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Resumo

A historiografia da sociedade da América Latina da um especial destaque
as coincidéncias das politicas de movimentos sociais e culturais através do
cinema, entre as décadas dos anos 1960/70, em que surgem novas formas
de realizacdo, producao e afirmacao conjunta. O foco desta pesquisa é a
reuniao de procedimentos retoricos e ideoldgicos através de entrevistas e
leituras realizadas de autores precursores dos principais manifestos desta
cinematografia da América do Sul e Central. Isto para circunscrever as
caracteristicas singulares do que sera o Novo Cinema Latino-Americano -
NCLA. Aplica-se uma leitura de analise reflexiva a partir do conceito de
“Cinema Moderno”, visando nao apenas compreender, mas comparar 0s
momentos deste artistas em vida, lancando um olhar menos exultorio sobre
os autores (como tradicionalmente se faz), e sim tentando reiterar uma
memoria consagrada e mantida por seus proprios protagonistas.

Palavras-chave: Cinema, NCLA, Historia, Politica, América Latina.
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Abstract

The historiography about Latin America’s societies gave a special attention
to the intertwined relations between political movements and cultural
in the 1960’s and 1970’s. One of those points of entanglement is the
cinematographic experiences made by the latin-american cinema of those
decades, especially the Nuevo Cine Latino-Americano (NCLA).

The main objective of thisresearch is to analyse the rhetorical and ideological
procedures used in the realization of this filmography through the reading
of the principal manifests related to that Latin-America’s particular branch
of cinema. Having the same purpose in sight, the interviews of the NCLA’s
principal exponents will also be consulted.

To understand this production, it will be conducted a reflexive analysis
from the concept of “Modern Cinema” to not only compare the lives of
these cinema-makers, but - differently from the encomiastic approach that
has traditionally been done - to restate a consecrated memory that still is
maintained by its own protagonists.

Keywords: Cinema, NCLA, History, Politics, Latin America.



Hd muito tempo, num antigo pais da Africa, 16 principes
negros trabalhavam junto numa missGo da mais alta
importdncia para seu povo, povo que chamamos de
IORUBA. Seu oficio era colecionar histérias. O tradicional
povo IORUBA acreditava que tudo na vida se repete.
Assim, o que acontece e acontecera na vida de alguém

ja aconteceu muito antes a outra pessoa.

Reginaldo Pranti (Os principes do destino)

“Continuo fechado com minhas posicées de um cinema
terceiro-mundista. Um cinema independente do
ponto-de-vista econémico e artistico, que ndo deixe
a criatividade estética desaparecer em nome de uma
objetividade comercial e de um imediatismo politico”.

Glauber Rocha
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Introducao

Como é sabido, durante os anos 40 e 50 a indUstria cultural do cinema se amplia notoriamente
junto a cultura burguesa e acaba por articular, nos anos 60, a aceitacao de criticos e autores de filmes
como porta-vozes dos grandes monopolios da cultura norte-americana. Para os autores, estudiosos e
interessados em uma estética propria e uma identidade regional na criacdo do cinema, este fato, no
fundo, apenas corroborava com os planos de industrializar a cultura (ja existentes em varias frentes
politicas ao redor do mundo). Assim surgiu a ideia basica de comecar a questionar o que deveria ser o
cinema para a América Latina e para o “Terceiro Mundo”.

E fundamental, para entender o passado e o presente da América do Sul e da América Latina (e
até para se poder visualizar o futuro), empreender um esforco paciente de pesquisa historica. A principio,
os fatos historicos da década de 60 que tém desdobramentos na década de 70, tanto nas areas culturais
quanto politicas, podem ser entendidos também pelo viés do cinema documentario. Isso porque, dentro de
um contexto mundial, pesquisar a literatura cinematografica e filmografica da América Latina é entender
tais mudancas nos comportamentos sociais dos paises mais envolvidos - os quais foram responsaveis
por criar uma cultura filmica e documental autoral de caracteristicas singulares que, ao final, passou a
escrever com detalhes mais profundos a sua propria historia.

Uma analise social ajuda a esclarecer a avaliacao, ainda que basica, dos diversos campos de
interesse no presente trabalho, posto que, aqui, ha um entrelacamento do cinema com a politica, a
economia e a cultura em contextos sociais semelhantes. Para comecar a entender a identidade historica
do documentario latino-americano, pode-se afirmar, entao, que a América do Sul e a América Latina
constituiam, para a América do Norte (entenda-se, os EUA), a principal zona geografica de interesse
estratégico. E o que revela o estudo de Luiz Alberto Moniz Bandeira:

Os Estados Unidos detém 28% do PIB mundial; sdo responsaveis por 31%
do estoque total de investimentos diretos estrangeiros; participam com
13% do comércio internacional; realizam 60% das despesas com armas;
controlam 40 % do total de ogivas nucleares; geram talvez 40% de toda
a producao de audiovisuais e de “ideologias”; consomem 23% da energia
mundial e geram 25% das emissoes anuais de CO,; 31 das 100 maiores
mega empresas multinacionais sao americanas, e finalmente os Estados
Unidos sdo proprietarios de mais de 50% dos satélites civis e militares que

circundam a terra.’

Quer dizer que os EUA sempre compreenderam a importancia estratégica desta regidao -
considerada, no fundo, como area de sua influéncia exclusiva. De um lado, afirmavam que outra poténcia
nao teria o direito de intervir ali (nem poderiam sequer ousar intervir) sob pena de reacao; e, de outro,

procuravam, com persisténcia, remover a presenca europeia na regiao, através de uma politica exterior

1 BANDEIRA, Luiz Alberto Moniz. Formula para o caos. A derrubada de Salvador Allende. 1970 - 1973. Rio de Janeiro: Editora Civilizacdo Brasileira, 2008. Pag. 18



cujo objetivo era demonstrar a superioridade do modelo americano de livre iniciativa. (BANDEIRA, 2008,
p. 23)

De forma velada vai se consumando o plano de democracia liberal e individualismo norte-americano
como a solucao mais eficiente para superar o subdesenvolvimento latino-americano. Paradoxalmente, o
firme apoio a ditaduras civil-militares de direita, altamente repressoras e violentas, como instrumento
de eliminacdo de movimentos de esquerda e de seus dirigentes, armados ou ndo, na América do Sul e
Central - como revelaram os documentos da “Operacao Condor” (BANDEIRA, 2008, p. 582) - fomentava a
luta pelo modelo socialista, proletario, estatizante e solidario que Cuba representava (como se observara
na histodria particular de cada pais e de seus autores de documentarios).

Quanto ao contato inicial mais particular, sabe-se que os paises latino-americanos comecaram a

receber o cinema no fim do século XIX:

Na Ameérica Latina comecou-se a filmar cedo: os primeiros filmes foram realizados
no México, entre agosto de 1896 e janeiro de 1897, por Gabriel Veyre e C. J.
Bernard, emissarios dos irmaos Lumiere. A disputa pela determinacdo do que
seria o primeiro registro cinematografico sem intervencao francesa parece, até
agora, ter sido ganha pela Venezuela, pois Guillermo e Manuel Duran filmaram,
em Maracaibo, cenas da extracdo do petroleo, as quais foram exibidas em
janeiro de 1897.2

No entanto, para melhor visualizar o desenvolvimento do cinema latino-americano, e visto nosso
interesse em aprofundar os estudos durante os anos 60, convém tomar o pensamento de Fernando Birri
e “resumir” o enredo historico da formacao do que viria a ser conhecido como “Novo Cinema Latino-

Americano” (ou NCLA). Diz o autor de sua experiéncia pessoal:

Comecou porque eu justamente queria aprender a fazer cinema na Argentina, ali
pela metade dos anos 50 e nao havia onde fazé-lo. (...) a Argentina tinha varios
estudios importantes. Ali estavam Argentina Sonofilm, San Miguel, Lumiton,
estldios que faziam parte da industria tradicional da Argentina. Naquele
momento eu me dei conta, refletindo um pouco depois sobre isso, que em geral

todas as coisas que terdao um destino nascem de uma caréncia.?

Também a situacao politica e econdmica marca, pela sua clara indefinicao, os anos de progresso
cinematografico da América do Sul, cuja caréncia artistica (no entender de Birri) equivale também a
procura de identidade nacional. Compreende-se, entao, porque o cinema latino-americano se constroi
influenciado tanto pela producao espanhola como pela francesa e italiana - nao podendo ser negada
ainda a forte presenca dos Estados Unidos, cuja industria cultural cinematografica, durante a década de
50, teve uma notoria influéncia e controle das “telas” através das distribuicoes, exibicdes e producodes

hollywoodianas.

2 PARANAGUA, Paulo Antonio. (Ed.) Cine Documental em America Latina. Madrid: Ediciones Catedra, 2003.

3 BIRRI, Fernando. Entrevista com o cineasta (julho de 2006). Ver “Parte Ill - Argentina”.



A crescente politizacdo das esferas culturais na América Latina do pds-guerra atinge seu ponto
alto no final dos anos 60 e principio dos anos 70. Este fato, em grande parte, deveu-se ao corajoso e
progressivo engajamento de seus artistas e intelectuais que tomavam consciéncia do quao profundamente
a historia e a politica influenciam a criatividade.

Durante as décadas de 1960 e 1970 desenvolve-se uma forte simpatia pela luta de classe
revolucionaria na América Latina. A reivindicacdo da cultura determina parte fundamental da educacao,
bem como da informacao, ao divulgar o processo politico em defesa das mudancas esperadas - e que
pareciam estar por acontecer, visto o ano de 1968 marcado pelo “maio” francés e pela Primavera de
Praga (na entao Tchecoslovaquia). Robert Stam identifica que o Maio de 68, embora tenha sido mais
“espetacular”, apenas dava sequéncia a acontecimentos ocorridos em outros lugares do mundo: “Todos
participaram de uma revolta global contra o capitalismo, o imperialismo e o colonialismo, e também
contra as formas autoritarias de comunismo.” (STAM, 2003. p. 154)

As manifestacoes e protestos politico-sociais, em geral, contribuiram para aprofundar o interesse
da critica especializada e do publico universitario estrangeiro pelas obras e acdes dos realizadores
identificados ao projeto do Novo Cinema Latino-Americano. Baseado na realidade dos fatos, o cinema
militante denunciava diretamente os rearranjos da exploracao social - ela mesma sofrida pelos autores
que representariam a cultura audiovisual. Com o advento dos regimes ditatoriais de excecao nos paises
da América do Sul, muitos cineastas foram constrangidos a partir para o exilio, porém sem deixar de
produzir filmes, uma vez que os realizadores continuaram sustentando suas ideias e proclamando seus
manifestos.

Nesse sentido, o presente trabalho também aborda a riqueza do material do periodo em forma
de depoimentos, entrevistas e relatos de experiéncias inéditos, além de discussao sobre a producao dos
cineastas latino-americanos. O propdsito, aqui, € de revelar o registro de um material novo conduzido
sempre pela pergunta direta. Uma vez que inclui as experiéncias particulares de vivéncia passada e atual,
a pesquisa prima pela espontaneidade das respostas como meio de explorar também resultados de um
estudo mais condizente com o tema do documentario.

Ametodologia que utilizamos foi a de constituir uma cronologia de pesquisa pautada a partir de uma
(re)colecao de dados da década de 1960, que marca uma época de sonhos e lutas que se transformaria, no
futuro, nas amarguras humanas das ditaduras militares. As fontes consultadas (Bibliotecas, Cinematecas,
arquivos historicos, entre outros) e a pesquisa de filmes documentarios irdo confirmar a tese dos
“momentos” (datas, personagens e testemunhos) da retomada do cinema como género documentarista e
nacional.

A confirmacao de dados, o mapeamento e cruzamento de fatos historicos da memdria, mais
as fontes escritas, a leitura de textos essenciais e o contato pessoal (direta ou indiretamente) com os
autores, entao, cria um acumulo de informacao sob as quais € possivel refletir o cinema latinoamericano
como parte dos anais historicos.

Se, por vezes, o documentario se destaca como universal em registros classicos (como, por
exemplo, em “La Hora de los Hornos” e “A Batalha do Chile”), este cinema nasce efetivamente com o dom
de persuadir os espectadores transportando-os para dimensodes da cultura nacional e latino-americana.
Por nosso lado, o contato pessoal com estes autores realizado no estudo (ou mesmo através de e-mails)



enriquece a pesquisa no sentido de ressaltar a sensibilidade, o talento e a humildade dos diretores que,
com criatividade artistica, se dispuseram a corroborar mudancas socias e politicas em cada pais.

As entrevistas ainda apontam as abolicées de leis, o fomento de distribuicdo, as criacées de
coproducgdes, tudo narrado e comentado pelos que registraram e participaram das cronicas do Novo
Cinema Latino-Americano. Isto é, todos que passaram a ser os interlocutores num passado-presente,
testemunhos oculares dos antigos teatros até as salas de cinema de cada cidade e pais. Esta € uma
maneira de resgatar o espirito de Fernando Birri, Octavio Getino, Fernando Solanas, Jorge Sanjines,
Miguel Littin, Nelson Pereira dos Santos, Patricio Guzman, Santiago Alvarez, Jorge Perugorria, Sergio
Muniz, Silvio Tendler, Orlando Senna, Pedro Chaskel, e tantos outros.

Assim sendo, o itinerario deste trabalho cresce de forma substancial e socialmente inserida na
historia politica dos cinemas nacionais. O relato em forma de oralidade representa a fonte direta da
experiéncia e da memoria. Isto da ao trabalho a riqueza e sensibilidade proprias do zeitgeist do periodo,
afirmando os esforcos alcancados pelo primeiro intento de desenvolvimento integrativo da América
Latina. Este Novo Cinema qualificado de politico ou panfletario esta estreitamente ligado a historia e
vida dos povos, sendo entendido em relacao com o contexto historico de cada pais, da mesma maneira
que se entende a relacao com os movimentos cinematograficos que sao parte das experiéncias ao redor
do mundo - como o documentario inglés, o expressionismo alemao, o neorrealismo italiano, o cinema
soviético do periodo classico, o cinema de autor francés, o chamado cinema independente e etc.

A procura por uma nova expressao de criacao estética, relacionada ao proprio conceito da arte,
revolucionaria exponencialmente as ideias destes artistas, somando-se a isso os manifestos como arte a
servico dos povos. Apesar das diferencas culturais e politicas, o ponto em comum entre as cinematografias
latinoamericanas € o discurso coletivo contra o subdesenvolvimento e o colonialismo da dependéncia.

E preciso lembrar que, antes mesmo dos seus momentos de apogeu, o Novo Cinema Latino-
Americano foi algo mais que a simples somatdria de cinematografias nacionais reunidas pelo idioma. As
historias comuns e a semelhanca de caracteres nacionais se converteram no respaldo audiovisual de uma
época em constante mudanca, cuja identidade estava calcada na busca de uma vida menos retrograda e
passiva, e por isso as coincidéncias das visoes artisticas e politicas, marcadas pela utopia da modernidade
e pela liberdade de expressao e acao.

O que fez desta ideia de criacdo do cinema novo um fendmeno de importancia internacional
foi justamente seu alto nivel de compromisso com a verdade. A integracdo cultural latino-americana
comecou a tomar corpo, ao final, justamente pelas experiéncias que vieram a ser comentadas e discutidas
nos primeiros encontros entre os realizadores deste cinema - os quais também vieram a se conhecer e a
conhecer seus trabalhos quase que a aprtir destes mesmos encontros.

O primeiro encontro de cineastas latino-americanos, idealizado por Aldo Francia e realizado em
Vifia del Mar, Chile, em 1967, foi extremamente importante porque, num momento também inicial,
articulou as experiéncias e a atitude pioneira de diretores tao talentosos. Isto fica claro também nas

palavras de Néstor Garcia Canclini:

A defesa da reivindicacao da cultura que determina parte fundamental
da educacao e informacao passa a ser parte principal para divulgar o

e



processo politico. No entendimento e mudancas que estariam por
acontecer, uma numerosa corrente de artistas que trabalhavam nesse
sentido restabeleceu a estrutura cultural da América Latina. A cultura da
imagem é a ferramenta pela qual artistas e escritores das diversas areas

artisticas manifestam suas ideias e falam para o povo. *

Desta maneira, a obra dos autores principais do NCLA passa a se desenvolver também fora do
padrao marginal e se integra aos processos de luta social e cultural mais ampla, cuja soélida politica de
combate, a altura de sua expressao, revela uma envergadura que se sustenta até os dias de hoje.

A necessidade de aprofundar os conhecimentos da linguagem e dos recursos expressivos desta
obra documentarista, atualissima, conjuga o método inicial de integracao latino-americana na vertente
tanto teorica quanto pratica, numa sintese pertinente de formacao e conducédo do trabalho dos novos

cineastas da América Latina dentro do panorama cinematografico mundial.

O Principio do Inicio

Vem de um passado muito remoto a tendéncia de uma historia servir de inspiracao tematica para
outras formas de representacao, desde a lendaria (a exemplo das epopeias de Homero) e a dramatica (as
tragédias de Esquilo ou Aristéfanes) até a propriamente literaria, além da plastica, entre outras (CANCLINI,
1984, p. 15). Apds a Revolucao Francesa e a difusdo do Romantismo, tem-se uma maior sedimentacao do
formato historico nas artes em geral e, com o advento do cinema, ha uma enorme popularizacao - leia-
se: transformacao em meio de comunicacdo de massa - que permite a esta tendéncia uma diversificacao
muito mais abrangente.

Cabe esclarecer de inicio que um nimero muito elevado de filmes produzidos mundialmente
possui um referente historico, sendo também o ponto de partida destacado, aqui, no viés do cinema
documentario latino-americano, como ficou dito: a agitacao pré-revolucionaria dos anos 60 na América
Latina. Significa que o trabalho procura abordar a producao cinematografica que reflete a realidade do
periodo, porém sob a otica do autor, antes de tudo, enquanto pessoa que se envolve socialmente com
o que expressa em pelicula. Nao recorrer a analise direta das obras filmicas - a despeito de sua vital
importancia para estudos localizados na fronteira entre Cinema (como género documentario) e Historia
(género politico-social) -, neste sentido, equivale a uma tentativa de visualizar o campo de atuacdo
tedrica e pratica sobre o qual o diretor se debruca definitivamente, e cujo “produto” final sera conhecido
como filme ou documentario.

Neste contexto historico, equivale dizer que os autores latino-americanos conceberam a atividade
cinematografica, em grupos ou individualmente, como frente de luta ao imperialismo norte-americano
mas, o que pode ser mais importante ainda, também como fonte de (re)educacao da consciéncia e da

sensibilidade de si mesmos, bem como de seu povo e de toda uma geracao.

4 CANCLINI, Néstor Garcia. A Socializacao da Arte: teoria e pratica na América Latina. Sao Paulo: Editora Cultrix, 1984.
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De um lado, recorriam a representacoes de realidades sociais mais explicitas (ou seja, o oposto
do que fazia, por exemplo, o cinema de massa hollywoodiano), enquanto, de outro, os experimentalismos
nada teoricos - entendidos como praticos, pois trabalhavam com pessoas e material que tinham em maos
- pareciam até anular o conceito de “produto” final a ser assistido, posto que as propostas ao expectador
eram outras. Longe de apenas entreter o publico, este cinema, em tudo e desde o principio, convergia
para uma formacao que vinha a favor de mudancas sociais e de uma “descolonizacao cultural” dos paises
em questdo, notadamente abundantes de cultura e tradicao proprias (sobretudo popular e indigena).

Como bem aponta Monica Cristina Araujo Lima:

As manifestacdes artisticas passam a ter um papel significativo na defesa
da autonomia nacional e na conscientizacao das populacdes quanto
a estratégia do “colonizador”. E o cinema, uma arte com potencial
de alcancar as massas, torna-se um dos principais meios de expressao
escolhidas pelos artistas de esquerda. E bom lembrar que a televisao
ainda nao tinha alcancado a importancia, que assumiria posteriormente,
entre os meios de comunicacdo de massa.’

Glauber Rocha e Nelson Pereira do Santos (Brasil), Fernando Birri, Fernando Solanas e Octavio
Getino (Argentina), Miguel Littin e Aldo Francia (Chile), Jorge Sanjinés e Jorge Ruiz (Bolivia), Mario
Handler (Uruguai), Mauricio Walerstein e Roman Chalbaud (Venezuela), Julio Garcia Espinosa, Tomas
Gutiérrez Alea e Santiago Alvarez Roman (Cuba), entre tantos outros, seriam cineastas politicos que
desenvolveram suas praticas de acordo com circunstancias e condicoes estabelecidas pela historia e
cultura nacional em cada pais, sempre renunciando a possiveis contradicoes entre arte e sociedade.

Nao por acaso, documentarios, filmes e manifestos compareciam lado a lado com festivais,
mostras e congressos, também como formas de discussao de politicas governamentais - locais ou mundiais
-, sendo a América Latina um dos continentes em que o cinema, através do NCLA, se engajava social e
politicamente de maneira permanente (e isso, sem abdicar da preocupacao estética). As tentativas de
“descolonizacao cultural” se identificavam, na década de 1960, com a producao de varios cineastas
que viriam a ter importancia decisiva no NCLA. O posicionamento destes diretores, antes de tudo, pode
ser entendido através de seus manifestos que passam a constituir parte intrinseca de um movimento
artistico. Dentro de grandes conotacdes de ativismo politico para a transformacdao de uma sociedade
melhor, e enquanto filmam suas producdes, os principais cineastas lancam suas diretrizes, tais como
os manifestos “Hacia un tercer cine: Apuntes y experiencias para el desarollo de un cine de liberacion
e el Tercer Mundo”, do grupo Cine Liberacion (liderados por Fernando Solanas e Octavio Getino, na
Argentina) e “Uma Estética da Fome” (de Glauber Rocha , no Brasil), ou o ensaio/manifesto “Por um
cinema imperfeito” (de Julio Garcia-Espinosa, de Cuba), e mesmo propostas como “O Cinema Junto ao

Povo” (do Grupo Ukamau, na Bolivia).

5 LIMA, Mdnica Cristina Araujo. Cinema e Revolucao na Argentina: Grupo Cine Liberacion (1966-1971). Anais Eletronicos do VIII Encontro Internacional da ANPHLAC
- Vitoria, 2008, p. 14.
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Fig. 1 > Cartaz do IV Festival Nacional de Cinema; Primeiro Encontro de cineastas Chilenos (1966).

Todas estas frentes de “acdo” cinematograficas pretendiam expandir as praticas locais de
realizacdo, pessoal ou grupal. Havia, no entanto, um desafio maior, em Ultima instancia, comum a todos

os autores da América Latina. Segundo Mariana Martins Villaca, este era

a criacao de um novo cinema latino-americano, que fosse esteticamente
original, consolidasse uma identidade prépria no panorama internacional,
e que tivesse como projeto subjacente a reflexao sobre os problemas
peculiares a América Latina como o subdesenvolvimento, o abuso do
poder, as grandes desigualdades sociais, o autoritarismo, a luta pela
democracia e, tangenciando todas essas questdes, o papel do intelectual
e do artista nesse contexto. ©

Este cinema viria de encontro ao zeitgeist de novas vozes artisticas do periodo, representando

um verbo novo e Unico - porque a expressao deste novo cinema exigia e ja apresentava uma estética

singular de tracos regionais. Como afirmou Miguel Littin,

6 VILLACA, Mariana Martins. “América Nuestra: Glauber Rocha e o cinema cubano”. In: Rev. Bras. Hist. [online]. Vol. 22, n° 44, S.P, 2002. Acesso em 20/08/2010.



(...) se expressaba em uma fulgurante literatura, em uma musica que
rescataba en la memodria popular los acordes de la cancion liberada; en
um nuevo cine que encontraba em la confrontacion social las imagenes y
el sonido que lo liberaban de antiguas ataduras estéticas subordinaciones
tecnologicas, empujado a nacer por la fuerza creciente de uma historia

que exigia ser narrada com urgencia.”

A base comum destes cineastas estaria em suas proprias origens, as quais trabalhavam,
principalmente no discurso cinematografico, com referéncias estéticas do realismo social. Além das
teorias de arte mais gerais, e essencialmente politizadas, as principais seriam o neorrealismo italiano, a
montagem soviética, o documentario inglés e a nova onda francesa.

Na pratica, esta influéncia estética esta diretamente relacionada com a questao politica mundial,
uma vez que, se analisados de perto, nao havia diferencas profundas entre os conflitos sociais que estavam
acontecendo em toda a América Latina (desde os carvoeiros no Chile até os mineiros na Bolivia) e outros
continentes menos envolvidos do periodo (a exemplo da Africa e Asia).

E fato que, no caso da América Latina, as tradicdes culturais encontravam pontos comuns que
iam além da lingua espanhola oficial em todos os paises (obviamente, com excecao do Brasil). Além das
politicas locais, que sofriam etapas semelhantes, os meios de comunicacoes, até entao precarios, e as
perseguicdes politicas dificultavam os contatos entre os paises, contribuindo para o cotidiano conturbado,
a repressao ideologica e a escassez de fundos.

Segundo Livia Fusco Rodrigues , a revolucdo cubana - liderada por Che Guevara e Fidel Castro,
na segunda metade da década de 50 - representava a semente mais segura do socialismo, revelando
a esperanca em forma de igualdade entre os paises que formavam a América Latina. A influéncia do
“sucesso revolucionario” de Cuba trazia a vontade da troca de experiéncias cinematograficas, alcancadas
por esses jovens cineastas politicos latino-americanos, posto que alimentava também as tentativas de
aliancas artisticas. Estas comecam a tomar forma e vao crescendo nos festivais de cinema independentes,
como meio de também se acercar de um espaco propicio ao desenvolvimento comum.

Algumas trajetorias isoladas pontuam e exemplificam o surgimento de um novo panorama
cinematografico no continente latino, como no Uruguai, onde o cinema ganhava cada vez mais espaco desde
a década de 40, quando se desenvolveu no pais uma estrutura equivalente as indUstrias cinematograficas
de grande porte, com instalacdes técnicas apropriadas (como viria a ocorrer com a Argentina e o Brasil na
década de 50).

Durante esses anos, foram realizadas inUmeras coproducdes entre Uruguai e Argentina, para quais
se instalaram, neste primeiro pais, laboratorios de revelacdo de pelicula. Com este exemplo, € possivel

divisar a importancia de um trabalho em conjunto. Ainda de acordo com Rodrigues (2009):

(...) enquanto a producao na Argentina peronista se encontrava
diretamente vinculada ao Estado, o Uruguai passou a ser uma alternativa
proxima e neutra, na qual os custos eram mais baixos e nao havia controle

7 Ver “Discurso Inaugural de Miguel Littin, Vifa del Mar, 1967”. In: FRANCIA, Aldo. Nuevo Cine Latinoamericano en Vina del Mar. Chile: CESOC, 1990. Pag. 21.
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politico sobre a producao.®

0 resultado mais visivel, em relacao a expansao do cinema na América Latina, seria o surgimento

de novos cineclubes e cinematecas. No caso pioneiro do Uruguai:

(...) a Universidade da Republica contribuiu criando o Instituto de Cine
Cientifico (ICUR), o que n&o sé estimulou o consumo e contato com o
cinema, como aumentou a qualidade dos filmes. Nesse contexto foram
criados: o Festival de Cine Internacional Documental e Experimental Del
SODRE (Servico Oficial de Difusdo Radioelétrica), desde 1954; e o Primeiro
Congresso de Cineastas Latino-americanos Independentes, organizado em

1958 pela mesma instituicao.’

O importante é atentar para o fato de que, nestes dois encontros, participaram nomes que
viriam a se destacar como principais integrantes do movimento do Novo Cinema Latino-Americano, como
o diretor de cinema argentino Fernando Birri (pela Escuela Documental de Santa Fé) na Argentina, e o
diretor brasileiro Nelson Pereira do Santos, um dos percussores do Cinema Novo no Brasil. De um terreno
neutro, a principio, a capital uruguaia - Montevidéu - vem a se tornar, ao mesmo tempo, espaco promissor
para que ocorresse uma das primeiras reunides informais dos cineastas latino-americanos em seu proprio
continente, encontros que antes s6 se davam em festivais estrangeiros, como por exemplo em Cannes,
Veneza ou Pesaro, na Europa (RODRIGUES, 2009).

Depois do Uruguai, vale lembrar que o Chile, através do Cine Club de Viha del Mar, dirigido pelo
diretor Aldo Francia, foi responsavel pelo festival que reuniu filmes e cineastas inovadores e da mesma
estirpe. Neste pais, em especial, efetua-se a presenca da delegacao cubana, devido a acordos pela OEA
(Organizacao dos Estados Americanos) - uma vez que o governo chileno, como todos os governos da
América Latina (com excecéo do México), havia cortado relacdes diplomaticas com Havana. E assim que o
cinema documentario e experimental latino-americano mobiliza e reline, através de encontros e debates,
um cinema préprio, real e original.

Um grande diferencial é que, eles proprios, atores principais, escritores, autores e realizadores
participavam do processo de mudancas sintomaticas frente aos acontecimentos pelos quais a América
Latina estava atravessando - também enquanto cidadaos no seu dia-a-dia. Dito isto, a tentativa de se
estabelecer uma determinada compreensao dos acontecimentos e da experiéncia cinematografica,
portanto, nos leva a fazer uma analise do desenvolvimento e da forma que se constréi o filme documentario,
enfocando particularmente os aspectos historicos e o resgate da cultura regional; isto &, tratando o
género documentario como fonte de documentacao e meio de representacao.

O cinema documentario é um testemunho da sociedade que o produziu e, portanto, uma fonte

documental para a ciéncia historica por exceléncia. Nenhuma producédo cinematografica esta livre dos

8 Ver “O envelhecimento precoce do Novo Cinema Latino-Americano”. Livia Fusco Rodrigues. Monografia apresentada ao Programa de Pés-graduagao em Critica de

Cinema da Fundacao Armando Alvares Penteado (FAAP). Orientacao de Profa. Edilamar Galvao. Sao Paulo, 2009.

9 RODRIGUES, 2009, Pag 34.
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condicionamentos sociais de sua época. Isso nos permite afirmar que todo filme é passivel de ser utilizado
enquanto documento.

No entanto, para fazer uso cientificamente de uma forma afirmativa de comunicacao, requer-se
cautela e cuidados especiais. A forma como o filme reflete a sociedade nao é, em hipotese alguma, direta,
e jamais se apresenta de maneira organizada (i.e, em circuitos logicos e coerentes), mesmo que assim o
aparente. Isso vai de encontro com o estudo aqui proposto: ao privilegiarmos os documentos escritos e a
bibliografia existente acerca do tema, pretendemos colocar em destaque uma das inUmeras questdes de
interesse comum para uma geracao de cineastas que fez da atividade de reflexao, essencialmente, parte
organica de seu fazer artistico.

Na maior parte destes cineastas, embora a capacidade (e generosidade, pode-se dizer) de explorar
o género documental e os seus recursos expressivos através da pesquisa sobre a problematica social ja
estivesse presente ha muito tempo, a obra enquanto documentario se consolida a partir dos anos 60,
no desenvolvimento das correntes estéticas, narrativas e tematicas originadas nas discussoes das ideias
advindas das escolas da Europa.

Para efeito de analise retomaremos as teorias e métodos de trabalho desenvolvidos pelos
documentaristas e autores do cinema latino-americano. Sabendo que autores e entrevistados, por meio
da sua importancia, conduziram o objetivo de recriar o cinema pelo olhar do que pode ser realidade
ainda hoje, para o espectador (e também para o leitor) este cinema evoca uma memoria complexa. Isto
porque contém um imaginario que pode ser constatado na base da formacao cultural compartilhada por
geracdes de argentinos, brasileiros, chilenos, cubanos, etc. Uma vez que viveram em consonancia com
suas varias influéncias, diversas manifestacoes e proclamacgoes de independéncia cultural se mesclam
com manifestos e ideias nacionalistas transformadas em bandeiras de lutas, bem como de producao mais
atualizada e criacao de novas formas de expressao, especificamente a do cinema.

Dessa forma, pode-se afirmar que o “filme historico”, como detentor de um discurso sobre o
passado, coincide com a “Historia” (entendida como oficial) no que concerne a sua condicao discursiva.
Nao é absurdo considerar que o cineasta, portanto, ao realizar um filme de género historico, assume a
posicao de historiador, ainda que ndo carregue consigo o rigor metodoldgico do trabalho historiografico.

0 grande publico, hoje em dia, tem um acesso maior ao que chamamos de “Historia” através das
midias visuais do que pela via da leitura e do ensino nas escolas secundarias, por exemplo. Essa € uma
verdade incontestavel no mundo contemporaneo, no qual, de mais a mais, a imagem domina as esferas
do cotidiano urbano, individual ou mesmo em grupos. Esse fato, em grande medida, se deve a existéncia
e a popularizacao dos filmes “historicos”.

No entanto, tais filmes encontram uma grande reacao negativa por parte de um publico mais
“culto” - incluindo uma boa parcela dos historiadores - que enxerga nessas producdes apenas um meio
de vulgarizacao desta Histdria, o que ndo constitui, em sua totalidade, uma critica verdadeira. E possivel
se posicionar contra essa postura sem nenhum temor, pois o historiador nao deve menosprezar e muito
menos ficar a margem desse processo de difusdao do saber historico através do cinema, visto que, no
entender deste trabalho, atualmente também a televisao e as diversas midias podem ser aproveitadas em
seu enorme potencial (que pode ser documental ou didatico, se aplicado ao ensino da Historia) a fim de

contribuir para o desenvolvimento de uma leitura cinematografica da historia, por exemplo, por um viés
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eficiente e formador de conhecimento cientifico e consciéncia historica.

Moénica Almeida Kornis sustenta que somente a analise do documento respeitado enquanto fonte
primaria permite a memoria coletiva recuperar sua prépria historia, permitindo ao historiador usa-lo
cientificamente, ou seja, com pleno conhecimento de causa. Se tomarmos a ideia de que o documento
escrito retrata uma historia, por conseguinte, o filme registraria a realidade. Vale lembrar que, ja no
inicio da década de 1920, surgiriam indicios de que alguns istoriadores passavam a reconhecer o cinema
como fonte de conhecimento historico. "

Na valorizacao de Boleslaw Matuszewski (apud KORNIS, 1992), o filme era sempre visto como
registro da realidade. Mesmo que nao entrando em detalhes, no momento, a respeito do debate da
pesquisadora, percebe-se que a discussdo propriamente metodologica em relacao a “cinema-historia”
passa a existir, entdo, mediante o ponto central da natureza da imagem como cinema.

Tal relacdo pode se fortalecer, também, ao se concordar com o reconhecimento do valor do
documentario que prevalece na discussao dos cineastas e tedricos da década de 60. Kornis, citando Marc
Ferro (em seu artigo “O filme, uma contra-analise da sociedade?”), reafirma a expectativa historica no
documentario, visto “o esforco de Ferro para demonstrar que o filme constitui um documento para a
analise das sociedades, muito embora nao faca parte do “universo mental do historiador”."

Com os avancos tecnologicos e cientificos alcancados desde o fim do milénio, em especial no
dominio da comunicacdo, modificaram-se bastante os tipos de relacdes sociais empreendidas pela
humanidade como um todo. Desta nova era se esboca, com contornos ainda indefinidos, o cientista
social enquanto realizador, o qual ndo pode se distanciar das ideologias de comunicacao, sob o risco de
se encontrar inteiramente fora da realidade do processo histérico em curso. Nesse sentido, assiste-se ao
surgimento de uma necessidade historica imperativa para as ciéncias que estudam o homem e as suas
relacdes: sua modernizacao por meio da integracao com os novos recursos da comunicacao e, neste caso
em particular, com o cinema.

Isso posto, o presente trabalho procura, através de artigos, livros, manifestos e escritos especializados
no documentario abordar o cinema também no contexto histérico geral, entendido pelos olhares que,
comprometidos com a realidade, farao parte da elaboracao das analises e questionamentos que conduzem o
tempo passado e presente. Atualizando as experiéncias de contelido no tempo, certamente € possivel resgatar
parte da historia dos anais da cultura do cinema latino-americano. Pois este material presta-se a esclarecer
questdes sobre o contexto historico da época, assim como pode oferecer subsidios para projetos futuros. No
fundo, também é impossivel pensar no nosso passado historico sem admitir a imagem cinematografica como

parte integral dos diversos pontos de vista bibliografico, sejam eles anteriores ou contemporaneos.

10  KORNIS, Almeida Ménica. Historia e Cinema: um debate metodologico. In: Estidos Historicos, Rio de Janeiro, Vol. 5, n° 10, 1992.
11 KORNIS, 1992. Um exemplo classico, como aponta Bill Nichols, & Nanook, o esquimé (1922), filme de Robert Flaherty que refere o inicio de um reconhecimento
histérico do cinema. Como diz o critico (sobre a obra): “O documentario representa o mundo historico ao moldar seu registro fotografico de algum aspecto do mundo

de uma perspectiva ou ponto de vista diferente”. In: NICHOLS, Bill. Introdugao ao Documentario. Sao Paulo: Papirus, 2001 (pag. 210).
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O Inicio da Utopia

E fato que, tendo como tema central o contetido politico-social, diversos cineastas buscam receitas
possiveis para a representacao da América Latina, dentro da pluralidade de referéncias estéticas. Além
dos préprios filmes, existe ainda uma vasta informacao escrita que permite detectar anseios comuns
em suas tentativas de definicdo dos objetivos do NCLA. O esforco por responder a violenta realidade do
continente, que se desnudava perante suas lentes, nao se detém quando os realizadores sao pressionados
pelos acontecimentos politicos ou pela escassez de recursos. Ao contrario, este cinema (que é chamado
num primeiro momento de cinema “politico-militante”) se constitui de um engajamento explicito, uma
logica de mensagem-interlocutor ininterrupta.

Na presente proposta de analise, a expressao “cinema politico-social” é a que melhor se encaixa,
uma vez que sdo pesquisadas as obras de denuncias sociais e de tomadas claras de posicao, seja do
proprio autor, seja pela encomenda - isto €, as intencdes puramente didaticas, ou ainda de dendncias
que, em um determinado aspecto social, passam a ser antipoliticas por exceléncia.

Pode-se dizer, entdo, que a trajetoria da busca de um cinema proprio para a América do Sul
e Central ganhou seu primeiro impulso no Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma, na Italia,
frequentado nos anos 50 por jovens como Julio Garcia Espinosa, Tomas Gutiérrez Alea, Fernando Birri
e outros cineastas latino-americanos, os quais compartilharam uma formacdo comum, cujos frutos se

veriam especialmente nas décadas de 60 e 70.

Flg. 2 > Sala do Cine Club Artes; Primeiro encontro de Cineastas Latinoamericanos - (1966).



Dentre as referéncias presentes nessa formacdo, destacavam-se: o neorrealismo italiano, o
cinema épico de Sergei Eisenstein e, em boa medida, o neossurrealismo de Luis Buiuel, a nouvelle vague
francesa e o free-cinema inglés. As tendéncias estéticas presentes na producao europeia, aliadas a busca
de afirmacao da “latinoamericanidade” - em termos politicos e culturais - resultaram numa eclética
combinacao que constituiu a forma para a matéria-prima do que viria a ser o NCLA.

Este cinema nasce como oportunidade de por em pratica na América Latina uma proposta de
trabalho de producao, métodos de realizacao e experimentacao de conhecimentos com recursos adquiridos
através das experiéncias dos diversos autores que retornam depois da referida estada em Roma, a partir
do ano de 1955 (sobretudo Fernando Birri, Tomas Gutiérrez Alea e Paul Leduc).

Para o espectador comum, em sua maioria alheio a historia do cinema dos anos 60 (como também
ao cinema da América Latina), surge durante esta década diversos artistas que passam a tomar uma
posicao de resisténcia inovadora e integrativa do significado de realizacao e coproducao audiovisual. Nas

palavras de Canclini:

A partir da década dos anos 60 e comeco dos 70 desenvolve-se na América
do Sul uma integracao solidaria de encontros e discussoes sobre as diversas
tematicas da cultura e da sociedade que estava se constituindo na politica
mundial. Surge assim, o primeiro encontro de cineastas latino americanos
que se realizou em Vina del Mar, no Chile (1967), e logo em Medellin, na
Colombia (1968). A partir de entao, constituem-se pontos de referéncia
para uma nova forma de enfocar o cinema adotando uma moral social
mais de acordo com os tempos, esquecendo o cinema de entretenimento
alienante e comecando a produzir um cinema de compromisso com a
realidade latino-americana. "

Aldo Francia, médico e cineasta chileno, foi o responsavel por organizar o primeiro encontro
e festival de cinema em Vifa del Mar, supondo que s6 existiam manifestacoes dispersas, isto &, casos
isolados do cinema social representados, por exemplo, pelos ja existentes Cinema Novo Brasileiro, Escola
Argentina de Santa Fé, e pelo incipiente cinema revolucionario de Cuba. Francia confessa que, na ocasiao,
“desgraciadamente, ignorabamos quienes eran los cineastas del cine joven y el costo real de un evento
de esta envergadura”.” Tal encontro acabou por reunir os principais realizadores de filmes de diversos
paises latino-americanos, dando inicio ao que logo seria conhecido como “Nuevo Cine Latinoamericano”.

Se o problema do custo na realizacdo de festivais ja se fazia superar pela propria iniciativa dos
autores (espécie de bandeira de luta, ja por si mesma), por seu lado a producao filmica também se
beneficiava artisticamente através das superacdes tecnoldgicas pioneiras.

Percebe-se que, para os autores do NCLA, o “novo” ja era entrevisto nao através de uma camera
ultramoderna, por exemplo, mas, antes de tudo, pela propria consciéncia de “vida” nova - mudancas e
transformacoes passiveis a cada geracao, a cada momento da historia - e da ética que todo cineasta e

12 CANCLINI, 1984, p. 32.

13 FRANCIA, Aldo. Nuevo Cine latinoamericano em Vifa del Mar. Chile: CESOC, 1990. Pag. 117.

—_
Ul



individuo traz em si. Dentro da contingéncia da novidade, a ética parece ser a Unica caracteristica capaz
de definir a tao ansiada forma “nova”, i.e., original.

Entendendo que um filme novo nasce apenas de dentro para fora como um todo, a caracteristica
considerada novidade surge, neste sentido e principalmente, em meio a manifestacdes artisticas ou
populares como, por exemplo, na Universidade no Chile (chamado de “Cine Nuevo y Experimental”), no
“Cine Independiente” no México, no “Cine Nuevo” no Uruguai (com sua “Cinemateca de Tercer Mundo”),
no “Cine Documental” colombiano, no cinema de Margot Benacerraf na Venezuela. Todos esses coletivos
e autores trabalham a questao da cultura nacional visando a perspectiva de abertura democratica. Este
condicionamento envolve a questao econdmica juntamente com a politica, o que fez dos autores (e
suas ideias e acdes apresentadas também através de textos) um fendmeno de importancia internacional
devido ao seu alto nivel de compromisso. A afirmacao de Bill Nichols sobre o documentario social se aplica

nesta realidade filmica latino-americana:

Os documentarios de representacdo social proporcionam novas visoes
de um mundo comum, para que as exploremos e compreendamos.
[...] A interpretacdo é uma questdao de compreender como a forma ou
organizacao do filme transmite significados e valores. ™

Dentro dessa nova dimensao, na qual o Cinema Documentario ganhou nova nomenclatura (e
horizontes) - Cinema Verdade, Cinema Direto -, a montagem acabou também por se modificar. Esta
se tornou mais fluida ao privilegiar o tempo do nascimento de pensamentos e acdes; tornou-se menos
expressiva e mais interna, ao respeitar a conjugacao das movimentacoes de camera diante de improvisos
e imprevistos - sem, contudo, perder a nocao de sintese, objetividade, ritmo, experimentacao e criacao
artistica.

Neste processo, se estabelecem as similaridades e as correspondéncias frente ao parentesco
existente do formato e dos manifestos do “Cinema Urgente” de Santiago Alvarez (Cuba), “Foto-
documentarios” de Fernando Birri (Argentina), o “Cinema Popular” de Nelson Pereira dos Santos (Brasil),
“Cinema Novo” de Glauber Rocha, “Tercer Cine” de Fernando Solanas ou “Cine Imperfecto” de Julio
Garcia Espinoza (Cuba). A cultura da imagem seria a ferramenta através da qual artistas e escritores
manifestam suas ideias e falam para o povo, propondo conteldos reais e criando por meio da denuncia.

Nao por acaso, surge também uma literatura - em forma de manifestos, artigos, cartas, etc. -

para representar os contetdos filmados em palavras. Como aponta Avellar:

Propositos como o de se criar uma linguagem propria, libertadora, de
denlncia e que se convertesse em espaco de critica e reflexdo; mostrar
a face do “verdadeiro” homem latino-americano; atingir o grande
publico; fomentar a ideia de América Latina como “Patria Grande”
(como costumava se referir Fernando Birri), sao metas frequentemente
identificaveis nesses escritos, entre os quais se destacam artigos como

14 NICHOLS, Bill. Introducdo ao Documentéario. Traducdo: Monica Saddy Martins. Sao Paulo: Editora Papirus, 2005, p. 14.
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o de Glauber Rocha, “Teoria e pratica do cinema latino-americano” (na
revista italiana Avanti!); de Fernando Solanas, “Hacia un tercer cine” (em
Cine Cubano), também escrito em 1969 e publicado na revista peruana
Hablemos del Cine."™

Os manifestos como, por exemplo, “A Estética da Fome” (Brasil), “O Cinema de Liberacao”
(Argentina), “O Cinema Junto ao Povo” (Bolivia), “O Cinema Imperfeito” (Cuba) e “O Novo Cinema
Politico” (Chile), ao final, se relacionam diretamente com o filmar e documentar, ou seja, fazem parte
de grandes conotacdes de ativismo politico enquanto atitudes semelhantes e coincidentes nos paises da
América do Sul.

Breve panorama do documentario no relacionamento politico-social da historia

Antes de abordar o cinema-documentario enquanto instrumento combativo politico-ideologico
por exceléncia, convém ressaltar que o documentario audiovisual soube formular a relatividade da nocao
de tempo vislumbrada desde Eisenstein dentro de quatro perspectivas. Sao elas: 1) a evidéncia material:
o tempo de duracdo de uma fita e a notacao cronométrica; 2) a evidéncia anedética: o tempo de duracao
da historia narrada; 3) a evidéncia ritmica: o tempo virtual; e a mais importante, 4) a evidéncia ontologica:
o tempo passado retomado.

A partir desta base tedrica, mais elementar, vale recompilar a formacao do cinema através
de suas tendéncias e significados, tanto mais experimentais quanto apenas praticos. Sustentando as
abordagens criticas em depoimentos, producdes, manifestos e pesquisa bibliografica, é possivel chegar a
interpretacdes que considerem a insercao do cinema como forte instrumento de luta ideoloégica e politica
na sociedade.

Partindo da qualidade de uma obra cinematografica na mente criadora do autor ou realizador,
entao, o documentario cientifico-social se faz obra principal acerca de um juizo moral através da propria
imaginacao, incluindo o resgate da memoéria como histéria. E assim que o cinema documentario, na busca
de registrar a insercao do argumento da realidade, ganha como proposta conhecimentos aprofundados
desta mesma realidade - no sentido de testemunhar o desenvolvimento de uma cultura como questao
especial de estudo e significado pratico.

Diversos autores, escritores e criticos de artes tém abordado temas referentes ao cinema de
producdo e realizacdo (como também em outras areas) que se referem a producao artistica em geral.
Pesquisadores das areas das comunicacoes, sociologos, antropologos, etc. sao parte da presente discussao
do NCLA. Por conseguinte, e como referéncia obrigatoria, destacando-se os pensamentos de Guido
Aristarco (1961), Frantz Fanon (1968), Carlos Ossa Coo (1971), Alberto Cavalcanti (1976), Jean Claude
Bernardet (1979), Alfonso Dragon (1982), Néstor Garcia Canclini (1984), Glauber Rocha (1985), JesUs
Matin Barbero (1989), Aldo Francia (1990), Maria do Rosario Caetano (1997), Octavio Getinio (1998), José
Carlos Avellar (1999), Nichols Bill (2001), Ismael Xavier (2002), Paulo Antonio Paranagua (2003), Alicia

15 AVELLAR, José Carlos. A ponte clandestina: teorias de cinema na América Latina. Sao Paulo: Editora 34/Edusp, 1995.



Vega (2006), Luiz A. Bandeira Moniz (2008) e Jorge Ruffinelli (2010).

Tal selecao leva em conta a discussao que comporta realidades adequadas aos tempos atuais
e avancos tecnolodgicos, cuja transformacao do produto cultural em simples mercadoria de consumo
preocupa enquanto componente ideoldgico de sua natureza. E importante considerar ainda o que diz

Canclini:

Como toda teoria viva, a reflexao critica da América Latina passa sobre a
comunicacao de tensoes e contradicoes multiplas, sua verdade e sua forca
incidem tanto na capacidade de construir o real como sobre a reflexao de

romper o cerco das condi¢cdes de producao e operacao. (CANCLINI, 1984)

0 grande impulso na producao documentarista, verificado a partir dos anos 60, originou grupos
sociais com o objetivo de fazer uma producao alternativa frente aquela que a televisao apresentava. O
género documentario como “meio” ou “formato”, assim, passou a ser enquadrado como obra na qual a
linguagem primava pela informacao. Os autores (em cada estilo pessoal, ou considerados em conjunto)
traduzem o relacionamento do espectador com seu ambiente, e a estética latina passa a definir uma nova
forma de utilizar as camaras - também como comprometimento social.

Uma das principais caracteristicas deste cinema é que a imagem torna-se, definitivamente, mais
livre. Contribui para isso, por exemplo, o processo provocado pelas oscilacoes, tremores ou locomocao
com o caminhar do prdprio cameraman, ou a nao utilizacao de filtros a luz natural (i.e., estourada).
Ainda, na maioria das vezes deficiente, os negativos muitas vezes vencidos originam imagens contrastadas
em demasia, mas que sao incorporadas na concepcao estética do filme. O aparecimento do neorrealismo
na América Latina, na esteira do movimento italiano, reforca estes fatos. Nas palavras de Paulo Antonio
Paranagua:

(...) detectamos la existéncia de um Neorrealismo latinoamericano
entre los fendmenos caracteristicos de la transicion entre el modelo
industrializante de los estudios y el “cine de autor” o cine independente,
basado em la fusion entre el director y el productor (e incluso el guionista).
En lugar de una mera influencia externa, tenemos una tendencia interna,

operando en una escala, un espacio y un tiempo amplios."”

Mobilizando encontros e discutindo novas e velhas ideias a fim de descobrir um cinema préprio
e real, os atores principais sao os realizadores que se contrapéem ao modelo de cinema “industrial”,

instalado a partir dos anos 50. E de Fernando Birri o seguinte pensamento:

0O cinema documentario no género politico e social registra ndao sé o

16 Exemplo disso é qualquer obra filmica e documental do periodo que acusava e denunciava diretamente o poder dos monopolios industriais e do proprio capitalismo
mundial.

17 “El Neorrealismo latinoamericano”. Paranagua, Paulo Antonio. In: CINEMAIS - Neorrealismo na América Latina. Rio de Janeiro: Aeroplano, n°® 34, abril/junho de
2003 (Pag. 10).
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presente, como arquiva o passado num sentido objetivo, devolvendo
assim o espirito de outras épocas, sentimentos soterrados pelas mudancas
das estruturas do tempo e comportamentos da sociedade de cada regiao
(...) Se torna importante como ponto de partida a elaboracao e a critica
da problematica estabelecida em torno da “impressao da realidade” no
cinema, quando se trata de gerar uma opiniao do autor da obra, ou seja,
discutir a problematica idealista da origem historia-espaco-futuro, das
realidades do desenvolvimento cultural como parte fundamental das
variantes de reflexao teorica sobre o cinema em seu género documentario

latino-americano .8

A necessidade de analise do desenvolvimento e da forma como se constroi o filme documentario
passa - ainda que particularmente aplicado nos aspectos historicos e resgate de culturas regionais -
pelo enfoque do préprio género como fonte de documentacdo e meio de representacdo. E assim que se

descobre a melhor imagem, projetada pelo autor, para o surgimento do NCLA:

ONovo CinemalLatino-americanorevestia culturalmente as tentativas
de uma nova geracao de cineastas dispostos a comprometer-se com
mudancas radicais a nivel continental. No Chile, varios cineastas
colaboraram com a Unidade Popular; o grupo Ukamau trabalhava
junto aos indigenas e os mineiros bolivianos; em Cuba colaboraram
na construcdo da consciéncia revolucionaria; na Colombia
desnudavam os mecanismos que produziam ondas de violéncia, no
México surgia um cinema independente da formacao cinema-clubista
e europeizada; no Brasil era aceito o cinema novo e na Argentina
se instrumentavam formulas do documentarismo comprometido,
desde a Escola de Santa Fé primeiro, e logo o Terceiro Cinema como

alternativa.®

Com uma inspiracdo marcada pela dendncia social, pela forte carga opositora em respeito aos
poderes instituidos, pelo transito a margem da producao industrial e com definida vocacdo documental
e testemunhal, surgiam os primeiros filmes emblematicos do movimento NCLA. Esta nomenclatura,
segundo Ana Lopez, permitia distingui-lo do cinema anterior, o qual seria “rechacado com veeméncia

como imitativo de Hollywood, irrealista, alienante e sentimentaldide”. %

18 BIRRI, Fernando. Entrevista concedida ao autor na Mostra do Cinema Latino-Americano de Rio de Janeiro. Universidade Castelo Branco, Realengo. 2002. Ver
Parte IIl.

19 Idem, 2002. Ver Parte llI

20 LOPEZ, Ana M. “An Other History: The New Latin American Cinema”. In: New Latin American Cinema. Vol.1. Theory, Practices and Transcontinental Articulations.
Ed. Michael T. Martin. Detroit: Wayne State UP, 1997 (pag. 136).

—_
O






Parte Il

O cinema
documentario na
evolucao do resgate
da identidade da
Ameérica Latina







Introducao

O cinema documentario na América do Sul e Central registram a insercao do argumento do real,
ganhando como proposta conhecimentos aprofundados da propria realidade, no sentido de testemunhar
o desenvolvimento da cultura como questao de estudo e significado.

Sabe-se que o documentario cresceu e se fortaleceu desde a proclamacao das especificidades
sociais econdmicas e culturais de cada pais. As vezes, teve que se exprimir através de uma visao mais
metafdrica e simbdlica, condicionado por circunstancias politicas. Em outras ocasides, apenas se deixou
permear pelas influéncias de seu proprio instrumental (camera na mao, som direto, testemunho e realidade
contemporanea), sobretudo enquanto testemunho cinematografico de realidades pouco conhecidas ou
divulgadas. Visto em perspectiva, pode-se dizer que o cinema como género documentarista se
apoiava mais no nacionalismo cultural, nos programas sociais e politicos proprios das esquerdas latino-
americanas, que na coeréncia estética, ou em um estilo representacional pré-determinado. Também se
destacou sempre pela ideia do que nao queria ser - basicamente, a negacao do cinema hollywoodiano, do
esquematismo ordinario dos velhos cinemas nacionais e da confirmacao das realidades nacionais “oficiais”
- do que propriamente pelos lineamentos de carater normativo e pragmatico.

A medida que as filmografias deste tipo de documentario avancavam, desde os anos 60, fazia-se
mais perceptivel a tendéncia de explorar as poténcias politicas e ideoldgicas do cinema, assim como a
capacidade de revelacao das realidades conflituosas em comum.

Nesta tendéncia se encontravam, por exemplo, o argentino Fernando Birri, os cubanos Julio Garcia
Espinosa e Tomas Gutiérrez Alea, além do brasileiro Nelson Pereira dos Santos, todos interessados nos
modos neorrealistas de conceber o cinema. Resumidamente, o que buscavam eram criacoes a partir da
consecucao dos filmes carregados principalmente de elementos documentais e de intengdes socioldgicas
e ontologicas, produzidos sempre a margem da indUstria, sobretudo a partir da modesta colaboracao de
sociedades culturais, e também universidades.

Sabemos hoje que o principal objetivo que norteava o processo criativo destes cineastas era a
realidade sociocultural de cada nacao, posto que se expressavam de maneira propria em relacao as suas
tradicdes e raizes. Marc Ferro, pioneiro nos estudos da relacdo entre cinema e histéria, reitera que “a
relacao desses filmes levou a uma reflexao sobre a funcdo da historia, a natureza dos géneros que ela
utiliza, sobre a ligacao existente entre a escolha dos temas abordados e pratica que eles implicam”.?'

A grande preocupacdo também estaria em construir um didlogo entre os cineastas latinos
americanos a fim de combater o “cinema de copia”. A resposta foi procurar integracao e identidade com
paises que, mediante historia e cultura proprias, estariam ligados através das mesmas ideias e conteldos,
e ainda com afinidades profundas, por exemplo, com Espanha, Portugal, Africa, e mesmo Franca e Italia,
mas principalmente com os paises integrados a cultura hispano e ibero-americana.

A tese primaria de Bill Nichols??> é a de que uma onda de atividade, no documentario, leva
a forma do cinema a servico direto de varios esforcos para construir identidades. Obviamente que o

21 FERRO, Marc. Cinema e Historia. Rio Janeiro: Editora Paz e Terra, 1992. (Pag.69).

22 Cf. NICHOLS, 2005
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filme documentario de vanguarda, que lanca uma nova luz sobre questdes do Estado, nem sempre foi
desejado pelos governos existentes. Mas convém lembrar que as formacdes iniciais de movimentos deste
género poderiam se enquadrar no exemplo de figuras precursoras de novas iniciativas disciplinadoras de
governo - como John Grierson na Gra-Bretanha, Aparc Lorentz nos Estados Unidos, Joseph Goebbels na
Alemanha, Anatoly Lunachais-Ky e Alexandre Zhadanov da antiga Unido Soviética. Ou seja, também é
possivel promover a ideia de servir ao programa de trabalho informativo e divulgar o trabalho politico e
ideologico de nacoes em acepcoes diferentes.

O interesse, nesta pesquisa, é ressaltar como isto serve de “documento” testemunhal de uma
mobilizacdo cultural revolucionaria - principalmente no cinema - na America Latina. E desta forma que
entendemos esta outra afirmacao de Ferro: “Os soviéticos e os nazistas formam os primeiros a encarar o
cinema em toda sua amplitude, analisando sua funcao, atribuindo-lhe um estatuto privilegiado no mundo
do saber, da propaganda, da cultura.”?

O cinema no contexto de liberacao social na America Latina desenvolve teorias e iniciativas
proprias em varios paises, principalmente Argentina, Brasil, Bolivia, Chile, Uruguai e Venezuela (e também
Cuba), os quais fazem parte de uma conjuntura de integracao cultural mais ampla. O NCLA chega a ser
produto do movimento estudantil, em paises como Brasil e o Chile, sem esquecer os vinculos estreitos
com o proprio meio universitario na Argentina e Uruguai (além do México e América Central em geral).

Este novo cinema passa a questionar o fazer cinema como expressao de seu proprio viver,
afirmando-se nas discussdes de novas escolas e institutos experimentais nascidas dentro da universidade
ou do préprio Estado e sociedade. O cinema documentario passa a ser a imagem da informacao e da
denuncia através da habilidade, do amadurecimento e da participacdo de mudancas politicas através do
resgate da cultura e identidade dos paises ja citados.

1. Argentina: A renovacao do cinema como género documental

O cenario politico da Argentina durante seu desenvolvimento, em meados do século XX, se fazia
através da mobilizacdo de aliancas entre a burguesia e os trabalhadores junto com as forcas armadas.
A mobilizacao popular de 1945 levou ao poder o entao coronel Juan Domingo Perdon (1945-1955). Com
medidas populistas, Peron nacionalizou as companhias de comercio exterior, bancos, estradas de ferro,
companhias de gas e telefone. Entre outras medidas, destacam-se a elevacdo da participacdo dos
trabalhadores na renda nacional, impondo uma avancada legislacao social.

Contudo, como tradicionalmente ocorre em paises colonizados, o governo de Peron dura pouco -
uma vez que o interesse norte-americano intervém com um novo golpe militar. No ano de 1955, o ditador
militar Pedro Aramburu repudiou a posicdo “tercerista” de Peron e adotou a doutrina da Seguranca
Nacional, entregando aos Estados Unidos a defesa da regiao contra os “inimigos da democracia”, garantindo
assim a ditadura local.

0 movimento peronista de oposicdo consegue eleger através de votos, por sua vez, Arturo Frondizi,

23 FERRO, 1992, p. 71.
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que da continuidade a politica desenvolvimentista, principalmente com a ampliacdo das aberturas das
transnacionais nas areas estratégicas das petroliferas e automobilisticas, mas implantando um modelo
de crescimento e concentracao de riquezas que acaba por despertar graves confrontos sociais. Frondizi
suspende a proscricao dos peronistas e, nas eleicdes para deputados (1962), a frente peronista triunfa em
dez provincias.

Este fato determinou uma nova intervencao militar na qual Arturo Frondizi € derrubado. Apds
sérios confrontos entre grupos das forcas armadas, assume o general Juan Carlos Ongania (como homem
forte dos EUA).

A crise politica aliada a crise econémica nao paralisa, contudo, o processo de industrializacao
do cinema. Com a fundacao do Instituto de Cinema Argentino em 1957, cria-se um novo esquema de
fomentar a producao, liberando-se a censura e facilitando a importacao de filmes estrangeiros. Os cines-
clube adquirem mais incentivos, surgindo também revistas e artigos especializados (cadernos “0 Cinema”
e “Tempo e Cinema”, principalmente) que abordam experiéncias de renovacao, coincidindo com a atitude
politica de “renovacao nacional” que se tentava empregar, por esses anos, com o governo de Frondizi.

E importante notar que o cineasta Leopoldo Torre Nilsson, com sua vontade remarcada de autor e
com seu cinema intimista, tendendo a certo expressionismo decadente, dificilmente pode ser reconhecido
como precursor do NCLA. Antes, tende a se destacar pelo pioneirismo apenas quanto a problematizacao
das questoes sociais. Em seus melhores filmes deste momento - “Dias de odio” (1953), “La casa del
angel” (1957), “La caida” (1959) - existe uma atitude critica aos prejuizos e limitacdes burguesas, e uma
complexidade das cenas que o distanciam do cinema comercial de sua época, mas que o aproximam do
que, anos mais tarde, seria efetivamente importado.

Hugo del Carril inspirou-se em certa vocacao histdrica e literaria do antigo realismo para entregar
dramas de inusual e revigorado realismo e inquietudes sociais, tais como “Las aguas bajan turbias” (1952)
e “Surcos de sangre” (1950). Ja um sentido modernista e estudos caracteroldgicos vinham do cinema de
Fernando Ayala, com “Ayer fue primavera” (1954), “Los tallos amargo” (1956) e “El jefe” (1958).

Este novo cinema, € preciso concordar, recebe grande impulso gracas ao “éxito” do proprio
Nilsson com o filme “La casa del angel”, até entdao um cineasta que mais se destacava nas variacdes de
suas obras, tendo como tematica a burguesia argentina e sua decadéncia. Outros filmes seus, como “Un
Guapo del 900” (1960), “Fin de Fiesta” (1960), e “La Mano em La Trampa” (1961), se ocupam de tratar
de uma sociedade arcaica e fossilizada.

Esta geracao comeca a produzir curtas no género documental. Exemplo disso € o documentario
“Tire Dié” (1958), mas também “Fundacion de Buenos Aires” (1959) e “Buenos dias Buenos Aires” (1959),
de Fernando Birri, que marcaram o comeco do cinema engajado. Posteriormente, Birri fundaria o Instituto
Cinematografico da Universidade Del Litoral de Santa Fé, exercendo forte e definitiva influéncia sobre o
cinema argentino e latino-americano.

Além da producdo fundamental de Birri, aparecem Simon Felman com “Gambartes” (1956),
Rodolfo Kuhn com “Sinfonia en no bemol” (1957), David Kohon com “Buenos Aires” (1958), e Humberto
Rios com “Faena” (1960), que dariam ao cinema uma linha tematica do realismo politico e social. Lautaro
Murua, em “Shunko” (1960), mostraria imagens da miséria no campo: Através de um professor de escola

primaria, trata de conscientizar seus alunos tentando mudar a realidade.
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Fig. 3 > Fernando Birri - Argentina, 1° Festival de Cinema Latino-Americano se SP - (2006).

Ja em “Alias Gardelito” (1961), o diretor aborda com mais forca e de maneira mais radical a
relacao de um jovem desempregado com o meio social e sua cidade. Rodolfo Kukn realiza “Jovenes
Viejos” (1961), filmando sua propria geracao e sua incapacidade de realizar-se plenamente na vida - o
que significa criticar uma sociedade de “velhos”. Em “Prisioneros de Noche” (1960), David Kohon projeta
a falacia de um amor impossivel em uma cidade como Buenos Aires; e através de “Trés veces Ana” (1961),
expressa de forma mais animada (e as vezes frustrada) as relacoes humanas da classe burguesa.?*

Para Fernando Birri, em especial, o cinema documentario teria como funcdo afirmar valores
positivos da sociedade, bem como sua reserva de energia, seu trabalho, sua alegria, suas lutas e seus
sonhos. A renovacao do cinema argentino viria destes valores, o que efetivamente parece acontecer
entre os anos de 1966-1974. Ela ocorre durante diversas ditaduras militares, isto &, enquanto o terror
e a repressao estavam contra as forcas democraticas e lutas sociais. A crise politica junto com a crise
econdmica paralisam o processo de industrializacdo deste cinema, em meados da década de 70.

1.2. Breve resgate dos principios “teéricos” do Cinema Argentino a partir dos anos 60

Fernando Birri, indiscutivelmente, é o mais importante diretor a ser tratado no caso da Argentina
e do NCLA. Em 1961, Birri surge com os “Inundados”, documentario que recupera a problematica do
subUrbio da cidade acossada pela inundacgdo, questionando o processo da burocracia e administracao da

24 Cf. GETINO, Octavio. Cine Argentino. Entre lo posible y lo deseable. Buenos Aires: Ciccus, 1998. (Pag. 229)
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caridade. Uma vez que, para o diretor, o cinema documentario teria como funcao afirmar valores positivos
da sociedade, o estilo neorrealista, juntamente com o tom sarcastico, permite mostrar ao espectador o
forte confronto entre a miséria massiva e a propria denuncia presente no documentario.

O filme da inicio a renovacédo do cinema argentino e permite contribuir para futuras alternativas
ao grupo Cine Liberacion.?®> Formado ao redor de Fernando Solanas e Octavio Getino, € uma proposta ou
principio de uma teoria de trabalho. Ambos vinham do mercado comercial - trabalhavam com publicidade
-, fato este que lhes permitiu pesquisar e revelar de maneira mais clara e direta, através de uma analise
cinematografica, a dependéncia generalizada da Argentina enquanto um sério exemplo de acobertamento
e disfarce colonialista.

Assim, todos estes elementos surgem no documentario mais polémico que Solanas e Getino
viriam a realizar em seguida: “La Hora de los Hornos” (1968). O primeiro filme longa-metragem, de
aproximadamente quatro horas, e que faria parte do grupo Cine Liberacion como exemplo maximo do
principio de engajamento que, neste contexto, significa o resgate da memoria e da historia politica da
Argentina e América Latina.

Como atesta Monica Cristina Araujo Lima, o filme também foi inspirado no livro “Os condenados da
Terra”, de Frantz Fanon, um dos principais autores do registro e discussao das lutas de libertacao nacional
do periodo. A emblematica frase de Fanon, “Todo espectador é um covarde ou um traidor”, comparece
com propriedade na introducao de “La Hora de los Hornos”, iniciando um dialogo importante.?

Este documentario pode ser visto como um ensaio cinematografico, no qual estao divididos trés
momentos cruciais que relatam os diversos processos politicos da propria Argentina. Cada uma destas
trés unidades se encontra, por sua vez, renomeada conforme seus temas especificos: a primeira parte,
“Neocolonialismo e violéncia”; a segunda parte, “Ato para a liberacao”; e a Ultima parte, “Violéncia
e liberacao”. Baseado em personagens reais, testemunhos, cartas e reportagens sobre a violéncia dos
aparatos repressivos das ditaduras, constitui um chamado extremado a praxis revolucionaria para a

transformacao das estruturas capitalistas nos paises da América Latina. De acordo com o préprio Getino:

0 violento ecletismo de La hora de los hornos também encontrou alguns
ecos no cinema latino-americano posterior. Aclamada como o “Potemkin
latino-americano”, sobretudo pela sua sagazintegracao de recursos formais
provenientes de muitas fontes diversas (fotoanimacao, arquivo, noticiarios
de televisao, fragmentos de outros filmes, publicidade, ficcionalizacao
da realidade, elementos graficos e mulsica dos mais diversos géneros e
procedéncias), o filme-ensaio abria seu arsenal em funcdo da sacudida
incendiaria e da deniincia emancipadora. La hora de los hornos é talvez o
filme mais influente, dentro ou fora do continente, de todos que sairam

da América Latina nos anos sessenta. (GETINO, 1998)

25 In: “Cinema de Liberacao”. Entrevista com Octavio Getino gravada em video - digital no Festival de Audiovisual do MERCOSUL - FAM - Floriandpolis/ 2004. e |

Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006. (Ver Parte Ill).

26 LIMA, Monica Cristina Araujo. “Cinema e Revolucéo na Argentina: Grupo Cine Liberacion (1966-1971)”. Anais Eletronicos do VIII Encontro Internacional da ANPHLAC
- Vitoria, 2008.
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0 esforco da reflexao pela critica social e politica esta inserido na obra como um fato original no
processo de libertacao. Isso porque, em vez de situar a critica em funcao da arte, a situa em funcédo da
propria vida, o que significa dissolver a estética na realidade social. Para os autores, este é o principal
ponto de vista revolucionario a partir do qual, de forma consciente, seria possivel a descolonizacao.

A procura da imagem documentaria se da, para Solanas, antes de qualquer coisa, através do
testemunho concreto. E depois, as discussoes de trabalho com Getino foram um momento importante, pois
implicava numa profunda abordagem do material e na intensa troca de conhecimentos: “conversavamos
horas a fio sintetizando depois os conteldos do dialogo.” ¥

Convém ressaltar a criacao do documentario imerso num contexto de situacao politica gerada
durante a década de 60, advinda da onda da revolucao cubana de 1959, bem como do manifesto de Che
Guevara, escrito no ano 1967, em plena guerrilha na Bolivia - no qual proclamava a todos os revolucionarios
do mundo a criar dois, trés, muitos “Vietnas”. Os processos de descolonizacdo que estavam acontecendo
na Africa e na Asia ajudaram na crenca de que a violéncia armada seria o caminho para a libertacao
opressora. O filme passa tal conceito enquanto sustentacdo tedrica de que existiam motivos para se
armar e lutar: “Comecou a difundir-se a ideia da violéncia revolucionaria como justa resposta a violéncia
politica e econdémica, bem como instrumento para realizar a utopia da libertacao”.?

Os filmes de Fernando Birri, assim como os de Fernando Solanas e Octavio Getino, passam
rapidamente a ser referéncia na critica do momento frente a questado politico-social, concentrada na
corrupcao das politicas publicas vinculada a gestao cultural “oficial”. Este é outro tema de reflexao
na ideologia deste novo cinema - cujos frutos viriam a se destacar, ainda, em filmes reflexivos como
“Historia Oficial” (1985) de Luis Puenzo, sobre os meninos desaparecidos ou adotados pelos militares,
e “Garaje Olimpo” (1999) de Marcos Bechis, que denuncia a tortura e desaparecimentos nos campos de
concentracao criados pelas forcas ditatoriais.

Ainda no contexto da Argentina, ha também a presenca de Raymundo Gleyzer, cineasta argentino
sempre interessado em produzir cinema testemunhal, e que se inscreve no curso de Cinema na Escola
Superior de Belas Artes da Universidade de La Plata em 1962. No ano seguinte, Gleyser viaja até o
nordeste do Brasil, onde estavam as ligas camponesas, e ai filma o curta-metragem “La Tierra Quema”
(1963), no qual retrata a subsisténcia na dura vida de uma familia brasileira numa regiao de terra seca,
infértil, entre outras condicdes de plantio adversas.

O proximo passo documental € dado no ano de 1969 - no calor das lutas populares contra a
ditadura do general Juan Carlos Ongania - quando, liderado por Gleyser, surge o cinema do grupo Cine de
la Base, cujo objetivo maior seria promover a recuperacao do poder politico através dos filmes nas bases

populares, dividindo o grupo em duas areas: a producao e a distribuicao.

27 Ver LABAKI, Amir; CEREGHINO, Mario J. Solanas por Solanas: um cineasta na America Latina. Sao Paulo: Edi¢oes Iluminuras, 1993.

28 Cf. Fernando Solanas. Entrevista concedida no Encontro do Il Festival Latino Americano, Sao Paulo, Brasil. 2008. (Ver Parte Ill).
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Fig. 4 > Raymundo Gleizer - Argentina, (1941-1976).

A producao seria baseada em documentarios que tratassem dos problemas sociais da classe
trabalhadora e dos campesinos. Ja a distribuicdo seria exposta em trés niveis: no sindicato, nos bairros
e no campus universitario. O grupo Cine de la Base, constituido de atores, trabalhadores de fabricas e
estudantes, no qual se aglomeram diferentes tendéncias, produz “Los Traidores” (1973), que compde uma
leitura de dezessete anos das experiéncias dos peronistas até a eclosao do golpe militar “Cordobazo” e a
aparicao dos movimentos de guerrilhas.

Cinematograficamente falando, o filme é fruto de um trabalho coletivo contemplando a
organizacao dos movimentos de classe, com objetivo de servir como instrumento de luta. Desde o comeco
se evidenciava a inquietude de Gleyzer para a realizacao de filmes (como lembra um companheiro de

Curso):

[...] era o Unico que superava a barreira da teoria. Nao era um polemista,
ndo era um teodrico. Era um rolo compressor. Era um homem da camera,
de ver as imagens, de ir, filmar e montar, e armar o projeto e falar com
o musico e se relacionar e conseguir o dinheiro e os meios para viajar.
Era alguém que estava constantemente ocupado em levar adiante o seu
projeto. %°

Assim, também existia em Raymundo Gleyzer uma constante experimentacao na realizacdo dos filmes,
uma vez que “Los Traidores” reflete, ao final, sua busca a uma quimica exata desse cinema testemunhal em
relacdo a propria historia. Para ele, o género documentario se mostrava ainda muito distante da realidade da

maioria das pessoas, e pensava que a ficcao, historicamente, tinha um maior poder de convocacao

29 In “El Cine Quema”, de Fernando Martin Pena e Carlos Vallina. Buenos Aires: Ediciones de La Flor, 1999.
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Aideia original de “Los Traidores” surge de um conto do ator argentino Victor Proncet. Na histéria,
um lider sindicalista, nas vésperas de uma eleicao, se autossequestra e passa o fim de semana na casa de
sua amante. O seu partido acusa a oposicao pelo sequestro, o que produz um apoio eleitoral massivo em
favor do falso martir.

Para nao faltar a verdade, Raymundo Gleyzer e o seu grupo conseguiram uma entrevista com o
sindicalista Lorenzo Miguel, fazendo-se passar por jornalistas da televisao holandesa, e obtiveram assim
um testemunho instrutivo sobre as praticas sindicais. Mais tarde, o mesmo Victor Proncet interpretaria
Roberto Barrera, o personagem protagonista desta histéria inspirada no sindicalista.

A rodagem do filme nao foi facil, e realiza-se na clandestinidade. Quase nunca eram os mesmos
operadores que trabalhavam juntos, o que trazia grandes inconvenientes na hora de manter uma unidade
e uma harmonia visual na narragcao. Mesmo assim, o filme consegue um relato dindmico com excelentes
resultados, explorando ao maximo os recursos do documentario, do cinema e da televisao.

O Ultimo trabalho no qual participou Gleyzer foi o documentario curta-metragem “Me Matan
si no Trabajo y si Trabajo Me Matan” (1974), sobre a greve de alguns operarios de uma fabrica e suas
justas reclamacoes. Nele, devido as mas condicdes de trabalho, os empregados morrem intoxicados com
chumbo.

Raymundo Gleyzer desapareceu em 27 de maio de 1976 durante a ditadura militar. E justo dizer que sua obra
ficou para nos e ainda néo foi devidamente valorizada, e isso desde a restauracdo da democracia na Argentina. Cabe
destacar o valor da atitude do diretor do Cine Clube de Santa Fé, Juan Carlos Arch, que manteve oculta durante os

anos de ditadura a Unica copia hoje existente de “Los Traidores”.

Fig. 5 > Raymundo Glayzer - Argentina.

Me Matan si no Trabajo y si Trabajo Me Matan, (1974)




Destarte, o grupo Cine de la Base trabalhou sobre este conceito cinematografico até o ano de
1976, quando ocorre um novo golpe militar liderado pelo general Jorge Rafael Videla. A reposicao de uma
sanguinaria repressao, que leva ao desaparecimento (e morte) do principal lider deste movimento, faz
com que o restante dos integrantes do grupo sejam obrigados a abandonar o pais.

2. Brasil: A tomada de consciéncia do Cinema Novo

Controlada por atos institucionais, leis, decretos e demais normas impostas, a cultura brasileira
atravessou pela sua dramatica fase de censura, autocensura e medo através de décadas. A revolucao
dos anos 30 levou ao poder Getllio Vargas, marcando o fim do predominio dos latifundiarios, cujo poder
foi afetado pela crise mundial de 1929. Vargas inaugura o modelo de importacdes dando prioridade a
producao industrial propria. Ainda que se possa dizer que governa o pais também de forma ditatorial, com
o Estado Novo de 1937 a 1945, e voltando ao poder em 1950 (enquanto presidente constitucional), ambos
os periodos sao marcados pelas constantes acoes politica do nacionalismo e a defesa dos interesses dos
trabalhadores - movimento que fica conhecido como “Trabalhismo”.

Em 1936, o governo federal cria o Instituto Nacional do Cinema Educativo, (INCE) inspirado em
experiéncias semelhantes, surgidas no mesmo periodo, em paises como Alemanha, Italia, Franca e URSS.
Fruto do esforco de Edgar Roquette-Pinto - que teve papel fundamental também na iniciacdo do radio no
Brasil - o instituto pretendia mostrar uma imagem positivista do Brasil, com intencao de democratizar o
conhecimento, partindo das classes intelectualizadas para as mais desfavorecidas.

Por trinta anos a direcao do INCE ficou a cargo do cineasta Humberto Mauro, que ja trazia uma
experiéncia importante frente ao cinema ficcional desenvolvido na cidade de Cataguases, em minas
Gerais (sendo referéncia para um cinema essencialmente brasileiro). Mauro realizou ao todo 354 filmes
educativos, e apesar da natureza social e didatica do material produzido, conseguia imprimir uma estética
pessoal a maioria de seus trabalhos, além de transformar o INCE num fértil centro de producao de curtas
e médias-metragens. Em 1945, Mauro inicia a série de documentarios denominada “Brasilianas”, com sete
curtas-metragens que registram cancoes tradicionais do folclore brasileiro.3°

Outros orgdos publicos federais também se destacaram na producdo de documentarios, entre eles
o DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) e o Servico de Informacao do Ministério da Agricultura,
ainda que estes orgdos estivessem muito comprometidos com a visdao oficial do governo naquele
periodo.

Entre os anos de 1956 a 1961, Juscelino Kubitschek assume a presidéncia promovendo uma
politica de carater desenvolvimentista que permite a entrada de empresas transnacionais, concedendo-
lhes privilégios e marcando, assim, uma nova etapa do processo de desenvolvimento economico do pais.
Nesta época, o filme documentario se fortalece como género influenciado pela linguagem do cinema

verdade (ou cinema direto), distanciando-se da abordagem educativa-cienticista.

30 E bom lembrar que a producao do INCE, entre as décadas de 30 e 60, nao se restringe a Humberto Mauro. A partir dos anos 50, varios diretores tém seus filmes
financiados pelo instituto, como é o caso de Jurandir Passos Noronha, que filma intensamente durante as décadas de 30 e 70 - com destaque para o longa-metragem

“Panorama do Cinema Brasileiro”, de 1968.
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A partir da realizacdo de um seminario organizado pela UNESCO e pela Divisdo de Assuntos
Culturais do Itamaraty, em 1962, no Rio de Janeiro, se difundiriam na pratica cinematografica as técnicas
do cinema verdade, através da presenca do documentarista sueco Arne Sucksdorff.3'

Estiveram presentes neste evento autores e cineastas que teriam papel de destaque no
desenvolvimento do cinema brasileiro, tais como: Arnaldo Jabor, Eduardo Escorel, Dib Lutfi, Antonio
Carlos Fontoura, Luiz Carlos Saldanha, Vladimir Herzog, Alberto Saba, Domingos de Oliveira, Oswaldo
Caldeira, David Neves e Gustavo Dahl, entre outros. Os avancos e experiéncias que inovaram este cinema
foram os gravadores Nagra, os quais permitiam explorar o som direto na narrativa. “Maioria Absoluta”,
de Leon Hirszman (1964), “Integracao Racial”, de Paulo César Saraceni (1964), e “O Circo” (1965), de
Arnaldo Jabor, destacam-se como filmes realizados segundo técnicas do cinema direto.

Intelectuais, escritores e cineastas comecaram a refletir seriamente, entdo, sobre sua propria
cinematografia. Realizam-se congressos entre os anos de 1952 e 1953 e cine clubes sao fundados nas
universidades, entre encontros que polemizam sobre a arte em geral. Isto permite que surjam cineastas
com consciéncia critica e também voz didatica, como no caso do cineasta Nelson Pereira dos Santos, que

afirma:

Minha formacao foi de cineclubista, mesmo. Na época, logo depois da
Segunda Guerra, eu terminava meu curso de direito e comecei o estudo
do cinema classico. Depois da universidade, fundei cineclubes e participei
de uma série de movimentos em cinema, o que naquela época era muito

complicado e dificil.32

Entre 1964 e 1965, o produtor Thomas Farkas produz quatro médias-metragens: “Viramundo”,
de Geraldo Sarno; “Memodria do Cangaco”, de Paulo Gil Soares; “Nossa Escola de Samba”, do argentino
Manuel Horacio Gimenez; e “Subterraneos do Futebol”, de Maurice Capovilla. A partir dessa experiéncia,
o produtor desenvolve o que ficou conhecido como “Caravana Farkas”, um grupo formado por cineastas
que se revezavam nas diferentes funcdes da realizacdo cinematografica e percorriam o interior do pais,
documentando sobretudo suas manifestacbes mais populares, num esquema sistematico e coletivo de
producao. A Caravana produz dezenove documentarios de curtas-metragens, entre 1969 e 1971, numa
série denominada “A Condicao Brasileira”, predominantemente no estilo direto. A maioria dos filmes fica
a cargo de Paulo Gil Soares e Geraldo Sarno.

Nesse periodo, a universidade teve papel fundamental na producéo e difusdo dos filmes. Apoiados
pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da Uniao Nacional dos Estudantes (UNE), os documentaristas
lancavam um olhar critico sobre a crescente urbanizacao e industrializacao do pais, ao mesmo tempo em
que valorizavam a cultura popular.

Depois de ter trabalhado com Alex Viany como assistente no filme “Agulha no palheiro” (1953),

31 GONCALVES, Gustavo Soranz. “Panorama do Documentario no Brasil”. Centro Universitario do Norte. UNINORTE / Amazonas, 2006. Disponivel em: www.doc.ubi.
pt Acesso em 29/03/2010.

32 Cf.. Entrevista com Nelson Pereira dos Santos, concedida no Encontro do Il Festival Latino Americano, Sao Paulo, Brasil. 2008. Ver Parte IIl.
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o pioneiro Nelson Pereira dos Santos participa com um grupo de formacao universitaria’® na discussao
sobre qual deveria ser o cinema nacional: “o autor e a realidade” ou “o povo como artista”.>* Nelson
Pereira funda um novo cinema brasileiro com “Rio 40 graus” (1955) e “Rio Zona Norte” (1957), cronicas
excessivamente neorrealistas sobre a vida urbana na cidade do Rio de Janeiro. Ambos os filmes deixaram

marcas nos posteriores filmes nacionais - para além do chamado “Cinema Novo”.

2.1. O cinema documentario na teoria do novo

Fazendo parte fundamental na evolucéo e criacdo das ideias cinematograficas latino-americanas,
de inicio o Cinema Novo no Brasil se apresenta mais concentrado nos CPCs, que apostavam na capacidade
de modificacdo da sociedade através da sua arte popular e revolucionaria. Surgem alguns filmes que
antecipam questdes estéticas caras a formacao deste movimento: Paulo César Saraceni dirige, em
conjunto com Mario Carneiro, o pioneiro “Arraial do Cabo” (1959); e no ano seguinte, Linduarte Noronha
dirige “Aruanda” (1960), um marco do cinema documental brasileiro.

0 Cinema Novo inicial fazia prognodsticos sobre uma verdadeira aurora revolucionaria: “Na
primeira fase desse movimento, os filmes comecavam a abordar uma tematica voltada ao nordeste e a
todos os problemas que a regiao abrigava. Estreiam filmes importantes com “Vida Secas” e “Deus e o

Diabo na Terra do Sol”.3®

Fig. 6 > Leon Hirszman - Brasil, (1938-1987).

33 0 grupo incluia Galilei Garcia, Braulio Pedroso, Carlos Alberto Souza, Agostinho Pereira e Roberto Santos.

34 E sabido que, no Rio de Janeiro, Nelson Pereira incorpora ao trabalho da cinematografia sua preocupacao em estudar o Brasil, e passa a ler autores brasileiros
procurando uma participagao politica, no sentido de transformar a realidade enquanto modelo - atitude que ja havia inspirado, na época, outros paises. Isto significa,

principalmente, néo contar com a intermediacao do capital para fazer cinema nacional.

35 SCHUMAM, B. Peter. Historia del Cine Latino-Americano. Buenos Aires: Editora LEGASA SA, 1986. Pag. 92.
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Pode-se afirmar que o nicleo mais popular do Cinema Novo, na época, era composto por Glauber
Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Paulo Cesar Saraceni, Leon
Hirszman, David Neves, Ruy Guerra e Luiz Carlos Barreto. Ao redor dessas personalidades, este movimento
foi composto por trés importantes fases.

A primeira delas vai de 1960 a 1964. Nesse periodo, os filmes estao voltados ao cotidiano e a
mitologia do nordeste brasileiro, concentrando-se nos trabalhadores rurais e nas misérias da regido. Era
abordada, consequentemente, a marginalizacdo econémica, a fome, a violéncia, a opressao e a alienacao
religiosa. Algumas das producdes que melhor expressam essa fase sao os seguintes filmes: “Vidas Secas”
(1963), de Nelson Pereira dos Santos; “Os Fuzis” (1963), de Ruy Guerra; e “Deus e o Diabo na Terra do Sol”
(1964), de Glauber Rocha.

“Vidas Secas” exibe o melhor desempenho da direcao de Nelson Pereira do Santos. A obra, uma
adaptacao do livro de Graciliano Ramos, representou o Brasil no Festival de Cannes de 1964. Ja “Deus e
Diabo na Terra do Sol”, também exibido em Cannes, foi considerado o auge do Cinema Novo e, de acordo

com José Carlos Avellar, era:

A libertacao completa da linguagem cinematografica de seus entraves
coloniais. Glauber Rocha dava expansao a que o proprio instinto vital da
cultura brasileira explodisse com liberdade na tela, entrando em choque
mortal com o cinema estrangeiro.3¢

Fig.7 > Glauber Rocha - Brasil, (1939-1981)

Na segunda fase, que vai de 1964 a 1968, os cineastas analisavam os equivocos da politica
desenvolvimentista e, principalmente, da ditadura militar. Os filmes também faziam reflexdo sobre os
novos rumos da historia nacional. As obras caracteristicas do periodo s&o:

36 AVELAR, José Carlos. A ponte clandestina: Teorias de cinema na América Latina. Sao Paulo: Editora 34/Edusp, 1995.



“0O Desafio” (1965), de Paulo Cezar Saraceni, “O Bravo Guerreiro” (1968),
de Gustavo Dahl, e “Terra em Transe” (1967), de Glauber Rocha. Segundo
Avellar (1995), “Terra em Transe” conquistou dois prémios no Festival de
Cannes. De acordo com depoimentos de Glauber Rocha, que aparecem
na colecao 100 Anos de Republica, o cineasta afirma que o cinema que
ele faz é ‘contra a ditadura estética e comercial do cinema americano,
contra a mentalidade conservadora dos criticos e a favor do publico, nao
paternalizando’, ou seja, pensando que uma mensagem mastigada nao

vai mudar a consciéncia e acabar com a alienacao.

ATerceira e Ultima fase do Cinema Novo, que vai de 1968 a 1972, ¢ influenciada pelo Tropicalismo.
O movimento levava suas atitudes as Ultimas consequéncias através de uma producdo estética que
extravasava o proprio exotismo brasileiro.

Um marco dessa fase é o filme “Macunaima” (1969), de Joaquim Pedro de Andrade. A obra se utilizava
de uma das grandes figuras da chanchada, o ator Grande Otelo, que estrelava como “um herd6i sem nenhum
carater”.’” Otelo vive, em resumo, o brasileiro preguicoso e fanfarrao, sensual e depravado, que luta para
ganhar dinheiro sem trabalhar.

Logo a repressao politica daria fim ao movimento, e enquanto ocorria o exilio de alguns dos cineastas, outros
se adaptaram a determinadas circunstancias mais tradicionais. E importante lembrar que algumas producdes
ainda se mantinham nos moldes cinematograficos revolucionarios (e grande parte delas foram fracassos
comerciais). Ainda de acordo com Avellar (1995), “se os diretores do Cinema Novo procuraram se adaptar as
novas circunstancias, mantendo-se fiéis a um grande publico, a parcela mais jovem do grupo de realizadores

que se formava a sua volta recusou-se a isso”.

Fig. 8 > Glauber Rocha. Brasil | Festival de Vina Del Mar (1967) - Chile.

37 Utilizando as proprias palavras de Mario de Andrade, autor do livro no qual o filme foi baseado, e que assim define seu heroi.
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Surge, entao, um novo movimento no pais, o chamado Cinema Marginal. Esse seria outro momento
de aprofundamento na criacdo cinematografica revolucionaria do periodo, no qual muitos diretores foram
perseguidos pelo regime ditatorial e também tiveram seus filmes censurados. O que é supostamente
inegavel sobre os cineastas brasileiros e o Cinema Novo, desde que surgiu, ha mais de um século, ao
final, € que este cinema tem servido tanto para divertir quanto para doutrinar os espectadores de todo o
planeta (FERRO, 1992).

3. Bolivia: o cinema do povo indigena

Ahistodria da Bolivia nao foi muito diferente dos seus paises vizinhos, no que diz respeito a realidades
turbulentas e povo colonizado/saqueado pelo que ficou conhecido como “agressao imperialista”. Pais
em que geograficamente prevalecem vales e montanhas, quase 80% dos seus habitantes é de origem
indigena, sendo o restante composto por mesticos e brancos.

Durante os anos 1946-1952, os partidos politicos tradicionais voltaram ao primeiro plano do
governo boliviano. E é no final dos anos 40 que efetivamente surge o cinema boliviano, contando com
trés fatores importantes da parte dos seus sucessivos governos: 1) o trabalho incipiente do cineasta Jorge
Ruiz; 2) as mudancas politicas; e 3) a criacao do Instituto Nacional de Cinema Boliviano.

Aliado ao Movimento Nacionalista Revolucionario (MNR), o cineasta Jorge Ruiz realiza os primeiros
intentos de produzir cinema seguindo uma linha progressista de conteldo nacionalista. A principal tematica de
registro é a revolucao boliviana que nacionaliza as minas de estanho e decreta a reforma agraria, estabelecendo
o voto universal. Neste contexto, foram organizadas milicias operarias e camponesas que, conjuntamente
com a Central Operaria Boliviana (COB), exerceram o chamado cogoverno com o MNR - com destaque para o
resgate dos direitos dos indios através dos direitos civis.

Ja no ano 1947, Ruiz fundou sua propria produtora - Bolivia Filmes - em parceria com Augusto Roca
e o norte-americano Kenneth B. Wasson, estruturando, assim, um trabalho de cinema documental iniciado
neste mesmo ano com o filme “Virgen india” (1947), um estudo sobre a escultura nativa. Seus seguintes
trabalhos pontuam uma questao mais técnica: “Donde nasce un Império” (1949), primeiro filme em cores,
e logo “Bolivia busca la verdad” (1950), documentario que trata do censo nacional, e no qual aparece, pela
primeira vez, uma cena com som em sincronia.

Em 1952, cria-se o Departamento de Cinematografia como parte da Imprensa e Ministério de
Propaganda. Este departamento foi a base para a criacao do Instituto Cinematografico Boliviano (ICB)
criado um ano depois. O IBC passa a ser um dos componentes principais do aparato de propaganda do MNR
sob o governo de Suazo.®

A producdo de documentarios e cines-jornal dao visibilidade a publicidade das acoes
governamentais, mas também se torna o primeiro passo para uma cinematografia nacional que permitiria

a jovens cineastas procurar experiéncias novas através de melhores meios técnicos e econémicos.

38 Destituido e assassinado o presidente Gualberto Villarroel, apds varios levantes e uma vitoria eleitoral nao respeitada em 1951, o MNR encabecou uma revolta

popular contra o general German Bush, em 1952, e levou ao poder Victor Paz Estenssoro e depois Hernan Siles Suazo.
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Fig. 9 > Jorge Ruiz - Cineasta - Bolivia.

Ja em 1953, Jorge Ruiz assume a direcao do ICB e realiza “Vuelve Sebastiana”, um documentario
que procura a linha da politica indigenista do MNR, vale dizer, o resgate da identidade cultural. Este
documentario se destaca pelas qualidades estéticas, que motivaram o critico escocés John Grierson a
catalogar Ruiz entre os seis melhores documentalistas de todo o mundo.?’

0 retorno de Jorge Sanjinés - depois de ter estudado no Chile - implica uma parceria com Oscar
Soria e, a partir de 1960, ambos dao inicio a etapa mais importante da cinematografia boliviana. Sanjinés
e Soria realizam o primeiro curta, “Suenos y Realidades” (1961), que trata da loteria nacional com forte
critica social, sendo rejeitado pelos seus patrocinadores por revelar a realidade do contexto politico,
social e econémico do pais.

Na sequéncia, a dupla realiza: “Paulino” (1963), sobre o planejamento do governo para os
proximos decénios, e “Bolivia Avanza” (1964), uma série de curtas de dois minutos sobre as politicas
sociais do governo.“’ “Revolucdo”, de 1964, trata da realidade social da Bolivia através da escassez dos
meios, 0 que resulta em novidade: o conceito de uma clara procura pelo discurso coerente interno. No
curta-metragem seguinte, “Aysa” (1965), fica demonstrada tal tradicao documental que identificaria
o grupo como produtores de um cinema de observacao, de testemunho e de combate. No ano de 1966
¢ filmado o documentario “Ukamau”*, realizado com financiamento do ICB, no qual se revela a dificil

39 GRIERSON, John. “Primeiros principios do documentario”. Campinas, Revista Cinemais, n. 8, p.65-66, nov./dez. de 1997.

40 Anteriormente a estes trabalhos, vale lembrar, Sanjinés realizou “Revolucao” (1963), um documentario que mostra os protestos dos trabalhadores e a repressao

militar, introduzindo uma qualidade politica singular no cinema boliviano de até entéao, com o filme exibindo a miséria, o analfabetismo, a fome e as doencas do povo.

41 Na Bolivia, Jorge Sanjines fundou, em 1966, o Grupo Ukamau, com Antonio Eguino, Oscar Soria, Ricardo Rada e Hugo Roncal”. In: O desenvolvimento do cinema:

algumas consideragdes sobre o papel dos cineclubes para formacao cultural. Milene Silveira Gusmao. Disponivel em http://www.cult.ufba.br Acesso em 14/09/2010.



situacao dos campesinos e seu destino isolado. Nele ocorre o uso de pioneiros (e primeirissimos) planos
picotados na construcdo do climax, bem como nos planos gerais de insercao do personagem solitario na
paisagem arida - que remetem propositalmente ao western.

Para evocar a consciéncia de classe nos paises do Terceiro Mundo seria necessario, segundo

Sanjinés, sublinhar o fator racial, subestimado pelos autores marxistas: “Nas colonias, a infraestrutura
econdmica € igualmente uma superestrutura. A causa é consequéncia: se € rico porque é branco, se é
branco porque é rico”.*
Ou seja, as ideias da esquerda tradicional, da luta proletaria pela revolucdo que ira conciliar as relacoes
de producao com o atual estagio das forcas produtivas ndo funcionam nestes paises, sendo necessaria
uma reformulacao tedrica e a criacdo de novas ideias e conteldos. Esse processo de reformulacao pode
ser testemunhado no cinema através da obra de Sanjinés: a partir de uma linguagem cinematografica
tradicional chega-se a um cinema singular, fruto de autocritica e de anos de experimentacao.

Ja “Yaguar Malku - Sangre de condor” é lancado em 1969. Este filme e sua recepcao favoravel
na Europa incitaram o governo de Barrientos a exigir a renincia de Sanjinés do ICB, bem como seu
exilio. “Yaguar Malku” era finalmente nao sé exibido nas cidades, mas também em minas e centros rurais
onde os camponeses indios € mineiros se reuniam para discutir o contetdo do filme, que se tornou um
dos exemplos excelentes do movimento do Novo Cinema Latino Americano. Se em “Ukamau” existe a
predominancia da questao racial sobre o tema da luta de classes, em “Yaguar Malku” ocorre o inverso.
Aqui é esmiucada a dualidade entre campo e cidade, a fim de enfatizar a ideia de que o operariado

urbano e os camponeses fazem parte de uma mesma luta.

Fig.10 > Jorge Sanjinés - Bolivia

42 Cf. Entrevista com Jorge Sanjinés concedida via e-mail. 1 Parte, ano 2004; 2° parte, Cine sul - Mostra de Olhos bem Abertos, no Rio de Janeiro, ano 2006. Ver
Parte IIl.



Depois disso, dois filmes foram iniciados pelo grupo Ukamau com Sanjinés como diretor: “Los
Caminos de la Muerte” (1970 - incompleto), e “El Coraje del Pueblo” (1971). Deste ultimo, Soria - que
era também pesquisador e historiador - desenvolve junto com Sanjinés o roteiro através de depoimentos
sobre fatos historicos reais relacionados ao massacre mineiro ocorrido na vila Maria Barzola de Catavi, no

norte da Bolivia.

3.1. A teoria junto ao povo

Foi fundamental para o grupo Ukamau entender que a linguagem cinematografica teria associacdo
direta com a identidade cultural das maiorias indigenas na Bolivia. Segundo Sanjinés:

Comecamos a fazer cinema com o propdsito de participar na luta dos
setores mais pobres da nossa sociedade boliviana e, paralelamente,
chamar a atencao da sociedade sobre os valores culturais das maiorias
indigenas, que representam a maior parte da populacdo boliviana. No
comeco foi sem nenhuma militancia politica, s6 com a intencdo de

transformar e esclarecer a sociedade. 4

Este processo de elaboracao da linguagem cinematografica é feito porque se tinha a frente um
destinatario tecedor de uma cultura diferente e distinta da ocidental (quechua-aymara), e, no processo
de se apresentarem como comunicadores, era possivel propor uma conjugacdo maior também, visando
a construcao de uma nova identidade para a prépria nacao. “Atos de contestacao, mais que de afirmacao,

era o que mais me atraia” diz Sanjinés, que também afirma:

Podemos dividir em duas etapas o trabalho do grupo Ukamau. A primeira
marcada pela constante repressao durante a época das ditaduras militares,
que obrigaram nosso cinema a ser um cinema de reconhecimento e
memoria de denuncias de acbes que queriam ocultar; um cinema de
emergéncia, limitado em seu alcance pela impossibilidade de difusao
através dos mecanismos normais de exibicdo. Quando chegou a etapa
democratica e podiamos ter uma distribuicdo maior, mudou a tematica.
Podiamos abordar temas mais profundos, como o racismo ou a identidade
cultural. Se antes nos interessava denunciar um massacre que havia
sido ocultado durante anos, agora era mais importante abrir espacos de
reflexao sobre temas fundamentais da sociedade em um pais inacabado

como é a Bolivia.*

Os primeiros filmes feitos pelo Grupo Ukamau documentaram a pobreza e miséria de certos

43 SANJINES, Jorge y Grupo UKAMAU. Teoria y Practica de un Cine Junto al Pueblo. México: Editora Siglo Veintiuno, 1987.

44 Cf. Entrevista com Jorge Sanjinés concedida via e-mail. 12 Parte, ano 2004; 2° parte, Cine sul - Mostra de Olhos bem Abertos, no Rio de Janeiro, ano 2006. Ver
Parte IIl.
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estratos da populacao. Em outras palavras, tais filmes nao tiveram nada de novo para mostrar ao povo.
Sanjinés sintetiza com precisao o que era e o que significou, para o grupo Ukamau, o “cinema junto ao

”.

povo

Nossos documentarios eram exibidos nas minas e bairros marginais, e
estas manifestacdes populares abriram nossos olhos e nos fixaram em
um rasto diferente. Nos percebemos que nosso tipo de cinema estava
incompleto, insuficiente, limitado. Além de seus defeitos técnicos, seu
conteldo basico, sua concepcao também estava defeituosa. As pessoas
comuns nos fizeram perceber defeitos quando eles disseram que eles
souberam casos de pobreza e sofrimento muito pior que esses mostrados
em nossos filmes.*

3.2. A Terceira Via

Antonio Eguino, cinegrafista, além de Oscar Soria, do Ukamau, realizou a maior parte das
producdes com Sanjinés e, ao final, optou por ficar na Bolivia e dar continuidade ao grupo. Eguino
produz e dirige “Pueblo Chico” (1974), tratando mais uma vez das diferencas sociais e dos preconceitos.
O filme tem como principio as divergéncias da politica da reforma agraria, e se concentra na intencao das
relacdes sentimentais, resultando num trabalho convencional de “ficcao-dramalhao”.

Ja no filme “Chuquiago” (1977), de Eguino, existe a coeréncia no tratamento da questao social
com um perfil mais realista e marginal, ao lidar com a pobreza dos indigenas que sobrevivem na cidade
de La Paz. Este passa a ser um filme visto pela maior parte da populacao, que se identifica com os
personagens ali colocados. Sobre essa aceitacao do pUblico, e trazendo outro ponto de vista para a recusa
ao exilio, o diretor comenta: “0O fato de ter que fazer um cinema para o povo passa a ser uma terceira via,
pelas consequéncias e recursos”.“¢ Dentro do proprio pais, tendo conquistado um respeito pelo papel que
desempenhou, junto ao reconhecimento internacional de realizar um “cinema junto ao povo”, o Ukamau

€ ainda um grande exemplo para a cinematografia latino-americana.

4. Chile: a transformacéao cinematografica (1960)

A cinematografia chilena possui muitas semelhancas com as da Bolivia, Argentina, Brasil e Cuba
(guardadas as devidas proporcoes, a comecar pelo volume de producao, bem mais comedido), pois € também
marcada pela inconstancia e por sucessivas tentativas de se implementar uma industria cinematografica.
Por outro lado, é necessario frisar também que os estudos e as pesquisas historiograficas sobre o cinema
chileno se encontram em um grau pouco avancado, distinto do cinema brasileiro, por exemplo, que ja
possuiu uma tradicao de producao critica, sobretudo académica.

45 SANJINES e UKAMAU, 1987.

46 EGUINO, Antonio. “Uma Propuesta Diferente”. Revista Hablemos de Cine N° 73/74 - Junho,1981. Pag.22.
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Sabe-se que o principal projeto de criar uma industria cinematografica no Chile ocorre nos anos
1940, incentivado pelo Estado. No ano de 1942 é criado a Chile Filmes S.A., produtora de capital misto.
Nos moldes hollywoodianos, busca seguir o exemplo do cinema argentino, importando cineastas e técnicos
do pais vizinho. Assim, a Chile Filmes produziu apenas nove longas, realizados de 1944 a 1949, dos quais
apenas dois foram dirigidos por chilenos.*

O cinema nacional que comecou a ser fomentado no Chile nasce dos movimentos estudantis,
que manifestavam seu descontentamento com a pseudocultura que estaria se desenvolvendo dentro
das diferentes instituicdes de ensino e, em geral, na proépria sociedade burguesa da capital de Santiago.
0 espaco a partir do qual se abre o caminho para o cinema moderno no Chile provém precisamente do
género comercial que copia o modelo hollywoodiano de producéao e ficcdo, mas que ira renovar o cinema
chileno a partir dos anos 50.

Em 1954, um grupo de estudantes da Universidade de Chile, que fazia parte da faculdade de
Arquitetura, monta o primeiro cine-clube, amparados nas salas da Federacao de Estudantes (FECH), e
entre seus principais membros se encontram Sergio Bravo e Pedro Chaskel. O nascimento do cinema
documental no Chile decorre na segunda metade dos anos 50: “A fundacao do Instituto Filmico da
Universidade Catdlica (1955), a exibicdo do filme “Andacollo” (1958), de Nieves Yancovic e Jorge Di Lauro,
e a fundacao do Centro de Cinema Experimental da Universidade de Chile (1959) dao inicio a um trabalho
verdadeiro que sera a semente dos anlncios do que sera o cinema documental”.® Nesse contexto,
comecam a surgir revistas especializadas, com publicacdao de artigos e textos como, por exemplo, o
importante “O que é cinema?”, de Andre Bazin.

Em 1956, Rafael Sanchez organiza o primeiro curso de cinema, no qual seus principais alunos
sao Pedro Chaskel, Sergio Bravo, Luis Cornejo, Luis Sotomayor, Maria Sotomayor, Daniel Urra, Alicia
Vega, Emilio Vicens, Luis Ladron de Guevara e Jorge Sanjinés. Este grupo seria o nicleo inicial que logo
fomentaria a carrera de Cinema dentro da Escola de Artes de Comunicacdo da Universidade Catdlica de
Chile (1970), criada por David Benavente.

Sergio Bravo, um dos principais documentaristas chilenos desta década, realiza trés curtas-
metragens de antologia: “Mimbre” (1957), “Trilla” (1958) e “Laminas de Almahue” (1961). Tal producao
permite apresentar boas relacées de intercambio cultural entre Chile, Inglaterra, México e outros paises,
extendendo através de institucdes publicas e académicas convites a alguns dos principais mestres do
cinema documentario, como foi o caso do britanico John Grierson (1958) e do holandés Joris Ivens (1962-
1963), que ministraram palestras e aulas de producao audiovisual.

Em 1958, na regiao de Concepcion ao sul do Chile, a Universidade de Concepcion apresenta dentro
da cidade universitaria a mais importante mostra de filmes classicos da historia do cinema internacional
e nacional. Junto a Cinemateca del SODRE (Uruguai) realizam uma caravana da mostra, que passaria por

Santiago e Valparaiso.

47 BURTON, Julianne (Ed.). Cinema and social change in Latin America: conversations with filmmakers. Austin: University of Texas, 1988. P.38.

48 MUNOZ, Claudio, MARCUS, Hans Stange e ROCO, Sergio. Historia del Cine Experimental en la Universidade de Chile. 1957-1973. Santiago: Editora Ugbar, 2008.

N
—_



Fig.11 > Pedro Chaskel - Chile - Personagem principal da Historia do Documentdrio Chileno

Esta experiéncia foi uma experiéncia cultural extraordinaria de grande valor para muitos cineastas

chilenos amadores, bem como para o publico desta geracao. Era a primeira vez que se exibia o cinema de
Eisentein, Pudovkin, Dreyer, Lag, Clair, Renoir e muitos outros.
O Instituto Filmico da Universidade do Chile se propde a realizar uma série de curtas concentrados
na proposta de um cinema experimental. A questao técnica e o profissionalismo dos varios autores -
Sergio Bravo, Pedro Chaskel, Rafael Sanches, Domingo Sierra, Jorge Di Lauro, Nieves Yancovic, Enrique
Rodriguez, José Roman, Carlos Flores, Alvaro Ramirez, os irmaos Sergio e Patricio Castilla - se incorpora
aos centros de producdes universitarios e sociais, abrindo portas para se experimentar com autonomia
propria. (MUNOZ et alli, 2008).

Fig. 12 > Raul Ruiz - Chile

@



Um dos aspectos mais interessantes na histdria do Chile vem do Centro Experimental de Cinema,
que promove um conjunto de relacoes estabelecidas com diferentes organismos e personalidades
internacionais. A participacdo de Joris Ivens no filme “A Valparaiso” (1963) e os lacos com a Escola de
Documentarios de Santa Fé (Argentina) sao fundamentais, segundo Sergio Bravo, porque

Para nos, o cinema era um instrumento que queriamos utilizar para
descobrir o que estava acontecendo na nossa realidade. Queriamos
independéncia do que se estava fazendo oficialmente, produzir e criar
uma nova linguagem era nosso desafio. Fernando Birri, que tinha fundado
a Escola de Documentarios em Santa Fé, teve uma grande influéncia em
nos. Tinhamos uma postura bem definida: um realismo critico proximo ao
neorrealismo.*

As relacdes foram ampliando-se na medida em que os esforcos das instituicées foram realizando
encontros continentais por meio das Federacoes Internacionais de Arquivos de Filmes (FIAF), a Unido de
Cinematecas da América Latina (UCAL), e o Arquivo de Filmes Oficial do Uruguai (SODRE), que permitem
estender convites a personalidades de gabarito como Henri Langlois, (1958), Edgar Morin (1962) e Roberto
Rossellini (1966) - além dos ja citados Grierson, e Ivens.

A experiéncia com Ivens, para o cineasta Sergio Bravo, foi decisiva principalmente no sentido
da metodologia. Em 1963, Bravo realiza um dos primeiros documentarios que denunciam a situacao de
exploracao dos mineiros chilenos, o filme a “Marcha do Carvao”.

Fig. 13 > Sergio Bravo- Precursor do Documentdrio Chileno - Chile.

49 In: MOURAO, Maria Dora (org). Ciclo de Debates: 1° Festival de Cinema Documentario Latino-Americano de S&o Paulo, 2006. P. 13.



Desmascarando as mentiras e as versoes oficiais do governo de Jorge Alessandri Palma (1958-
1964) sobre os verdadeiros motivos da greve de carvao, este filme é um marco no movimento da escola

documental chilena.

4.1 A nova onda do cinema politico

Uma série de curtas-metragens do género documentario é o resultado do Centro Experimental de
Cinema entre os anos 1963 ate 1970. Aos poucos, o que se transformaria no Novo Cinema Chileno passa
a ser também assunto do Estado, e o presidente eleito do Chile, Eduardo Frei Montalva, reativa em 1965
a Empresa Estatal Chile Filmes. Para sua direcao é designado o experiente cineasta Patricio Kaulen, de
“Largo Viaje” (1967) e “Regreso al Silencio” (1967), veterano do cinema comercial dos anos 40 e proximo
aos pressupostos mais exigentes do novo cinema emergente.

Segundo Miguel Littin, o cinema chileno nesta fase assumiria uma vertente muito mais politica
e social, na qual convocaria diretamente a acao e, por isso, acaba logo sendo absorvido pelo espectador
enquanto funcdo revolucionaria. Estas ideias sao manifestadas por Littin através dos trabalhos “Por La
Tierra Ajena” (1965) e “El Chacal de Nahueltoro” (1969). Vale lembrar que, a partir de 1967, surgiria
uma nova geracao de cineastas, concomitante ao clima do pioneiro Festival de Cinema Latino-Americano
organizado pelo Cine Clube Viha del Mar, gerando curtas-metragens que reafirmam um “momento

propicio” deste cinema politico.

Fig. 14 > Helvio Soto - Chile.



Enquanto Helvio Soto realiza o polémico “Caliche Sangriento” em 1969 - um dos filmes mais
marcantes deste novo cinema chileno, que aborda a questao humana através de soldados do exército -,
o modelo neorrealista é seguido por Aldo Francia em “Valparaiso meu Amor” (1969), um filme sobre as
injusticas dentro das diferencas de classes e a falta de oportunidades de trabalho e educacao.

4.2. Os Festivais de Vifa del Mar (1967-1969)

No ano de 1967, o cinema chileno toma contato com o cinema do Brasil, de Cuba e da Bolivia:
Os primeiros Encontros de Cinema Latino-Americano aconteceram em
Vina Del Mar/Chile, (1967 e 1969) e Mérida/Venezuela (1968), e estes
trés festivais constituiram o nascimento e o proprio desenvolvimento do
Movimento Cinematografico a nivel continental. Diversos representantes
do cinema da América do Sul e da América Central participam com o
intuito de se conhecer e trocar ideias sobre cinema e cultura em geral,
unir os esforcos em metas comuns e reafirmar a constatacao da existéncia

de um cinema préprio. (FRANCIA, 1990)

O encontro, inserido no “V Festival de Vina Del Mar - Chile”, realizado entre os dias 01 e 08
de marco de 1967, foi de responsabilidade do Cine Clube Vifa del Mar, dirigido por Aldo Francia. O
promotor menciona que foi a primeira vez na historia da América Latina que cineastas latino-americanos
se encontravam em territorio latino-americano.® A partir dai, comecaram a se desenvolver uma série de
relacoes entre realizadores como Fernando Birri, Fernando Solanas, Octavio Getino, Glauber Rocha, Jorge
Sanjinés, Julio Garcia Espinoza e Miguel Littin.

Além destes, Francia também menciona Sergio Bravo, Pedro Chaskel e Patricio Guzman (precursores
do Novo Cinema Chileno), embora tal reconhecimento deva mesmo se estender também ao préoprio Centro
de Cinema Experimental ao qual Francia pertencia. A parceria com a instituicao melhora alguns cursos e
monta o primeiro curso sobre a Historia do Cinema que se realizava no pais - finalizado com exposicoes
de cartazes, fotografias e projecdes de filmes, logrando assim grande sucesso de publico.>

Ja o Festival de Mérida em 1968 e, no ano seguinte, em Vina del Mar novamente, desenvolvem
0 que seriam os principios em torno da teoria e pratica do cinema documental, fixando uma série de
contelidos formulados como compromissos essenciais durante os novos tempos. Estes, em resumo, e de

acordo com Ambrosio Fornet, seriam:

Assumir uma perspectiva continental no foco dos problemas de objetivos
comuns, lutando pela integracao futura da Grande Patria Latino-Americana
e, por ultimo, abordar os conflitos individuais e sociais de nossos povos
como meio de conscientizacao das massas populares.>?

50 Idem, 1990. Grifo nosso.
51 FRANCIA, Aldo. Cine Latinoamericano em Vifa del Mar. Ediciones Chile/America - CESOC, Santiago - Chile. 1990.

52 FORNET, Ambrosio V. “Vision del Nuevo Cine Latinoamericano”. In C-CAL Revista del Nuevo Cine Latino Americano. Universidade de los Andes, Mérida, Venezuela, 1985, p. 55

| 45



O Festival de Vina del Mar em 1969 é, de certa forma, continuacdo da discussao das diversas
correntes estéticas que vinham se apresentando na proposta do NCLA, todas elas aparecendo como
denominador comum de uma tomada de consciéncia da realidade do continente. Quanto ao caso particular

do cinema chileno frente aos encontros, tem-se que:

Fig. 15 > Aldo Francia, ( 1923-1996 ) - Precursor do Novo Cinema Chileno - Chile.

[N]o primeiro se acrescentou a reflexao dos cineastas chilenos que nao é
dificil fazer cinema. No segundo a situacao é diferente ja que a producéao
cinematografica chilena existia, o problema era fazer ou nao fazer cinema
sem mostrar uma imagem da América Latina ao proprio pais. (FRANCIA,
1990, p. 43)

Depois destes encontros, o cinema documentario chileno se converte em um meio de informacéao
e educacéao politica. Salvador Allende Gossens, presidente socialista, eleito pela maioria de votos do povo
(53%), assume a administracao do pais. O setor da cinematografia passa a ter a mais frutifera atividade de
producao e apoio para a realizacao de filmes (sobretudo documentarios, cinesjornais, filmes educacionais
e curtas de ficcao), organizado em quatro polos, a saber: a Empresa Estatal Chile Filmes (coordenada por
Miguel Littin), o Instituto Filmico, o Cinema Experimental e a Escola de Cinematografia de Vina del Mar.

4.3. O cinema no exilio

No contexto chileno, o que se seguiu foi um dos episodios mais singulares da historia do cinema: o
cinema chileno no exterior. A Cinemateca Nacional destacava as seguintes cifras: “Entre 1974 e 1983, os



cineastas chilenos produziram em 17 paises diferentes um total de 54 longas-metragens (documentarios
e argumentativos), 34 médias-metragens (filmes de até 60 minutos) e 86 curtas-metragens”.> Deve-se
destacar que, paralelamente a estes filmes, diretores estrangeiros tiveram como tema a situacao chilena
num total de 54 filmes realizados. Ironicamente, estes nimeros superam a corrente producao do pais,
antes e depois do periodo citado.

Alguns diretores exilados se mantiveram nos temas politicos, como Miguel Littin, que filma no
México “Actas de Marusia” (1975), e na Nicaragua “Alsino y el condor” (1982) e “Sandino” (1989, em
coproducdo com a Espanha). Também comparecem: Helvio Soto, radicado na Franca, que filma “Chove
sobre Santiago” (1975) e “La triple muerte del tercer personaje” (1981); Sergio Castilla com “Prisioneros
desaparecidos” (1979), feito em Cuba; e Antonio Skarmeta com “Ardiente paciencia” (1983), produzido
na Alemanha Ocidental.

No obscuro exilio “interno” chileno, cortados os vinculos com os cineastas que trabalhavam no
exterior, o video cumpriu um papel inusitadamente ativo. Nao apenas foi possivel ver filmes proibidos -
por exemplo, “La batalla de Chile” (1973-1979), de Patricio Guzman, ou mesmo as producdes de Littin,
além de “Missing” (1982) de Costa-Gavras -, mas também se filmaram numerosos videos de contestacao
ou documentarios que, por seu contetido, poderiam suscitar a férrea censura. Ja o cinema de propaganda
foi outro canal alternativo usado para “formar” novos cineastas, a maioria dos quais constituiriam a etapa
atual deste cinema.

Zuzana M. Pick, em “Chilean cinema: ten years of exile (1973-83)”, prova que a dispersao dos
cineastas, as condicdes de producdo nos diferentes paises e a distribuicao limitada de alguns destes
filmes nao tém sido favoraveis a proposta de uma organizacao estruturada do cinema chileno no exterior.
Mas, segundo a autora, essa dispersao teria gerado resultados satisfatorios. Isso porque trabalhando em
diferentes paises e sob diferentes condicdes, os cineastas tiveram que redefinir sua pratica de acordo
com novas prioridades politicas do momento. Alguns tinham se preocupado com o fato de que o cinema
chileno, cortado de seu pUblico natural, podia ter-se tornado repetitivo, abstrato e menos relevante.>

No entanto, o contrario aconteceu. Cineastas chilenos responderam positivamente aos seus novos
ambientes artisticos e sociais através da expansao das preocupacdes tematicas do cinema latino-americano
como um todo. Eles passaram a olhar, entao, para a sua identidade nacional como parte integrante da
consciéncia latino-americana, entdo enraizada na luta contra o neo-colonialismo. Seus filmes, a partir
do exilio, comunicam a um publico mais vasto com a singularidade prépria da cultura latino-americana
continental. (PICK, 1987)

Pode-se afirmar que o cinema chileno no exilio tem dinamicamente respondido ao seu novo
desafio, misturando elementos heterogéneos, como de inicio antecipou a identidade latino-americana
através das contribuicdes dos indigenas e de suas culturas diversas. Estes novos filmes inscrevem uma
consciéncia cultural que preserva os elementos intrinsecos de uma identidade nacional e, por extensao,

continental, mesmo quando sao abertamente individuais em suas propostas ou nao lidam com temas

53 GETINO, Octavio. Cine y Television en America Latina. Produccion y Mercados. Santiago: Ediciones LOM/Universidad ARCIS/Fundacion del Nuevo Cine Latino-

Americano, 1998.

54 PICK, Zusana M. “Chilean cinema: ten years of exile (1973-83)”. In: Jump Cut: A Review of Contemporary Media, no. 32, April 1987, pp. 66-70 (1987, 2006).
Disponivel em http://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC32folder/ChileanFilmExile.html. Acesso em 29.06.2011.
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claramente reconheciveis como memoria nacional (chilena) ou da América Latina. Além disso, esses
filmes sondam ambientes onde histérias e culturas sao novidades aos olhos do criador, que com uma
atitude critica em relacdo ao presente afirmam, em exilio, a ndo necessidade de um dever apenas para
com a memoria, mas sim com a vida, com a arte e, como sempre, com sua “realidade” momentanea.
Ao aceitar esta heterogeneidade estética e tematica diferente, os cineastas chilenos tiveram que
passar por uma fase de polémicas e amargas declaracdes sobre a necessidade de preservar as tematicas
puramente nacionalistas, além de acusacdes de oportunismo politico. Nos Gltimos anos, a Cinemateca do
Chile no Exilio (Madrid e Paris) coordena e divulga informacdes dos cineastas chilenos no exilio. Isso faz

com que todos eles sejam vistos com mais consciéncia em sua participacdo matua de um fenémeno maior.

Fig. 16 > Jorge Muller - Cinegrafista Desaparecido, (1947-1974) e Patricio Guzmdn

Em geral, os fatos revelam que a situacdo de cineastas no exilio tem desempenhado um papel
importante na historia do cinema. Por exemplo, de acordo com Pick (1987), os alemaes que chegaram em
Hollywood nos anos 20 e 30, os franceses que deixaram seu pais em 1940 e os espanhois que foram para o
exilio apos a derrota da RepUblica em 1939 contribuiram para a indUstria cinematografica dos paises em
que se estabeleceram.

Considerando o presente, e porque os cineastas chilenos encontram-se ainda um tanto dispersos
enquanto “colaboradores” de uma coletividade nacional, torna-se dificil avaliar de maneira precisa o
papel que desempenham atualmente na historia de um “novo” cinema latino-americano. Além disso, para
avaliar o trabalho feito no exilio, em relacao a um cinema de raizes chilenas e seu impacto potencial no
ambito nacional, é preciso que estes filmes sejam finalmente apresentados ao seu publico “natural”. Por
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enquanto, os realizadores individuais apenas tiveram algum impacto sobre as comunidades de cinema
independente de seu pais de origem.

Ainda assim, pode-se hoje falar de um “cinema chileno no exilio”, posto que estes cineastas
tiveram apenas uma assimilacdo marginal dentro das indUstrias de diferentes paises em que passaram
a habitar. E porque os trabalhos ainda mantém os tracos fundamentais da sua identidade nacional e da
tradicao cinematografica do passado, o mais importante sobre os cineastas chilenos que trabalham no
exilio é que ainda se reconhecem como tendo afinidades de geracdo (ou “geracional”, como prefere
Zuzana Pick).

Trés “geracoes” de cineastas seriam responsaveis por prolongar uma tradicdo cinematografica
existente no Chile desde a década de 1950. Segundo Pick (1987): 1) aqueles que ja haviam alcancado
reconhecimento até 1973; 2) aqueles que s6 haviam produzido os seus primeiros filmes durante o periodo
da Unidade Popular e/ou fizeram o seu primeiro filme no exilio; e 3) aqueles que tenham frequentado
escolas de cinema europeias ou dos EUA nos anos 80, e que passam a produzir seus primeiros trabalhos a

partir de entao.

Fig. 17 > Julio Garcia Espinoza - Cuba

5. Cuba: o cenario da cultura revolucionaria no papel da cinematografia

0 cenario politico de Cuba talvez seja o mais atipico da historia da América Central, ja que ela
comeca a delinhar-se no ano de 1958, quando Fulgéncio Batista foge de Cuba ao saber que se aproximavam
de Habana as colunas guerrilheiras de Fidel Castro, Ernesto “Che” Guevara e Camilo Cienfuegos. Elas eram

formadas pela vanguarda do exército rebelde e venceram o corrupto exército de Batista. A Revolucao



Cubana é resultado de anos de conflitos, que comecaram em 1868 e culminaram com a tomada de poder
por Fidel Castro e seus aliados, em 1959.%°

A Revolucao Cubana é um assunto polémico até hoje, possuindo criticos e defensores. Segundo
Leonardo Ayres Furtado,

As melhorias sociais alcancadas pelo governo revolucionario, como a
quase total eliminacdo do analfabetismo, do desemprego e da miséria,
bem como a melhoria extraordinaria dos servicos publicos de educacao
e salde encantam pessoas em todo o mundo (e latino-americanos,
especialmente).>

Por outro lado, muitos desaprovam o governo de Fidel Castro pela falta de liberdade de expressao
e de democracia. Em 1959, da necessidade de informar e conduzir uma nova politica, inicia-se o momento
reflexivo do processo revolucionario. Para romper com os padrdes estabelecidos pela tradicao sessentista
burguesa, no caso do cinema também, inicia-se o dialogo direto com o publico.

O principal objetivo passa a ser a criacao de uma nova cultura de realizacao e mudanca politica,
comportando uma ideologia de comportamentos sociais e artisticos que deixasse de lado a passividade e
o dialogo elitista, para assim iniciar uma postura ativa e constante com as massas populares. A ubicacao
geografica da ilha, por seu lado, desfavorecida de relacoes exteriores devido ao bloqueio implantado
pelos Estados Unidos, leva ao isolamento e a dificuldade de desenvolver uma indUstria que serviria como
antecedente de um cinema futuro. Isto diferencia Cuba de outros paises da América do Sul e Central,
como Brasil e Argentina, por exemplo, que desenvolveram suas indUstrias proprias e se consolidaram
na cinematografia ja na primeira metade do século XX. Fato é que as transformacdes promovidas pela
Revolucao Cubana nao se limitaram as questdes sociais, econdmicas e politicas.

Assim, uma das primeiras medidas do governo de Fidel Castro, ainda em 1959, foi criar o ICAIC
- Instituto Cubano de Artes e Industria Cinematografica -, com o intuito de transformar a producao
cultural do pais. A missao do Instituto, segundo o diretor Alfredo Guevara, era resgatar a autonomia e
a autenticidade do espectador, corrigindo uma deformacao de gosto do povo cubano, acostumado ao
discurso e a estética das produgdes hollywoodianas.

No inicio, contudo, a utilizacdo do cinema como ferramenta politica da revolucdo nao foi fator
primordial para difusdao dos principios da revolucdo. A partir da entrada em vigéncia da lei que cria o
ICAIC, inicia-se para os cubanos a verdadeira historia do cinema nacional. Esta lei é de importancia
decisiva, uma vez que seria a primeira lei ditada para a cultura cinematografica. E dessa forma que o
cinema cubano se relaciona por completo com a fase de construcao do pais, enquanto superacao das

dificuldades internas e dos bloqueios do exterior.

55 Cf. “Enciclopédia do Mundo Contempdraneo. Estatisticas e Informagdes Completas dos 217 Paises do Planeta”. 3 edicdo. Rio de Janeiro: Editora Terceiro Milenio,
2000, p. 125.
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Namedidaem que se manisfestava o caratersocialista da politica do governo cubano, principalmente
nas apropriacdes dos equipamentos técnicos abandonados pelos empresarios (que comecam a imigrar
para Miami nos USA), expropria-se as empresas cinematograficas norte-americanas e todas suas salas de
exibicao - as quais passam a ser administradas pelo ICAIC.

Fig. 18 > Santiago Alvarez, Fidel Castro e Alfredo Guevara - Cuba.

A cinematografia de Cuba comeca no género documentario, tendo marcado época pela abertura
de novas perspectivas no cinema da América Latina, tanto quanto a nivel mundial. Como primeira
iniciativa o ICAIC procura levantar e estabilizar a producdo com os meios e maquinas para revelar e
copiar material, permitindo assim iniciar uma producao de dois a trés longas-metragens ja na primeira
década posterior a revolucao. Isto também permite um crescimento no género documentario em formato
de curtas-metragens e filmes pedagogicos.

5.1. Nosso Tempo: o desenvolvimento da nova consciéncia cinematografica

Segundo Mariana Martins Villaca:

Ja a partir dos anos cinquenta, considera-se também relevante a
producédo cinematografica da Sociedad Cultural Nuestro Tiempo (1951)



protagonizada por nomes que se tornariam muito conhecidos no meio
cinematografico apos a Revolucéo, caso de Alfredo Guevara, Julio Garcia
Espinosa, Tomas Gutiérrez Alea e Santiago Alvarez. Os filmes produzidos
pela Nuestro Tiempo, com apoio do Centro Catdlico de Orientacion
Cinematografico (COCC) dentre os quais se destaca, nesse periodo o filme
“El Mégano” (realizado em 1954 por Julio Garcia Espinosa e censurado
pela ditatura de Fulgéncio Batista) eram influenciados fundamentalmente

pelo neorrealismo italiano e pelo chamado free cinema inglés.>”

Tomas Gutierrez Alea escrevia na revista “Nuestro Tiempo” as primeiras criticas cinematograficas,
enquanto Santiago Alvarez administrava o caixa e Julio Garcia Espinosa organizava as palestras e ciclos
de historia do cinema. E relevante lembrar que “El Mégano” (1954) é, na verdade, um curta-metragem
de género documentario que relata de forma radical e real a vivéncia de uma familia que recolhe carvao
em uma mina. Peter Schumann afirma que, no fiolme, ha “uma nova orientacao, programatica para uma

procura de um cinema auténtico, que ira mais tarde converter-se em realidade.”>®

Fig. 19 > Toma Alea Gutierez - Cuba, (1928-1996).

Ao examinar a histografia cubana, veremos que uma primeira empresa considerada como

percursora do ICAIC e do cinema nacional com qualidade foi a Cuba Sono Film, criada em 1939 pelo
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Partido Comunista para desenvolver projetos audiovisuais sobre acontecimentos historicos significativos
(VILLACA, 2000, p. 2). Julio Garcia Espinoza com “Jovens Rebeldes” (1961) e Tomas Alea Gutierrez com
“Las Dozes Sillas” (1962) foram os principais precursores do neorrealismo da realidade cubana.

Por fim, vale citar que aatividade artistica de Garcia Espinoza, embora se concentrasse principalmente
no cinema, era extendida em reflexdes teoricas com relacdao a arte em geral. Pode-se afirmar que seu
objetivo era a revolucao cultural, e a arte seria como uma atividade essencialmente “desinteressada” do
ser humano.

Assim, estas reflexdes assinalam também a crise da arte contemporanea dentro da contradicao
entre o ideal da arte e a atividade intrinseca a condicdo humana, isto €, a arte exercida por “especialistas”,
de um lado, e pela atividade interessada na comunhao do homem, por outro.

6. O Cinema do Uruguai

De acordo com Marcelo La Carretta:

A historia cinematografica do Uruguai ndo comecou diferente de outras
partes do mundo. Um monte de silhuetas realizado em 1839 mostrava o
General Rivera entrando triunfante no chamado Monte VI Del Oeste,
mais tarde conhecido como a cidade de Montevidéu. Outros brinquedos
oticos vieram, em sua maioria importados da Franca (...) A primeira
cronica sobre cinema escrita no pais e publicada no jornal El Siglo
ja mencionava, em 28 de dezembro de 1896, os ‘fantasticos films
Salida de los Obreros [...] La llegada de un tren’, relatando a primeira

exibicao privada que ocorrera em 18 de julho daquele ano.>’

O cinema uruguaio possui, desde seus primodrdios, uma identidade em crise, ou seja, 0 mesmo
problema que aflige varios paises da América Latina e suas cinematografias. Seus cineastas sempre
procuraram referéncias cinematograficas fora de seu pais, e talvez dai advenha o descaso com as
producodes locais. Os primeiros documentarios uruguaios foram produzidos na época da extensa guerra
civil entre brancos e colorados, mas os cineastas uruguaios preferiram filmar a aristocracia andando em
luxuosos carros, festas, piqueniques, corridas de bicicleta em parques urbanos, a registrar as sangrentas
batalhas. Este descaso acabou propiciando um equivoco histdrico gigantesco, atingindo inclusive os livros
de historia uruguaios.

E preciso admitir que, infelizmente, todas essas producées estdo hoje desaparecidas. Dos filmes
realizados - entre outros, “Desfile da Marinha Espanhola pelas ruas de 18 de Julio y Sarandi”, “Carreras
em Maroias” e “Procesion de Corpus Christi” -, sobraram apenas resenhas e criticas da época. La Carretta
ainda informa fatos singulares do principio do cinema uruguaio:

59 LA CARRETTA, Marcelo. “A experiéncia cinematografica uruguaia”, 2005. Disponivel em http://cascavel.ufsm.br/revistas/ojs-2.2.2/index.php/revislav/article/
viewFile/2175/1333. Acesso em 01.07.2011.
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Manuel Carril e Guillermo Zapiola, descrevem no prologo do livro La
historia no oficial del cine uruguayo, um fato curioso dos primordios

do cinema nacional: Almas de la costa (1923, Juan Borges) foi o primeiro
filme uruguaio; em 1938, Vocacién?, de Rina Massardi, foi a primeira
pelicula lirica sul-americana; mas, em 1979, El lugar del humo, que ainda
por cima era uma coproducao argentina de Eva Landek, foi novamente
anunciada como o primeiro longa metragem uruguaio; e apenas quinze
anos depois, El dirigible, de Pablo Dotta, era novamente (andncio oficial
em Cannes) “o primeiro filme do cinema uruguaio”. Nunca, em nenhum

pais, o cinema nasceu tantas vezes. (LA CARRETTA, 2005, p. 4)

Tais informacodes elevam a suspeita de que os cineastas emergentes nunca tinham visto o cinema
do seu pais, ou de que esse cinema morria depois de cada filme lancado, e era preciso comecar de
novo.

Se a transicao do cinema mudo para o sonoro foi deficitaria em todos os paises da América Latina
pelo alto custo tecnologico, no Uruguai o quadro era agravado pela quase inexisténcia de infraestrutura
mesmo para a realizacdo de peliculas mudas. Somente em 1936 foi realizado o primeiro filme sonoro
uruguaio, “Dos destinos”, do diretor Juan Etchebehere.®°

0 ano de 1949 é decisivo para o cinema uruguaio: com o mercado cinematografico movimentado
pelos cineastas Adolfo L. Fabregat e Enrico Gras, acontece o Primeiro Concurso Cinematografico de
Aficionados, evento organizado pelo recém-criado Cine Clube do Uruguai. Na ocasiao, o filme “Redencion”,
de Nelson Covian, conquista o primeiro prémio. Logo Covian realiza “Pupila al viento”, filme poético de
inspiracdo expressionista. Em 1950, Enrico Gras realizou o documentario “Artigas, protetor de los pueblos
libres”. Narrado através de quadros, monumentos e proclames, o filme alcancou uma qualidade estética
até entao rara na cinematografia uruguaia. (LA CARRETTA, 2005, p. 9)

Também em 1949, um grupo chamado “El galpon” lanca o Primeiro Festival de Cinema Uruguaio
Amador. Ja em 1951, aparecem os primeiros Concursos Relampagos, revelando a safra de cineastas jovens
que se formavam nas faculdades. Em meados da década dos 50, produziu-se uma recessao industrial
impossivel de ser revertida. Como todos os paises da America do Sul, o Uruguai aceita a receita econémica
do Fundo Monetario Internacional (FMI).

Contudo, em 1952 é criada a Cinemateca Uruguaia (a mais antiga da América do Sul) que, depois de duas
décadas, passaria a ter um papel importante em promover revistas e jornais de cinema. Nos anos 1960
curtas-metragens de conteldo politico marcaram a cinematografia uruguaia, sendo categorizado num
ciclo intitulado “Ciclo Militante”. O filme “Como El Uruguay no hay” (1960), de Hugo Ulive, inaugura essa
tendéncia de um cinema panfletario de denincia contra questdes politicas e sociais. Dentre outros curtas
militantes estao “Me gustan los estudiantes” (1968), de Mario Handler, e “Liber Arce, Liberarse” (1969),
de Mario Handler, Mario Jacob e Marcos Banchero. Esse ciclo é fechado com “Uruguai 69: el problema de

60 ALVAREZ, José Carlos. Breve historia del cine uruguayo. Montevidéu: Cinemateca Uruguaya, 1957. Tradugao nossa.
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la carne”, outro filme de Handler. Os filmes do Ciclo Militante eram quase todos realizados em Super-8
preto e branco, sob precarias condicdes técnicas. (LA CARRETTA, 2005, p. 10)

-

Fig. 20 > Mario Handler - Uruguai

6.1. O Pais do siléncio e do exilio

O talento de Ugo Ulive e Mario Handler parecia que daria inicio ao cinema documentario de
denlncia, mas além das precarias condicoes econdmicas, as fraudulentas eleicoes de 1971, em que Juan
Maria Bordaberry assume a presidéncia, determinam o projeto politico de reprimir junto com os militares
qualquer manifestacao contraria ao governo. Em 1973, Bordaberry e as forcas Armadas do Uruguai deram
um golpe de Estado e implementa a famosa Doutrina da Seguranca Nacional aprendida pelos militares,
brasileiros, argentinos, chilenos, bolivianos, peruanos, paraguaios, colombianos, mexicanos, panamenhos
etc. Em 1973, os militares tomaram o poder dissolvendo o parlamento, fechando os sindicatos, disfazendo
os partidos politicos e intervindo nas universidades.

Para o cinema militante uruguaio isto significa um golpe mortal. Cineastas como Eduardo
Terra e Walter Achugar foram detenidos e torturados; Mario Handler, Mario Jacob e Walter Tournier
abandonan o pais antes de serem presos. Como em grande parte da América Latina, a cultura nacional
sofre as consequéncias do éxodo massivo de artistas, diminuindo assim a participacao destes no cinema
nacional.




Em retrospectiva: a incipiente integracao solidaria da cinematografia do Novo
Cinema Latino-Americano

O desejo de criar e experimentar o préprio cinema gera um numero crescente de artistas na
cultura dos anos 50 e 60, considerando que foi necessario recolocar este “oficio” num espaco sociopolitico
conturbado, mas ndo menos inspirador. A integracao comeca nos encontros dos diversos festivais, posto
que as discussdes da cultura dentro da politica mundial, para os cineastas envolvidos, eram os motores
de tantas obras que se transformaram na identidade do cinema latino-americano.

Aspropostasestéticas, osnovosrotulos e as tentativas de sistematizacao tedricaeramacompanhados
de um grande empenho, por parte dos cineastas, em divulgar as obras e aquelas criacées que tivessem
afinidade com a perspectiva do protesto e da denuncia. Rodrigues (2009) nos lembra da existéncia de
importantes grupos, menos conhecidos, que se inseriam também numa “atitude cinematografica” de

compromisso com a realidade:

Em todos os paises dessa parte do continente surgiram grupos envolvidos
com o ideal do cinema revolucionario, alguns sdo lembrados até hoje,
outros cairam no esquecimento por falta de documentacao, muitas vezes
perdidas em golpes militares. Entre eles outro grupo nao tao comentado,
mas nao menos importante, foi o uruguaio CM3 que se destacou desde
seu surgimento, também em 1968, por sua organizacdo. Desde seu
nascimento, os seus 17 integrantes foram divididos em trés comissoes,
os mais importantes deles foram Hugo Alfaro e José Wainer (criticos e
redatores do periodico do partido comunista Marcha), o cineasta Mario
Handler, o jornalista Mario Jacob (vinculado ao jornal El Diario) e o
empresario e distribuidor de filmes Walter Achuga. (RODRIGUES, 2009)

Com grande anseio e muito voluntarismo, o objetivo da CM3 - Cinemateca del Tercer Mundo - era
reunir e difundir filmes latino-americanos de “carater critico e militante” e estimular a producao nacional.
0 logotipo ja dizia por si mesmo: um cineasta empunhando uma camera a modo de metralhadora.

De fato, a C3M reuniu, em curto espaco de tempo (1969-1973), cerca de 140 filmes latino-
americanos (muitos de dificil aquisicao), além de promover producées e exibicoes de filmes independentes,
até o acirramento da repressao pelo regime militar uruguaio, que apreendeu materiais e equipamentos, e
a extinguiu definitivamente em 1973.

No geral, varios filmes do NCLA da safra do final dos anos 60 - que se autodenominavam
documentarios - nao abriam mao do uso de uma conducado narrativa bem marcada, as vezes em tom
subjetivo, ou usando uma retodrica politica bastante didatica (como, de fato, na maioria dos casos).
Miguel Littin afirma que, durante a época ainda pioneira do NCLA, a necessidade do reconhecimento a

nivel mundial, sobre a producao latino-americana, correspondeu ao patamar esperado:
Esses espacos possibilitavam aos cineastas novas experiéncias de

sociabilidade e delimitavam importantes conexdes entre contextos
culturais diferentes, viabilizando a elaboracao de projetos e manifestos



comuns que contribuiram para a afirmacao coletiva do movimento, e
conferiram visibilidade mundial a producao tedrica e cinematografica
latino-americana, propiciando a interacao com o mercado europeu, a
sobrevivéncia artistica e politica de muitos cineastas e o reconhecimento
dacritica internacional especializada. Diante de nossos olhos assombrados,
apertados na sala de cinema de Vina del Mar, foi que assistimos pela
primeira vez aos mineiros da Bolivia, as maiorias devastadas pela miséria
no Brasil, aos ceramistas da Argentina, aos estudantes lutando nas ruas de
Montevidéu sob o som da nossa Violeta Parra, que afirmava, com a viola
na mao: “gosto dos estudantes porque eles sao a levedura do pao que
saldara a manha com todo seu sabor”. Também assistimos aos guerrilheiros
barbados, cubanos, com estampa de santos guerreiros, descendo da Serra
Maestra em Cuba; aos pequenos gigantes do carvao no Chile, cruzando as
pontes do Bio Bio, desfraldando as bandeiras da esperanca e da rebeldia;
ao testemunho do México insurgente e revolucionario; aos lenhadores
da Argentina profunda; aos camponeses e trabalhadores; aos cangacos
do Brasil; as pessoas de outros oficios; aos ignorados de uma sociedade
Neocolonial. Em suma, assistimos, pela primeira vez, aos verdadeiros
protagonistas de uma humanidade que, no dizer de Che Guevara, havia
dito basta e comecado a andar.®'

E no campo da linguagem cinematografica autoral, o NCLA se expressava, ainda segundo Littin,

da seguinte forma:

A uma técnica sem sentido, opomos a nossa vontade de encontrar uma
linguagem propria que nasce da imersao com o enfrentamento de
classes. Enfrentamento que produz condutas e “formas culturais novas”,
afirmavamos os chilenos nas luzes ainda ténues, quase sombras chinesas,
de nossos curtas-metragens de dezesseis ou de oito milimetros. E essa

busca realizou-se com uma camera na mao e uma ideia na cabeca.®

O tempo real, em toda sua plenitude e duracao, reapareceu no cinema e trouxe desta vez a
voz humana, viva, de um ator natural, personagem do real, sem maquiagem, sem texto decorado e
comportamento estereotipado. Trouxe a oralidade, com a beleza de seus timbres, seus sotaques, suas
cadéncias e seu vocabulario.

Assim, levando-se em conta o fato de que muitos dos autores de cinema, principalmente nas
décadas de 50 a 70, nao se eximiam de teorizar sobre suas obras e suas preferéncias estéticas, tem-se no
NCLA a configuracdao de um campo extremamente fértil de producdes originais, inigualaveis em seu teor

realista e, a bem dizer, singularissimas frente as demais criacdes cinematograficas ao redor do mundo.

61 Ali, foram reunidos ao todo cinquenta e cinco filmes, além de quarenta e seis delegados Quinze da Argentina, nove do Brasil, onze do Chile, quatro do Peru, quatro

do Uruguai, um da Venezuela, e por fim Alfredo Guevara e Saul Yelin, representando Cuba. Ver LITTIN, Miguel. “O Novo Cinema Latino Americano”. In: MOURAO,

62 Maria Dora (Org). Ciclo de Debates: 1° Festival de Cinema Latino-Americano de Sao Paulo 2006. Sao Paulo, 2008. p. 25-32.
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Observacao

O desenvolvimento do trabalho é pautado com a proposta de omitir dados que nao estariam
confirmados ou mencionados de maneira clara e precisa. Com a certidao dos depoimentos e entrevistas
alcancadas durante a trajetoéria da pesquisa e revigorados nos relatos aqui apresentados, dividimos a

pesquisa e segmentos principais em:

Biografia
Filmografia

Entrevista

1. Argentina

Populacao: 38.784.000 (dados de 2008)
Crescimento anual: 2,7%
Expectativa de Vida: Homens: 78 anos | Mulheres: 77 anos
Alfabetismo: 62% Homens | 74% Mulheres
Taxa de matriculas escolares:
Primarias total: 117% (1990/95): Homens: 119% | Mulheres 115%
Secundarias: Homens 76% | Mulheres 88%
Agua Potavel: 78% da populacdo tém acesso
Outros dados (para cada 1.000 habitantes):%3
51 jornais diarios
228 estacoes de radio
71 canais de televisao

42,1 linhas telefonicas

“Desde que os portugueses e os espanhois desembarcaram na América, a
palavra escrita, férrea, hesitante e contraditoria, marcou sua presenca nesse
continente. O espirito benfazejo e ambiguo que cerca a palavra de criacdo
perseguiu o voluptuoso coracao dos primeiros conquistadores e lhes impds o
inevitavel recurso de fabular a realidade, a pretexto de documenta-la.”

Nélida Pifion

63 Cf. “Enciclopédia do Mundo Contempdraneo. Estatisticas e Informagoes Completas dos 217 Paises do Planeta”. 3% edicao. Rio de Janeiro: Editora Terceiro Milenio,

2000.
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“0 problema da identidade nunca estara resolvido totalmente, pois a identidade
€ um processo dinamico como todo processo cultural, todo processo humano. Se
um dia o problema da identidade for resolvido, certamente estaremos diante de
uma espécie de identidade esclerosada, de uma mimia. Portanto, ndo é de se
estranhar que tal identidade é utopica”.

Fernando Birri

1.1. Fernando Birri > 1925 | Biografia

Cineasta, Poeta, Professor, Catedrdtico e Fundador das Escolas de Cinema Litoral de Santa Fé (Argentina)

e da Escola dos Trés Mundos, San Antonio de los Bafos (Cuba).

Nasce em Santa Fé de la Vera Cruz, Argentina, em 1925, Depois de varias tentativa no teatro e
nas marionetes, viaja para sua terra ancestral, a Italia. La comeca a estudar na Escola de Cinema Centro
Sperimentale da Roma, na qual também estudavam Gabriel Garcia Marquez, Tomas Gutierrez Alea, Julio
Garcia Espinoza, Glauber Rocha, Cesare Zavattini, Vittorio de Sica, Roberto Rossellini (além de outros
grandes mestres do neorrealismo italiano). No ano de 1956, regressa a sua terra natal e organiza uma
catedra (workshops) no Instituto de Sociologia Espaco Progressista da Universidade Nacional do Litoral,
onde é criado o Instituto de Cinematografia da Universidade del Litoral. Com modestos meios e bastante

entusiasmo marca um momento historico para o cinema argentino e paises da América do Sul e Central.

Fig.21 > Fernando Birri - Festival de Cinema Documentdrio de Latino-América. SP, 2006.

De forma paralela comeca dar aulas, e dirige projetos de curta metragem que tenha comecado na
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Italia. Paralelamente coordena com seus alunos o que seria o primeiro documental da Escola de Santa Fe,
o renomado Tire Diré (1956-1958), com uma primeira versao de 59 minutos. E uma segunda versao de 35
minutos (1959-1960), (versao definitiva). Filme - documentario, polemico que de alguma forma dividiu as
opinides na Argentina teve detratores e gente que apoiou. Tem a ver com o paradoxal da educacao dado
que na argentina durante esta época era uma impossibilidade de fazer filmes.

Partindo de zero mais com a ideia de documentar, realiza junto com alunos da escola entre os anos
1955 e 1957, a documentar através do método de pesquisa a questao social da prépria cidade de Santa
Fe. Abordando a questao das criancas marginalizadas que habitam na “Vila da Miséria” (Barrio marginal).
Fato que se da o través da chegada do trem a cidade, que cruza a ponte de ferro de dois kilometros do
rio salgado, donde o perigo das criancas que sobem e correm realizando equilibrios surpreendentes para
obter uma moeda de dez centavos, Tire Dié. O documentario mostra a denuncia social e a marginalizacao
dos pobres sem cultura e educacao. Filme considerado um modelo para o cinema do continente e
provavelmente o desencadeador de todos os novos cinemas que apontaram em diversos paises como a

propria Argentina, Brasil e Bolivia, entre outros.

Fig, 22 > Los Inundados (1958) de Fernando Birri.

Em 1959, realiza um segundo projeto que trata sobre a Fundacao da cidade de Buenos Aires,
filme de 35 minutos, baseado sobre os textos do soldado alemao Ulrich Schmiedel e o quadro de do
pintor - humorista OSKI. Ensaio humoristico e sarcastico sobre o abandono da cidade. Ja em 1960,
retoma a tematica da cidade de Buenos Aires com um documentario titulado “Buenos Dias Buenos Aires”
projeta de 20 minutos, com uma visdo polifacetica do despertar da cidade a través da lente e seus



diversos Barrios periféricos da grande cidade, da qual seria a base para seu proximo filme, Los Inundados
(1961), trabalho mais direcionado ao comportamento familiar e que a vez transformo-se num primeiro
manifesto cinematografico do autor Fernando Birri. Em 1959, lanca com aclamada efervescéncia, Por um
cinema nacional, realista e popular, o longa-metragem Los Inundados (Os alagados), que propde narrar a
historia de uma familia da cidade de Santa Fe, vitimas das constantes enchentes e com olhar picaresco e
profundamente humano ponteado pelos acordes de uma sanfona, e tragédia cotidiana do povo miseravel,

vitima da politica corrupta e governantes autoritario.

Esta obra foi premiada em Karlovy-Vary na Tchecoslovaquia, Festival de Veneza (1962) e no
Festival de Acapulco - México, do mesmo ano. Com aporte critico e construtivo na objetividade e a
metodologia, o manifesto logra ser realista e pratico na transformacao do homem na sua procura da
consciéncia e amadurecimento da autenticidade e realidade dos povos da America Latina. “A pampa
Argentina” (1963), documentario de dez minutos que relembra em um tono lirico a exaltacao, a epopéia
da colonizacdo da pampa zona sul da argentina colonizada pelos emigrantes italianos, suicos e alemaes
da segunda metade do século 20, um filme tipico do resgate cultural da regidao. Ja o projeto “Castagnino,
diario romano” (1967). Criativo como ensaista, tedrico e pensador do cinema do continente, mergulha em

pesquisas dilaceradoras, com uma experiente obra “Org” (1967-1968).

Uma mistura de cinema experimental, literatura, compoe um roteiro confuso de significados de
palavras (orgasmo, orgia, orgulho e organizacao), filme que terminou no esquecimento sem antes de
provocar ao espectador uma obra maldita. de 117 minutos. “Rafael Alberti, um retrato do Poeta- por
Fernando Birri” (1983), e um relato da vida do poeta e escritor, que por coincidéncia se filmou quando
Glauber Rocha filmava a morte de; “Di - Cavalcanti”. No documentario “Remetente: Nicaragua” (1984),
uma co-producao ltalia-Nicaragua, e “Meu Filho o Che: retrato de familia de Don Ernesto Guevara”, (1985)
procedem este a um segundo longa-metragem de ficcdo,” Um senhor muito velho com asas grandes”,
(1988), Detalhe interessante foi que neste momento que Fernando Birri e Gabriel Garcia Marquéz,
comecam trabalhar numa parceria que logo seria parte do projeto da Escola de Cinema para Cuba e
Latino America. O conto de um senhor de asas grandes e um conto homoénimo do Proprio escritor Gabriel
na qual participou como ator. Todo o filme ficcional foi rodado na propria Cuba.

Desde o manifesto de Tire Dié: “Por um Cinema Nacional, Realista e Critico “ (1958). Fernando
Birri, um homem inquieto, que gesticula e fala como com urgéncia, fala e escreve; lanca manifesto filma
com idéias de visionario, os inundados proclama “Por um cinema nacional realista, critico e popular”
(1968); No Org., “Por um cinema cosmico, delirante e lumpem” (1978), O manifesto dos 30 anos do Novo
Cinema Latino americano; com o Alquimista democratico (1985). Esta data e marcada pela oportunidade
outorgada de receber a condecoracédo de Primeiro Grau da Ordem “Felix Varela” por méritos de aporte a

Intelectualidade do processo revolucionario cubano, entregado por Fidel Castro.

0 maior manifesto que repercute a nivel internacional e o lido em 1986, quando se Funda a Escola
Internacional de Cinema e Televisdo, que incluia a Escola dos Trés Mundos - America Latina- Africa - Asia:



“Por um Cineasta de trés mundos no ano 2000, trabalhadores da luz” (1986). - Extrato da ata de Criacao
da EICTV. A breve trajetoria dos manifestos aqui colocados revela no autor como visionario profeta,
utopico nas idéias mais pratico nas realizacdes, revela uma filmografia extensa e provocadora na questao
social. Consciéncia social, visdao humana que se compartilha com autores da propria humanidade do

cinema, a poesia e escrita.

Fig. 23 > Tire Dié, (1953) de Fernando Birri.

O espirito catalisador de proclamador de todos os ambitos do mundo audiovisual, Berlim Estocolmo,
Roma, Manheian, Benalmadéna, Madrid, Los Angeles, etc.. Fernando Birri com seus oitenta e tantos anos
tem a figura de um profeta, pode apenas de uma maneira imperfeita ser descrito como cineasta. Além, de
fazer filmes e escritor, pintor, poeta, teorico, professor e fundador de escolas. Um construtor de utopias,

um profeta nordestino como ele proprio se definiria, ou um Leon Tolstoi no olhar de outros.

No 2006, o profeta estive em Sao Paulo como convidado especial para administrar uma aula
magna, que se realizou no evento do Primeiro Festival de Cinema Latino- Americano, no Memorial da
America Latina. Um reencontro rapido com alguns colegas da velha guarda (Nelson P. dos Santos, Miguel
Littin e Octavio Getino), aproveita de lancar seu ultimo trabalho, o documentario ZA-05 - O Velho e o

Novo (2006). O filme e uma homenagem ao pai do cinema neo-realismo Italianos: Cesare Zavattini. Para os



criticos e amigos, o projeto e o retrato falado do seu autor. Os sonhos utdpicos do cinema latino-americano
se impdem pelo rigor e qualidade a margem da grande indUstria mundial do entretenimento. O Velho e
o Novo é um filme de montagem que criteriosamente selecionado pelo proprio Birri, encontraremos os
classicos do cinema dos anos 60 e 70 como “Memorias do Subdesenvolvimento”, de Tomas Gutierrez Alea,
“Vidas Secas” de Nelson Pereira dos Santos, “Now” de Santiago Alvarez, “A Batalha de Chile” de Patricio
Guzman, e “Tire Dié” obra prima do proprio Birri. Trata-se de um megaclipe da resisténcia cultural.

DE CINEMA
\ERICANO

PAULO

Fig. 24 > Fernando Birri - 1° Festival de Cinema Latino-Americano de Sdo Paulo, (2006)

E tudo isso que ZA-05, primeiro porque os filmes que o compdem sio colocados uns contra outros,
como rimas de um poema, falam de uma realidade da qual s6 os latino-americanos um trabalho que
contempla o passado ao mesmo tempo em que olha para o futuro. Como convém a um utopista. E tudo
isso o filme ZA-05, estaria dizendo. Primeiro, porque os filmes que utilizou, sao colocados uns contra
outros, como rimas de um poema, falam da realidade da qual s6 os latinoamericanos entenderiam-
a nossa propria dramatica e dificil condicao social, historica e econdmica. Assim como Memorias
do Desenvolvimento fala da posicdo ambivalente do intelectual frente a revolucdo, Vidas Secas te
matiza a questao da pobreza nordestina por meio da obra de Graciano Ramos. La hora de los Hornos,
de Solanas e Getino, e a Batalha do Chile de Patricio Guzman, volta-se para sociedades insurgentes
na década de 60 e 70, destacando o caso argentino-chileno das esquerdas na America do Sul. Neste
ponto Fernando Birri constata e procura pagar sua divida para com o neo-realismo italiano, na pessoa
de Zavattini.
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1.1.1 Filmografia

2007 -
2005 -

1998 -
1997 -

1988 -
1988 -
1985 -
1984 -
1983 -

1978 -

1967 -
1961 -
1960 -
1960 -

1959 -
1958 -
1953 -

Elegia friulana

Za 05 lo nuevo y lo viejo

El Siglo del viento
Che: ;muerte de la utopia?

Un senor muy viejo con unas alas enormes

Diario de Macondo

Mi hijo el Che. Un retrato de familia de Don Ernesto Guevara
Remitente: Nicaragua (carta al mundo)

Rafael Alberti, un retrato del poeta por Fernando Birri

ORG

Castagnino, diario romano
La Pampa gringa, (1963), Los inundados
Tire dié (Segunda version)

Buenos dias, Buenos Aires

La verdadera historia de la primera fundacion de Buenos Aires
Tire dié (Primera Version)
Immagini popolari siciliane sacre e profane

(Imagenes populares sicilianas sacras y profanas)
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1.1.2 Fernando Birri | Entrevista

Entrevista concedida na Mostra de CineSul - Realengo Universidade Castelo Branco, 2002 - RJ, e no |

Festival de Cinema Documentdrio de Latino-America. - Memorial da America Latina SP, Abril, 2006.
Em sua opinido, é ainda possivel o cinema autoral?

.- Achei boa a sua pergunta, pois ajuda para esclarecer um erro. Efetivamente falasebastante do cinema
de autor - principalmente na segunda metade da década de 50 e no comeco da década de 60 - como um
cinema que se opde ao cinema nao o industrial, porque o cinema tem uma parte de industria (que, alias,
nao é ruim), mas ao cinema comercial, ao cinema venal, ao cinema “lixo”. Mas no caso do cinema de autor
coletivo, isto é, tudo aquilo que falei aqui que possa parecer de melhor ou pior € uma tentativa de cinema
de autor coletivo. “Tiré Dié” (meu primeiro filme sobre uma pesquisa social rodado na América Latina em
1956, em Santa Fé, minha cidade natal), é um filme que possui duas caracteristicas basicas. A primeira
é de que é um filme-escola, um filme produzido por garotos e garotas que nao sabem absolutamente
nada sobre cinema. Digamos que esse seja o0 momento do aprendizado. A segunda caracteristica do
filme-escola é o fato de ser um filme coletivo. E um filme feito coletivamente por esse grupo, como falei
acima, de cento e vinte estudantes que de certo modo realizam o seu primeiro aprendizado sobre cinema

fazendo cinema.
Como comecou sua experiéncia de ensino na drea de cinema?

.- Comecou porque eu justamente queria aprender a fazer cinema na Argentina, ali pela metade dos
anos 50 e nao havia onde fazé-lo. Entado, a Unica maneira possivel era ir a um estudio e trabalhar com
alguém que fazia filmes e aprender na pratica ao lado dessa pessoa. Mas quando tentei fazer isso em
Buenos Aires, inclusive por todos os meios possiveis e impossiveis - me ofereci até para trabalhar varrendo
o est(dio -, para que em troca me deixassem ver como se fazia um filme, mas isso nao funcionava na

induUstria, nao era habitual.
Havia entdo estudios de cinema em Buenos Aires?

.- Claro, a Argentina tinha varios estidios importantes. Ali estavam Argentina Sonofilm, San Miguel,
Lumiton, est(dios que faziam parte da industria tradicional da Argentina. Naquele momento eu me dei
conta, refletindo um pouco depois sobre isso, que em geral todas as coisas que terao um destino nascem
de uma caréncia. Veja, por exemplo, estava pensando esta manha nesta conversa que teriamos... Como
explicar o que lhe dizia? O fogo, por exemplo, nasceu da escuridao. Depois, bom, serviu para cozinhar
também, mas o fogo nasceu da necessidade de derrotar a escuriddo. Entdo o ser humano diante de uma
caréncia inventa coisas, com sua grande capacidade imaginativa. Portanto, na Argentina ndo conseguia

estudar, e esse momento coincidia com uma situacao politica muito tensa...
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Era o primeiro periodo do peronismo...?

.- Sim, para mim um momento muito dificil, mas ndo falo especificamente do peronismo, falo
especificamente da situacdo do cinema durante o peronismo. O primeiro € um conceito politico muito
mais complexo e teria que articula-lo de outra maneira. Estou me referindo especificamente ao cinema e
a necessidade que tinha uma pessoa, um rapaz anénimo, sem nenhum antecedente, de aprender a fazer

cinema nesse pais.

Vocé de alguma maneira ja convivia com o cinema? Como surgiu seu interesse nesse

primeiro momento nos anos 50?

.- Veja, eu era de uma familia de artistas, meus tios todos de alguma maneira estavam ligados a arte,
musica, pintura... Meu pai era professor de ciéncias politicas e sociais, mas esta na verdade era uma
carreira que sobreveio e sufocou de outro lado, sua verdadeira vocacao que era de pintor. Eu cresci nesse
ambiente, e o cinema foi um pouco um sucedaneo da minha infancia, da atividade que dominou minha

vida ou a qual entreguei minha vida, que era um teatro de titeres, entende?
Sim, teatro de titeres, de marionetes?

.- E nisso seguimos. Depois eu escrevia poesias, pintava desde jovenzinho. Também comecei uma carreira
de advogado, mas isso me criou um problema terrivel, uma crise, afinal mandei ao diabo essa carreira.
Sabe que quando o diabo se apresentou a Lutero ele lhe atirou a Biblia para que a lesse, ndo? Em meu
caso nao o fiz com a Biblia, mas com um livraco de capa vermelha, que era A economia politica, de Gide,
um economista francés, no qual estudavamos. No momento mais alto da minha crise, eu lia, lia, lia e ndo
entendia “paparos”, entdo o atirei contra a parede, como Lutero contra o diabo, e decidi ali que nao ia

ser advogado, mas um diretor de cinema.
Quantos anos vocé tinha entao?

.- Penso que um pouco menos de 20 anos, 17 anos. Bem, como disse, eu escrevia poesia, pintava, havia
fundado o primeiro teatro experimental da Universidade Nacional do Litoral, em Santa Fé, e de outro
lado também havia fundado o Cineclube Santa Fé, quer dizer, ja tinha um vinculo com o cinema, havia

uma predisposicao, mas...

Buenos Aires ndo o aceitava...?.

.- Nao, o que nao me aceitava era o cinema em Buenos Aires. A cidade era fascinante, encontrei muita
gente, amigos, estava Ernesto Sabato, Xul Solar, Mario Trejo, outros, muita gente, todo um clima muito
simpatico, e trabalhei também como ator numa obra surrealista de Garcia Lorca que se chamava; Assim
que passem cinco anos, mas com o cinema se deu essa dificuldade politica mais a impossibilidade de

aprender, e além do mais tudo isso coincidiu com um fenémeno historico muito importante que era o
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neo-realismo italiano. Estdvamos nos anos em que chegavam a Argentina os primeiros filmes italianos,
Roma cidade aberta, de Rossellini, varios outros... alias, digo-lhe que na Argentina havia uma cultura
cinematografica... Por exemplo, [Sergei] Eisenstein, eu conheci antes por lé-lo do que por vé-lo, porque
tinha sido traduzido do russo, O sentido do cinema, um livro determinante, e isso e mais o realismo
italiano foram grandes impulsos para eu seguir. Entao me decidi a ir para a Italia, e foi um primeiro exilio,

digamos assim.

O senhor é defensor da idéia de formar uma entidade do cinema latino-americano O senhor acredita

que essa instituicdo esteja constituida?

.- O problema da identidade nunca estara resolvido totalmente, pois a identidade é um processo dinamico
como todo processo cultural, todo processo humano. Se um dia o problema da identidade for resolvido,
certamente estaremos diante de uma espécie de identidade esclerosada, de uma mUmia. Portanto, nao
é de se estranhar que tal identidade é utopica. Posso te dar um exemplo um tanto malvado. Os povos
europeus que possuem uma identidade bastante semelhante sao povos que, em parte, do ponto de vista
das novas funcdes da vida, do mundo, das culturas contemporaneas, nem sempre tém a agilidade ou
reacao para se inserir no curso da historia no sentido do seu devir, do seu futuro. Assim, o que poderiamos
analisar para responder a tua pergunta €, entao, se hoje existe maior ou menor identidade do que quando
comecamos o nosso movimento. Com toda franqueza, eu respondo afirmativamente, é so se remeter a
metade da década de 50, para sermos exatos na metade do século. No que tange ao tema do que pode
ser considerado como movimento de vanguarda daquela época tem o que era chamado de “o novo cinema
latino-americano”, que no decorrer dos anos foi se perdendo. Era um debate no qual apresentavamos as
nossas primeiras obras, e isso pode ser estendido para o caso brasileiro, por exemplo, o caso da “Vida seca”,
“Vale do Sol” e da “Teoria dos inundados”. Mas também é verdade que o que para a gente era a busca de
algo, que nem mesmo a gente sabia bem o que era - hoje acredito seja, sem retdrica, o amadurecimento
da consciéncia de um novo cinema latino-americano. Com tua permissao e para complementar o anterior,
isso tudo nao é apenas um fendmeno cinematografico, mas metacinematografico, ou para ir mais longe,
um fendmeno que vai além do cinema, que de certo modo envolve todas as artes de uma época como
essa, que é uma época multimidia, das artes multimidias. Mas nao vejo que essa consciéncia se dé
através dessas formas de expressao diferentes. O cinema é uma delas e, portanto, também esta no

amadurecimento da consciéncia que, em outras palavras, € amadurecimento da identidade.

No comeco da sua carreira o senhor fez muitos curtas-metragens, ficando mais focado na
aproximagao da linguagem dos filmes longas-metragens. O senhor acredita que essa aproximagao

seja prejudicial ?

.- Nao. Alias, acho o fato de pensar que um prejudique o outro é talvez um erro que acontecia quando
comecavamos a fazer o nosso trabalho, ja que faziamos curtas por que de certo modo nao tinhamos
condicoes de fazermos um longo. O curta-metragem era um pré-requisito, um passaporte para fazermos
depois um longa-metragem. Acho que, com o passar do tempo, os cineastas latino-americanos fomos
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aprendendo que o curta-metragem é uma forma de expressao para além de um simples salto para o longo

- @ um tipo de expressao valida em si mesma.

Exemplo disso é o que acontece com o conto e a novela. E uma expressdo anterior ou uma forma

auténoma que pode continuar sendo escrita apos de ter escrito a novela?

.- Eu acho que sim. Acredito que um conto e uma novela na sua duracao - que é o problema do curta e
longa-metragem - sdo formas expressivas que precisam essa duracao e nao de outra. E se vocé me coloca
contra a parede fazendo um paralelo na esfera pessoal, respondo que nao apenas fiz, de fato, primeiro os
curtas-metragens. Mas continuo desse jeito, fazendo os longas-metragens depois. Mudo os curta com os
longas-metragens e acredito que sao dois tempos, duas duracées que se complementam, embora de uma
maneira quase que necessaria na medida em que a gente perceba essa necessidade. Existe outro tema
que funciona ou esta ligado a esse. E o caso do documentario e da ficcdo, isto é, por um lado se fala do
documentario enquanto género e, doutro, da ficcao como outro género. Geralmente, a ficcdo é bem vista
porque esta resguardada numa espécie de opiniao comum na qual ela é tida como um género privilegiado
em relacdo ao documentario. Eu também nao acredito nisso. Acho que sao dois géneros que respondem
a duas necessidades distintas. Na minha obra, procuro criar uma terceira dimensao da imagem que eu
chamo de docfic, que, alias, aqui no Brasil foi teorizado por Orlando Senas, que foi diretor, depois de
mim, da Escola Internacional de Cinema e Televisao de Cuba. Uma escola de trés mundos: América Latina
e Caribe, Africa e Asia. Juntos vieram trabalhando esse tipo de conjuncéo entre doc de documentario
e fic de ficcdo, para criar esse novo género que é o docfic. E um género cada vez mais presente na
cinematografia do mundo inteiro, uma espécie de versao do glorioso 3D (terceira dimensao em telemark),
numa resposta a visdo de mundo onde os géneros tradicionais ndo servem mais para expressar esse tipo

de caleidoscopio do que tem sido e do que somos.
O exilio dos anos 1950?

.- Exato. Sai disposto a experimentar a cinematografia e estudei no Centro Experimental num momento
em que ja chegavam outros estudantes da América Latina atraidos pelo neo-realismo, dos quais os dois
primeiros foram este que lhe fala e um compatriota seu de quem gosto muito, que é Ruda de Andrade,

uma pessoa adoravel.
Quem eram seus professores em Roma?

.- Nesse momento havia no Centro professores fixos, como o critico Mario Verdone, por exemplo, um
grande historiador do cinema italiano, mas de outro lado vinham nos dar aula os grandes diretores como
Vittorio de Sica, Luchino Visconti ou mesmo Roberto Rossellini... Também Renoir... era realmente uma
pléiade de grandes diretores que vinham periodicamente dar suas aulas. Era um ensino muito sério, de

muita formacao.
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E entdo os dois jovenzinhos da América Latina receberam sua formagdo de cinema dos grandes

mestres italianos?

.- Exato. E depois vieram outros latino-americanos, veio Garcia Marquez, veio Tomas Gutiérrez Aléa,
de Cuba, mesmo Glauber Rocha passou pelo Centro Experimental, e tanta gente mais... Tarik Souki, da
Venezuela, Julio Garcia Espinosa, também de Cuba... uma grande quantidade de companheiros.

E quanto tempo vocé terminou ficando nesse periodo em Roma?

.- Terminei meus estudos no Centro Experimental, que foram dois anos, me graduei, e ao mesmo tempo
comecei a trabalhar no cinema italiano, em varias coisas. Trabalhei como ator, no primeiro filme de
Francesco Maselli, Gli sbandati, com Lucia Bose e outra pessoa depois trabalhei como assistente de direcao
de Carlo Lizzani, um grande cineasta que depois foi também diretor do Festival de Veneza, trabalhei
como assistente de Vittorio de Sica e de Cesare Zavattini no filme Il tetto. Zavattini foi meu grande
amigo, foi a pessoa com quem tive o dialogo mais sério, mais profundo e mais determinante para mim em
minha futura carreira, porque era um vulcao, numa erupcao de idéias permanente, um grande inovador,
um precursor de muitas coisas, do que depois vai ser o cinema novo, o “nuevo cine”, o “free cinema”, o
cinema democratico, o video democratico de que se fala tanto agora. Ele foi o primeiro homem que lancou
os famosos “cinegiornali liberi”, os cines-diario livres, que eram como noticiarios, mas absolutamente
antioficiais, contra a cultura oficial, contra a retérica da cultura oficial, muito provocadores, nessa época
mais forte, mais florescente e produtiva do neo-realismo. A Zavattini, e justamente por isso, dedica Za05
- Lo viejo y lo nuevo, um megaclipe didatico e coletivo em homenagem aos 20 anos da EICTV, a Escola de
Cinema e Televisao de Cuba, que se completam agora.

E, afinal, quantos anos vocé ficou nesse tempo de estudos e trabalhos italianos?

.- Fiquei até 1955, passei, portanto seis anos, contados desde 1950. E depois voltei, porque parecia que
a Argentina ia tomar outro rumo, outros caminhos, havia interesse em minha experiéncia e eu cria que
ja sabia fazer um filme. Ja tinha feito varios documentarios, havia feito Immagini popolari siciliane,
Selinunte, Alfabeto notturno, também ja tinha trabalhado como assistente em varios filmes de ficcao.
Dessa forma decidi que era chegado o momento de voltar a Argentina, voltei ja com um projeto de filme
que era Los inundados, e nesse sentido ja havia lido amadurecido e escrito uma espécie de primeiro

treatment.

Vocé efetivamente fez esse filme?

.- Sim, foi meu primeiro filme de ficcdo, de longa-metragem. Mas para fazé-lo tampouco encontrei a
possibilidade de que a industria cinematografica se interessasse, quisesse fazé-lo em Buenos Aires, e
entao decidi queimar os navios, romper com tudo o que era instituicao, o aparatschnik oficial, e voltei

a Santa Fé para comecar desde o chdo. Entao fiz um seminario em Santa Fé, onde tive quase cem
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alunos, que nunca haviam feito cinema. Havia de tudo: donas-de-casa, pintores, bombeiros, estudantes
universitarios... Enchemos uma sala e ai fizemos praticamente os primeiros fotos documentarios, que era
a maneira mais simples de fazer um projeto de filme, com fotos e com papéis, com epigrafes, saindo para
encontrar as pessoas. Saindo para falar com as pessoas, perguntar de seus problemas, suas aspiracoes,
suas raivas, seus desejos, suas esperancas, seus sonhos... E ao final, depois de dois anos de trabalho, ja
nos haviamos organizado como grupo na universidade, através de um Instituto de Sociologia que era muito

progressista, muito liberal...

Fig. 25 > Tire Dié - (1958) - Fernando Birri

Um Instituto da Universidade Nacional do Litoral...?

.- Sim, em Santa Fé. Ai praticamente nasceu Tire Dié, que é a primeira “encuesta” social que se filma
na América Latina. E um filme muito polémico, que dividiu a Argentina e a favor e contra, teve enormes
detratores e teve muita gente que o apoiou. Ele tem a ver diretamente com o tema sobre o qual vocé
esta me perguntando, o do ensino. Por qué? Primeiro, porque ha um paradoxo, dado que vou a Argentina
para fazer um filme de ficcdo, e, ante a impossibilidade de fazé-lo, volto a estaca zero e faco um




documentario como uma espécie de exploracdo de campo que depois se vai traduzir na base do filme de
ficcao que faco mais adiante, Los inundados. Entdo, entre Tire Dié - que comeca a ser feito em 1955, no
qual se trabalha durante todo o ano de 1956 mais 1957, e tem a primeira copia pronta em 1958 - e Los
inundados ha um ar de familia total, digamos. Mas agora vem o que nisso se vincula diretamente com algo
que estamos falando: é que Tire Dié é um filme-escola. E minha maneira de fazer escola. Faz tempo que

sei que cinema se aprende fazendo cinema.

Entdo as especulacdes tedricas sdo fundamentais e imprescindiveis na medida em que tenham sua
contrapartida da praxis. Teoria e pratica andam juntas, e entao enfrenta-se uma formula que é mais ou
menos inclusive a européia, na qual se privilegiava muito a teoria. Eu faco um pouco ao revés: parto de
uma praxis e nela analiso a teoria em que a sustento. E isso que se passa com Tire Dié, por isso &€ um filme-
escola, é um filme feito para que essas quase cem pessoas que o fazem aprendam a fazer cinema. Facam
cinema pela primeira vez em sua vida. Por isso, ao lado de ser um filme-escola, é também um filme

coletivo. E essa é outra das minhas idéias fixas, de minhas obsessoes - o cinema como arte coletiva.

ﬂl‘hb:utTﬂ"ﬂ- AMIRICK WULTTRA

LA PICARDIA CRIDLLA EN UINA PELICULA
QUE LD HARSA REIR ¥ PENSAR

los inundados

Fig.26 > Cartaz - Os Inundados (1961) de Fernando Birri.
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Mas vocé é o diretor. Como o filme, sendo uma obra sua, é simultaneamente uma obra coletiva?

.- E porque nao fui nunca um diretor no sentido convencional, tradicional, da palavra. Vocé nunca teve
uma visao autoral, digamos assim? - Sim, claro, o autor de todos os meus filmes sao o coletivo, somos
todos diretores. E o que eu faco sobre todos, e nesse sentido Tire Dié foi determinante, tem uma funcéo

de estimulo, como uma pessoa que provoca, suscita... Visao autoral sim, mas autoritaria nao.

Mas as raizes dessa abordagem, dessa sua forma de fazer as coisas, em seu caso, estdo lancadas

numa formagdo marxista?

.- Sim, é uma parte das coisas, mas nao so isso. Porque sou marxista, mas sou também tantrico, sou zen...
rechaco os pequenos rotulos, porque sou cronopio, sou fama... Mas é verdade que ha raizes marxistas,
essa concepcdo parte de uma visdo comunitaria da vida, ou da vida como um projeto comunitario e
utopico, dois conceitos que animaram todo o meu trabalho, e espero poder “tirar la pata”, como dizem,
ou respirar meu Gltimo respiro (viva Bufuel!) vivendo dentro disso que lhe digo. E bom pensar a vida
como um projeto comunitario e utopico? .- Se nao fosse assim, que graca teria? Nao teria me divertido (e
sofrido) como tenho feito tanto nesta vida, com todos os dramas e as tragédias das quais participei, fui
parte e sigo participando e compartilhando, ao mesmo tempo sabendo que definitivamente isso € o que

da sentido as coisas, pelo menos a mim assim parece.
Quanto tempo durou a experiéncia de Santa Fé?

.- Para mim durou até 1963 mais ou menos, um pouco antes, talvez, digamos principio dos anos 60. Porque
entdo a situacdo politica se pos outra vez muito feia na Argentina, o virus fascista e ditatorial voltou a
impregnar toda a sociedade argentina. Houve um periodo mais ou menos democratico do presidente
Arturo Frondisi, mas os militares voltam uma outra vez a sacar suas asquerosas botas, voltam a pisotear
todos e a acabar com tudo. E entao para preservar um pouco a escola cujo nome oficial era Instituto de
Cinematografia da Universidade Nacional do Litoral, mas que passou a historia do cinema com o nome de
Escola Documental de Santa Fé, decidi que ndo me restava outra opcao senao ir-me...

Mas quantos documentadrios foram feitos enquanto vocé estava a frente da escola de Santa Fé?

.- Foi bastante, mas ndao quero dar um nimero que pode nao corresponder a realidade.

E estdo todos preservados?

- Alguns sim, outros ndo. Por exemplo, o segundo documentario importante que a escola fez, Quarenta
quartos, de um cineasta que se chama Oliva, que havia sido meu aluno, o presidente argentino desse

momento o proibiu, nao pode ser visto. As coisas ja se punham muito duras, muito rigidas. E ao final,
depois ja na época mais dura da ditadura, nos anos 70, terminaram por fechar a escola. Fecharam-na, e
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os militares pegaram todas as coisas, as camaras, as moviolas... chegaram numa noite com dois grandes
caminhoes, com dois toldos, lonas, puseram tudo la dentro e... desapareceu a escola. Mas tudo isso nao

€ uma historia tragica, senao o contrario, porque agora a escola existe outra vez.
Quando a escola foi reaberta?.

- Ha alguns anos, quando retornou a democracia, foi proposto que se reabrisse a escola. Isso aconteceu
e ha trés ou quatro anos ela tem inclusive um status ja reconhecido oficialmente, chama-se Instituto
de Meios Audiovisuais e é dirigido por um ex-aluno meu que se chama Rolando Lopez, uma pessoa muito
boa e capaz. E justamente ontem [23 de agosto] me mandou um e-mail dizendo que terao uma casa
grande para trabalhar, com cursos, formando gente, um lugar muito ativo com muitos bons professores,
o Fernando Solanas, Dolly Pussi, Tristan Bauer, outros cineastas argentinos...

E vocé também da alguns cursos?

.- Sim, eu vou uma vez por ano e dou uns seminarios. Agora tenho que ir em novembro. Fico um més,
porque em seguida vou fazer outro seminario numa nova escola que vai ser inaugurada na Universidade
San Martin, na provincia de Buenos Aires. E uma universidade

muito nova, avancada e progressista, que funda uma escola de cinema documental.

Vocé dizia que partiu mais uma vez no comeco dos anos 60, quando as coisas voltaram a ficar
rigidas na Argentina. Dessa vez, para onde?

.- Para o Unico lugar onde pensava que de alguma maneira poderia ter portas e janelas abertas. Mandei
uma carta, ou chamei por telefone, ja nao recordo, a um amigo emSao Paulo, e entdo lhe disse que
estavamos em uma situacdo insustentavel, tinhamos que sair da Argentina, e queria saber se havia alguma
possibilidade de virmos ao Brasil. E entao esse amigo que era o querido Vlado [Vladimir Herzog], que
havia estado com Mauricio Capovila na escola de Santa Fé, o que me disse foi simplesmente “venham,
estamos esperando”. Era em 1963 e o Brasil vivia uma abertura democratica incrivel. A Argentina... bem,
em poucas palavras: deixavamos para tras a escola, éramos quatro companheiros, homens e mulheres:
Edgardo Pallero, sua companheira Dolly Pussi, Manuel Horacio Gimenez e minha companheira Carmen. Em
Sao Paulo nos organizaram uma palestra na cinemateca, onde estava Paulo Emilio [Salles Gomes]. Quem
organiza é Ruda de Andrade, e junto com ele esta Vlado e também Sérgio Muniz, esta toda a turma com a
qual, quando termina a palestra nesta mesma noite, saimos todos com um entusiasmo Unico, falando em
fazer muitos filmes, e isso e aquilo - haviamos apresentado Tire Dié e outros documentarios da escola -,
e entao se aproxima um senhor, jovem ainda, porém um pouquinho mais velho do que nds, que diz “que

bom... tenho uma casa de fotografia que tem aparelhos”... e esse senhor...
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Thomaz Farkas....?

.- Sim, Thomaz Farkas, grande Thomaz! Nasce entao ai o movimento documentarista paulistano. E Thomaz
decide levar adiante essa empresa, a assume economicamente, produz os documentarios, e nos ficamos
uns meses mais, depois vamos ao Rio porque a possibilidade de fazer filmes estava mais no Rio, uma vez
gue eu ja vinha preparando um projeto com Ferreira Gullar, que era Jodo Boa Morte.

Fig.27 > Thomaz Farkas- 1° Festival de Cinema Latino-Americano/S P, (2006)

Como vocé disse que se chamou a mobilizacdo para a produgdo de documentdrios, Movimento
Documentarista de Sao Paulo?

.- Agora o chamamos assim, no momento ndo lhe davamos nome. Faziamos coisas, os nomes viriam depois.
E como os bebés, eles nao nascem com nomes. Bom, entdo vamos ao Rio, trabalho com Ferreira Gullar
na direcao de Joao Boa Morte, se produz aquela coisa incrivel quando as terras sao dadas aos camponeses
[o decreto da Supra, Superintendéncia da Reforma Agraria], esses também sdo os meses em que estréiam
Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos, e Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha...

Nossas duas obras-primas...?

.- Sim, mas ha toda uma efervescéncia bonita mesmo, um momento Unico. Lembro da comemoracao
do que deveria ser o principio do fim do latifindio, com os camponeses enchendo a praca, chegavam




com os tratores, as foices, feixes de trigo - me fazia pensar en La tierra, o filme de Dovsenko,
dos comecos da cinematografia soviética -, uma coisa incrivel, impressionante... Era o comeco de
uma era, e justamente por isso uma semana depois se trunca e ja vem o contragolpe, e os proprios
companheiros brasileiros me aconselham que deixe o Brasil, somos una complicacao também para
eles porque ja nesse momento nao ha mais garantia de seguranca para ninguém. E assim é a coisa,

tenho que ir-me outra vez.

Estamos em 1964 e vocé volta a Italia...

- Nao, passo primeiro por Cuba e la também nao pode fazer nada porque a cinematografia esse
pais esta num momento economicamente muito dificil. E entdo vou a Italia e ai comeca um
periodo que continua de certa forma até o presente momento em que estou falando. Foi um
periodo dolorosamente frustrante no inicio, muito ativo depois, no qual praticamente alguém ja
passa a ser um cidadao do mundo. E ha uma frase muito desgarradora de um cineasta argentino,
que foi morto pela ditadura em Paris, Jorge Cedron, que desde entdo passa a ser meu lema:
“Minha patria sao meus sapatos”. A vida me obrigou a isso, entdo eu o assumo, assumo bem, e

com sonhos de futuro. Ponto e basta.

Fig. 28 > Tiré Dié - (1958) de Fernando Birri



Quando vocé voltou a Itdlia, voltou a trabalhar com os diretores do neo-realismo?

.- Nao, praticamente voltou a Italia meu corpo, mas nao voltou a minha alma. Minha alma seguiu nao
sei onde, e comecou um periodo muito duro, que alguns chamam de “exilio interior”... Bom, que seja,
o exilio exterior, o exilio interior é tudo uma grande auséncia e, em troca, eu o evoco num filme que
me tomou dez anos de trabalho, que se chama Org. E um nome inventado (cuja raiz etimoldgica esta na
palavra orgasmo), € um filme que eu dedico a Che Guevara, a Méliés, o cineasta de Viaje a la luna, e
dedico a Wilhelm Reich, o autor da revolucao sexual. Porque creio que sdo trés figuras emblematicas que
ficam do final dos anos 60, quando o homem chega a Lua, em 1969, e antes, em 1967, quando se produz
a morte de Che, e quando a situacao politica explode, em 1968, no maio francés, no projeto de um novo
mundo e de um mundo que se transforma. O filme trata de tudo isso, e é também um manifesto “por um
cinema césmico, delirante e limpen”. E um filme absolutamente demencial, mas que traduz as Utopias
(positivas) e Distopias (negativas) desse momento de deméncia Unica. De certo modo, é um filme que

participa das tensoes de A idade da terra, de Glauber. Sao doisfilmes irmaos.
Desta segunda vez, até quando vocé ficou na Itdlia?

.- Até que terminei Org e voltei a América Latina pela Venezuela. No norte da Venezuela, em Mérida,
havia um departamento de cinema de antigos companheiros meus em Roma. O diretor era Tarik Souki.
Voltamos a nos encontrar e ele me levou a Universidade dos Andes, em Mérida, onde fundei no comeco
dos anos 80 outra escola, o Laboratorio Ambulante de Poéticas Cinematograficas. Era alguma coisa muito
simples, que diziamos que estava feita para fazer cinema, ler e pensar cinema. Ai trabalhei varios anos,
terminei em 1983 meu filme Rafael Alberti, un retrato del poeta por Fernando Birri, e depois de varios
anos de trabalho voltei a Italia, e dai a Nicaragua e a Cuba.

Porque era ambulante? Porque estava em cima de um carro, uma caminhonete, algo do género?

.- Nao, porque estava em cima de meus sapatos. O laboratorio ia aonde eu ia, essa era a idéia. Assim o
laboratorio esteve em muitas partes do mundo.

Vocé podia brincar, parodiando o lema de Glauber, do Cinema Novo, .uma camara na mdo e uma

idéia na cabeca...

.- Sim, exatamente, uma camara sobre meus sapatos... mas o laboratodrio foi a muitas partes. Desde a
Suécia até Angola e Mocambique, passando pela Alemanha, claro que viajou dentro da América Latina, na
Nicaragua, México, Colombia, Brasil, Argentina... meio mundo e um pouquinho mais. Aonde eu ia mostrar
meus filmes, fazer minhas conferéncias, meus seminarios, ia o laboratoério. E era uma maneira de ja ir

difundindo, ir semeando, ir plantando as sementinhas do novo cinema latino-americano.
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Nesse momento ainda eram dificeis grandes encontros de cinema latinoamericano?

.- Nao, nao mais. No principio, sim, era quase impossivel. E depois de muitos anos, depois do final dos
anos 50, o primeiro encontro foi no Sodre de Montevidéu, para o qual convidaram o Nelson [Pereira dos
Santos], eu, e estava o diretor da cinemateca do Uruguai, Martinez Carril, que havia organizado isso, e
foi o primeiro momento em que num evento publico, como um festival, comecamos a nos encontrar, nos,

os latinoamericanos.
Mas entdo ali estava a escola, o laboratério ambulante nos anos 80......

.- Vai se movendo, vai fazendo coisas, e quase lhe diria que, numa conseqiiéncia logica, normal, porque
o movimento do cinema latino-americano estava sendo incrementado, o festival de Havana se tornava
forte, tudo isso, entao, na metade dos anos 80, em 1986, nasce a Escola Internacional de Cinema e
Televisao, que é um projeto da Fundacao do Novo Cinema Latino-Americano. Fundacdo que esta formada
por todos nds, muitos brasileiros inclusive, como Cosme Alves Neto, determinante nesse processo,
Geraldo Sarno, Silvio Tendler, agora também Wolney Oliveira, tantos companheiros... Orlando Senna,
grande figura... E justamente quando me encarregam de formar a escola de Cuba, que é um projeto
absolutamente auténomo, original, porque reconhece todas as experiéncias, mas nao quer imitar nenhum
modelo, entre as pessoas que chamo para colaborar comigo estdo Sérgio Muniz e Orlando Senna, que
depois vai ser meu sucessor na escola, com uma qualidade humana e artistica de primeira ordem, e que
introduz o conceito do docfic, uma tendéncia estética onde de alguma maneira se superam as velhas
formas arterioesclerosadas da ficcdo, por um lado, e do documentario por outro. Docfic € uma palavra
inventada por Orlando.

O senhor diria hoje que o cinema de curta-metragem é ainda um laboratério de experimentagdo?

experimentacdo da linguagem?

.- Para mim, essa definicdao me parece justa, embora algo ultrapassada pelos fatos. E isso que
acontece, mesmo porque existem razbes obvias até demais. Economicamente, de fato, é mais
facil fazer um filme de um minuto - s6 para dar um exemplo extremo - que permita vocé fazer o
que quiser, ou mesmo um filme de 1 hora e meia, onde vocé faz o que quer. Em termos absolutos,
portanto, a resposta é sim; ja em termos relativos a resposta é nem tanto, em virtude de que
existem fatos, provas, digamos assim, na histéria do cinema, sobretudo no cinema contemporaneo
onde a experimentacdo é dada também num tipo de filmes que ndao apenas duram o tempo
de um longa-metragem, mas que possuem ainda o suporte, a base econdmica de um filme de
custos elevados. Nao simplesmente de pequenas ou minimas despesas que possam representar
a producao de um curta-metragem. Nesse sentido, penso que a experimentacdo ndo esta nos
tempos, que nem sequer é sobreposto ou abafado pelo tema econémico, mas sim naquilo que
vocé leva dentro de si. Vocé lembra o que aconteceu com Charles Chaplin no filme “Luzes da

Ribalta”, quando ele esta conversando com a sua enamorada na janela e diz: “o meu pai era
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pobre”. E Chaplin continua: “e esse é o Unico brinquedo que deu pra mim”. Ora, é exatamente o
uso desse brinquedo que de certo modo faz com que o convencionalismo de uma linguagem seja
substituido pela experimentacao. Temos um Ultimo erro que é preciso esclarecer, desembrulhar.
Quando falamos de experimentacao nos remetemos geralmente aos termos formais, aos termos
lingliisticos, aos codigos de leitura linglistica. Eu penso que s6, mas nao que seja injusto, mais
uma vez é parcial. Assim que com o filme “Tiré dié” - a primeira pesquisa social filmada na
América Latina com aquele grupo de garotos e garotas, como falava acima - esse filme foi um
experimento no sentido necessario também das palavras para nés, mas a experimentacao foi uma
experimentacao de sentido porque tratavamos de mostrar, para o pais, uma identidade, uma
realidade que até entado nao tinha sido mostrada ndo tanto pelo fato de nao poder ser vista, mas
porque nao havia vontade de se ver. Era uma experimentacao do ponto de vista da linguagem,
coisa que se contrapde a um determinado tipo de linguagem estereotipada, convencional. Entao,
era isso de certo modo a chave estética, uma experimentacao e teste do ponto de vista produtivo,
ja que, pela primeira vez, também estavamos na Argentina, na América Latina, produzindo um
filme patrocinado pela universidade. Veja sd, o conceito de experimentacao foi assumido nas
suas trés dimensdes, numa dimensao integral apds de ter sido apresentado. Porém, isso ndo cabe
a nos julgar, mas era o seu motor, o seu espirito que impulsionou essa aventura, porque foi mesmo

uma verdadeira aventura cinematografica, uma experiéncia radical.

Que importancia tem esse tipo de cinema experimental para pessoas que nunca tinham feito cinema
na sua vida e qual é o papel das escolas formadoras de profissionais do cinema... O senhor mantém

também relacoes com essas escolas?

.- Olha, é verdade. Em 1956, eu fundei, na cidade de Santa Fé, a primeira escola de cinema numa
Universidade Latino-Americana, para sermos realistas, com grande oposicao interna. Nao vai pensar
que foi algo simples; isso foi feito com muito polémica, nasceu do esforco de muita luta, no meio
de muita resisténcia mesmo sendo considerada, vocé sabe disso, uma universidade progressista.
Vocé sabe que diante do novo sempre tem resisténcia. Por outro lado, quando abrimos a escola em
Cuba junto com Fidel Castro, Gabriel Garcia Marquez e outros companheiros do novo cinema latino-
americano, defendiamos a mesma proposta de experimentacdo. Muitas vezes eu definia a escola de
Cuba como uma experimento dentro de outro grande experimento chamado de revolucao cubana. Sou

franco com vocé e foi tal qual.

Nenhum de nds tinha - nem pretende ter - a verdade revelada. Ninguém desce do morro com as tabuas
da lei dizendo o que é primeiro ou aquilo que tem de ser feito. Temos tentado e tentado; tudo o que
temos feito ndo sdo mais do que tentativas, experiéncias e justamente dentro dessa pergunta acha
que é preciso lembrar ainda a vocé e aos nosso amigos que estao ouvindo que, um dos principios que
tinhamos na nossa escola era o direito de errar. O estudante tem o direito de errar, mas, atencao! O
direito de errar nao significa que o estudante tem que fazer qualquer bobagem. Nao, isso nao. Alias,

na escola sempre trabalhamos com uma maxima de Leonardo Da Vince: “ostinatis rigor”, que quer
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dizer rigoroso critério, rigorosa seriedade, rigorosa responsabilidade, rigorosa consciéncia. O direito

v &

Fig. 29 > Nelson Pereira dos Santos, Octavio Getino e Fernando Birri,

pecursores do Novo Cinema Latino - Americano.

Para alem do cinema, em curta, média ou longa metragem, vocé estda contemplando algo que se

apresenta por vdrios meios...

.- Claro, mas ndo vamos exagerar, vamos ficar um pouquinho mais proximos, e para comecar podemos
nos deter em todas essas formas que ja existem de fato, ndo de modo antecipatorio. E nesse sentido ha o
que Pasolini chamava “contaminatio” : a contaminacao de géneros. Assim, ocorre que mesmo no cinema
visto na tela normal é por vezes muito dificil separar as coisas, o que é documentario, o que é ficional...
E desde ja em muitos filmes existe uma interseccao, existe uma interinfluéncia dos géneros tradicionais

com coisas que nao conhecemos ainda.

Dai a idéia do “docfic”....(Documentario-Fic¢do)?

.- Claro, docfic é isso, é uma reformulacao proposta por Orlando Senna na Escola de Cinema de Cuba em
principio dos anos 90, a que eu adiro porque me parece realmente que ele atinge uma intuicao que de
alguma maneira define uma coisa que também ja esta sendo. Mas deixe-me concluir o que queria dizer:
onde me parece que realmente aponta tudo isso, como ponto extremo, como uma new frontier, uma nova
fronteira até a qual alguns ja chegaram e a estdo ocupando para depois partir para outros territorios
incognitos, € o cine virtual, € a imagem virtual. Essa imagem virtual, que para a maioria, digamos assim,
de um publico de espectadores, de fruidores, ainda permanece algo secreto e proibido, existe para uma
minoria superespecifica, por exemplo, no Massachusetts Institute of Technology (MIT), lugar onde se
pratica faz décadas... € um cinema muito especial, que se pode tocar verdadeiramente, e umas tantas
coisas que seguem de alguma maneira enquanto se fazem as novas tecnologias. E aqui temos uma questao



gue vocé me propunha antes: é que as novas tecnologias, as novas expressoes, as novas criticas, seguem
juntas, ndo sdo coisas que apontam umas para um lado e outras para um outro. E possivel, sim, separa-las
com a finalidade de vivisseccao, de estudo, a exemplo da anatomia, mas para que o corpo caminhe, viva,

respire e ame tem que estar completo e, se nao o assumimos em sua completude, esse corpo...
Estamos falando entre outras coisas, aqui, das experiéncias do Medialab, do MIT?

.- Sim, claro, eles tém um dos laboratorios mais avancados no aspecto da imagem virtual e, por suposto,
de todas as antecipacdes que de alguma maneira derrubam as classificacdes atuais, ou que julgamos

atuais e que sao velhas, do cinema.

Tudo isso que vocé vislumbra de novo de alguma forma se vincula a todo o trabalho de meio século
de ensino de cinema na América do Sul que comeca com a escola de Santa Fé? Como se juntam essas

duas pontas em sua reflexdo?

.- Um momento de sintese. Se me permite dizer como vocé, ainda estou tentando entender,

ndo tenho resposta a revelar, ndo ha resposta pré-fabricada para essa questdo. Pensemos juntos todos
nesse sentido... de alguma maneira, contudo, talvez o que nos ajude realmente a pensar um pouco a
producao dos fendomenos culturais da América Latina, seja um dos mais reveladores e mais ilustrativos
deles, ou seja, o fendmeno religioso, quase diria antropoldgico-religioso - mas me refiro concretamente

ao sincretismo, o famoso fendomeno sincrético na América Latina.

Ou seja, em seu olhar estamos agora no momento de florescimento de variadas coisas, muito antes

que se chegue a uma nova forma para o velho cinema, que, entretanto, ndo sabemos qual é?

.- Sim, vocé ja pode afirmar isso na entrevista. Creio que a virtude e os riscos desse momento é que é um
momento antecipatorio. E todo momento antecipatoério, todo momento em que o novo se apresenta de
alguma forma, se intui, o espirito humano tem diversas atitudes, mas ha duas fundamentais: a primeira
€ ousar, atirar-se num duplo salto mortal sem rede no vazio... e voar. Ai pode ocorrer tudo. A segunda é
voltar para tras.

Em seu filme ZA-2005, sua preocupacdo era mostrar um pouco essa possibilidade de colagens, de
sincretismo, da América Latina? Qual é a relacgdo entre esse filme e tudo que vocé entrevé como
?

panorama da imageria contempordnea

.- Sdo duas perguntas em uma. A primeira resposta é: busco nesse filme o que quero em todos, mas um
pouco mais, porque tento abarcar um periodo histérico, enfrentando algumas seqiiéncias dos filmes
fundadores do cinema latino-americano e os filmes de teses produzidos pelos estudantes da escola [de
Cuba] nesses 20 anos. Entao isso me da motivo para por umas ante as outras como espelhos, em primeiro

lugar para ver se uma producao reflete a outra, ou, pelo contrario, se ndao se olham, se rechacam, se
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quebram por inteiro, ou, a Ultima alternativa, se indiferentemente uma da de ombros para a outra, e
nao sao espelhos, sdao simplesmente superficies de vidro e merclrio que nao refletem nada. Essa é a
preocupacao do filme, em principio uma verificacdo, uma operacao de constatacao de algo que se tenta
compreender. E cada um assuma sua posicao, tire suas proprias conclusdes, e, nesse sentido, o filme nao

tem a pretensao de impor nada, mas sim tenta propor.
A segunda questdo: o que tem a ver esse filme com o que faladvamos antes?

.- Muito, tudo. Porque ao fazer essa espécie de balanco de alguma maneira também estamos como que
fechando uma janela e abrindo uma porta, o que significa dizer, isto € de um jeito, vamos para outro - e
nao vou lhe dizer agora, porque seria muito dbvio, que se trata de ciclos culturais, que comegam, chegam
a sua conclusdo, terminam. Julgo que nesse sentido o filme também propicia esse tipo de preocupacao
que tenho nesse momento e, como digo no comeco do filme, trata-se de compartilhar tudo isso com
uma espécie de megaclipe didatico e coletivo para tentar entender algo - veja, nao para ensinar algo,
mas para tentar aprender algo, coletivamente. E nesse sentido, porque nada nasce de nada, esteve
muito presente a parte de Zavattini, nao em seqiiéncias, mas o nome e o espirito. Esta também muito
presente um outro diretor italiano que nos ultimos anos de sua vida trabalhou muito nesse sentido, que
foi Rossellini. O grande diretor de Roma cidade aberta, de Paisa, de belos filmes, nos Gltimos anos de sua
vida se dedicou a televisao (1970), fazendo filmes de uma hora cada um, como Socrates, como Atti degli

Apostoli, como La toma del poder por Luis XIV...
Isso foi no final dos anos 80...?

.- Sim, mais ou menos. Eram filmes de uma hora, muito simples, muito elementares, destinados a
difundir a vida, o paradigma, o exemplo, a referéncia em que se constituiram grandes personagens da
humanidade. E também, muito abertos, muito pouco académicos ou anti -académicos em sua maneira
de contar a historia. Como com tanta repressao que as expressoes culturais sofreram na América Latina
€ possivel que se entreveja agora esse novo, no ambito do cinema, surgindo aparentemente com grande

vigor na totalidade do continente?

Quais sdo as raizes dessa forca latino-americana?

.- E uma pergunta ao mesmo tempo muito dificil e muito facil. Muito dificil se a quisermos assumir
numa analise que nao seja somente a da euforia. E mais facil se... Vamos dizer de outra maneira: € uma
pergunta muito dificil se aplicamos o close-up. Mas se a tomo com teleobjetiva torna-se um pouco mais
facil ou pelo menos mais gratificante respondé-la, porque assim, com a teleobjetiva, estou falando de
500 anos de historia e um pouco mais para tras. Entdo, vendo a América Latina nessa perspectiva inversa,
digamos assim, fica mais facil compreender que nesses 500 e tantos anos de historia, incluindo a fase
pré-colombina, de uma riqueza impressionante, realmente este continente fisiologicamente se mostra
destinado a ser aquilo que esta sendo, ou seja , a elaborar a quimica do novo.

(o]
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Porque é isso. Sei que vocé ja contou isso muitas vezes, mas faca, por favor, um breve resumo da

Fundagdo da Escola de Cuba, processo em que vocé foi uma figura central.?

.- Muito rapidamente, porque isso ja foi contado tantas vezes! Uma madrugada, Espinosa, que nesse
momento era presidente do Instituto Cubano de Arte e IndUstria Cinematografica (ICAIC) e estava
acostumado a me chamar nas piores horas, quando sempre estava dormindo por causa da diferenca de
fuso horario, me despertou e disse: Fernando, vocé tem que vir!. Disse-lhe sim, vocé ja me chamou outras
vezes, e ele: “Nao, vocé tem que vir agora, esta manha”. Ri, lhe disse, “mas como?, é quase manha”.
E ele me perguntou quando eu poderia ir: “Depois de amanha”, lhe disse. Embarquei. E quando cheguei
vi que ja estava Garcia Marquez, que ja havia confabulado com Espinosa e com Fidel, e a idéia era me
encarregar da direcao - mais que a direcao, era realmente a fundacao da escola de cinema -, e entao
pensei um pouco, porque imaginava o grande trabalho que iamos ter, o que ia significar ndo fazer uma
coisa deja vu, haveria que pensar tudo, desde o projeto, as pessoas, até a instalacao do tubo que levaria

agua para os chuveiros...
Enfim, todas as questées prdticas e tedricas estariam a seu encargo?

.- Bem, um momento, a responsabilidade era minha, mas o trabalho era de todos, ai voltava essa nocao
do conceito de que falamos antes, o coletivo, a equipe. A escola foi o resultado desse trabalho coletivo.
Convocamos companheiros de todos os paises da América Latina, que vieram dar sua colaboracao. Sérgio
Muniz veio como diretor docente, Tarik Souki como diretor de producao, Orlando Senna como professor do
staff de direcdo. Foi um trabalho compartilhado. E, para comecar, o verdadeiro nome da escola era Escola
dos Trés Mundos: América Latina e Caribe, Asia e Africa. Isso tinha um sentido polémico, porque nesse
momento na Europa falava-se muito no Terceiro Mundo, uma denominacao que eu sempre abominei,
sempre reneguei, porque me parecia indigna... ora, ninguém no mundo se sente de terceira categoria,
e s6 pode dar essa denominacao somente um mundo que se atribui a condicao de primeiro. Entao, para
romper esse equivoco, chamei nossa escola “de trés mundos”, que permaneceu como um sobrenome.
Enfim... havia outras necessidades formais, entao mantivemos esse nome meio secreto nem tao secreto.

Bem, a escola nasce com parametros muito especificos e muito inovadores.

Porque veja, ela se propoe como escola de documentdrio e de ficcao. Garcia Marquez, em Como
contar um conto, da um testemunho fantastico da experiéncia da escola, de como se podia ir

montando coletivamente roteiros....
- Sim, esta muito bem contado, e ele sempre esteve muito identificado com essas experiéncias da escola.

Trabalhava-se no roteiro, e ja nas Ultimas oficinas dele, depois do celuloide ja estava incorporado a

pratica da escola o teipe magnético. Na metodologiacuidou-se sempre de pratica e teoria juntas.
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E como lhe parece que esta a escola hoje?

.- Muito bem. Creio que é preciso atualizar algumas coisas, por conta das dificuldades econémicas que
houve. Aescola era gratuita, hoje cobra, e é importante a gratuidade porque na América Latina a cobranca
€ sempre discriminatoria. A escola tem um grande e justo prestigio internacional, mantém-se a ligacao
entre pratica e teoria, os alunos filmam como uns loucos, nao ha dia nem hora em que nao esteja as voltas
com cameras e gravadores... Mas creio que é hora de expandir a area das tecnologias eletronicas. Creio
que isso € o que tem que fazer a escola nesse momento, porque é o que vai continuar autorizando-a a ser
uma escola de vanguarda, futurista, como foi no momento em que a criamos. Ha um obstaculo, que sao
os custos da eletronica, que ainda sdo altos. Mas sonho que a escola tenha um departamento de imagem
virtual.

No Brasil, temos leis federais que incentivam o cinema e a cultura, que, de modo geral, patrocinam

o cinema nacional. Qual é o processo de captacdo de recursos para o cinema na Argentina?

.- E parecido. Isso acontece também em momentos em que nasce a nova onda do cinema argentino, que
é algo semelhante ao “cinema novo brasileiro”, no qual defendemos alguns principios mais ou menos
comuns no plano ideologico, politico e até, poderia dizer, filosdfico, em busca de uma identidade.
No plano econdmico, estamos por aquilo que chamamos de recuperacao das grandes bilheterias, da
cinematografia nacional, ou melhor, mais concretamente, mais pragmaticos se preferir, por uma fatia
da bilheteria nacional que ira determinar uma parcela de ingressos, uma quantidade que arrecadara
fundos para poder continuar produzindo filmes. Colocando isso tudo nao posso deixar de falar que uma
das nossas lutas foi, é e continuara sendo - acredito - que tais leis sejam cumpridas, ja que, de modo
geral, na Argentina o cumprimento dessas leis € dUbio, nao esta garantido. O cinema americano hoje
€ monstruoso, enorme; além do que, atrai um gigantesco nimero de telespectadores e concentra o

interesse das grandes distribuidoras internacionais.

Na sua opinido, qual seria a solu¢do para tornar o cinema latino americano mais competitivo fora

da regido ?

.- Bem, vocé ja mencionou a razéo pela qual os nossos filmes nao sao de circulacao nacional. O problema
nao é apenas se um filme argentino chegou ou nao no Brasil ou se um filme brasileiro chegou ou nao na
Argentina, ou um filme venezuelano nao chegou na Bolivia. Ndo. O problema é de que, nem mesmo os
nossos filmes chegam a ser passados nas telas nacionais. Existem programas para que um filme argentino
seja visto por um determinado puUblico argentino, que seria supostamente o seu puUblico-alvo; e aqui
a tua pergunta tem a ver diretamente com a explicacao disso tudo. Acontece que as famosas firmas
multinacionais, supranacionais - particularmente, americanas, como vocé mesmo falou, de renome e
marca -, sao quem de certo modo controlam o mercado e, portanto, nao ha interesse nenhum por outro
tipo de filmes, mesmo sendo do proprio pais no qual poderiam ser vistos pelo primeiro destinatario, que é
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o publico de cada pais-produtor. Isso sem pensar nos filmes latino-americanos. Isso tudo é um processo de

economia perversa dominado por um império que estabelece e impde as regras do jogo sobre os suditos.
E assim voltamos ao principio de nossa entrevista. Mirando o futuro, a “imageria” nova.?

.- Exatamente. E esse o sentido da coisa: estimular uma “imageria” e uma imaginacdo que de alguma
maneira antecipem o futuro. Se o audiovisual, o velho cinema, ja ndo servem para nada, se sdo
obsoletos, se significam sonhar os velhos sonhos, todas as noites precisamos cerrar os olhos para sonhar
os novos sonhos. Lia outro dia que Negroponte, o mago branco da Intermidia, MIT, esta numa campanha
absolutamente louca e bela de fazer computadores que ndo custem mais do que US$ 120, USS 150. Bem,
isso em minha opinido é algo como a invencao da imprensa por Gutenberg. Produz-se uma revolucao dos
meios e muda ja algo dentro da cabeca dos homens e das mulheres. E para o que estamos vivendo e para

ter um pouquinho de felicidade, se for possivel.

Ficha Técnica:

Producao: Diego Riquelme e Armando Neto.
Imagens: Diego Riquelme.

Jornalista: Marina Muller.

Traducao Espanhol: Jose R. Ramires Funes.
Ano: 2006
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“Creio que nos, latino-americanos, devemos sempre partir da nossa realidade
sociocultural. Nao que ela seja melhor que a dos outros. Tenho para mim que
cada pais deve se expressar de maneira propria em relacao as suas tradicoes.”

Fernando Solanas

1.2 Fernando Ezequiel Solanas > 1936 | Biografia
Diretor, Produtor, Cineasta, Advogado e Musico.

Nasce em Olivos, Cidade de Buenos Aires, estuda Advocacia e Letras. Logo incursiona no
conservatorio nacional de arte dramatica. A primeira experiéncia na area é em propaganda na area
de jingles, e monta uma sociedade com Octavio Getino. Seus primeiros passos como diretor de cinema
se inserem no Nuevo Cine, movimento de renovacdo que alcancou as telas argentinas paralelamente a

eclosao dos novos cinemas que estavam surgindo na América Central e do Sul.

Fernando Solanas distinguia-se pela formacao heterodoxa que incluia; musica, teatro, direito,
artes plasticas, e uma forca de bondade de mudar. Jovem, uma vez que quase a totalidade dessa geracao
(60-70) o ultrapassava em idade e obra: tratava-se basicamente, de Manuel Martin (1926), Fernando Birri
(1925), Simon Feldman (1922), David José Kohon (1929), Rodolfo Kuhn (1934-1987), Lautaro Murua (1925),
e Leonardo Favio (1938). Sendo impossivel deixar de lado a renovacao tematica e estilistica do cinema
argentino que comeca com Fernando Ayala (1920) e, sobretudo por Leopoldo Torre Nilsson (1924-1978),
enquanto a brecha aberta pela geracdao no Nuevo Cine seria pouco ou nada prolongada por Rall de La
Torre (1938), Alberto Fischerman (1937), Raymundo Gleyser (1941-1976), Hector Olivera (1931) entre

outros.

Fernando Solanas, com 63 anos de vida, € um homem com uma total liberdade da palavra,
valores e idéias, tudo ligado o seu comportamento artistico e politico. O “Pino” Solanas mais conhecido
e respeitado na propria argentina, uma referencia de comportamento e coeréncia nas suas propostas e
idéias. Um homem que se formou junto a grandes intelectuais como Juan José Hernandez, Carlos Estradas,
John Willian Croke, Rodolfo Ortega Pefa, escritores e intelectuais da classe media argentina. No ano de
1962, realiza seu primeiro curta-metragem de ficcao “Seguir Andando” (1962). E durante a repressao da
argentina de 1968 que Solanas, projeta o roteiro com Octavio Getino, pesquisador e roteirista. O primeiro
longo metragem “La Hora de los Hornos” (1966-1968), documentario de maior repercussao internacional,
trilogia composta de forma cronologica a vida politica do neo-colonialismo e a violéncia do proprio pais
e da America Latina. Durante dois anos, Getino e Solanas filmam em 16 milimetros na clandestinidade
ja que o ano de 1966 acontecia a derrubada do radical Arturo Illia, que daria abertura a manifestacoes
sociais e culturais, mais que se negava a obedecer aos militares em questdes de intervencao e politicas

regionais, Illia e derrubado e assume o general Juan Carlos Ongania Carballo (1914-1945).



Fig. 30 > Fernando Solanas, Domingo Perén e Octavio Getino

Inaugurando um modelo autoritario e burocratico defensor das “fronteiras ideologicas”, no plano
internacional. O golpe de Estado do general Ongania novamente inpedia possibilidades de expessao e
precipita a explosdes sociais e com insurrecoes tales como a de Cordoba (1969), No contexto similar dos
acontecementos, Solanas radicaliza nas ideias, escolhe um discurso direto mais de acordo ao que estava
acontecendo na argentina e outros paises. No ano de 1969, lancam em parceria com Octavio Getino o
manifesto “Cinema e Liberacao” com o Filmedocumentario, mais critico e analitico da década, a “La
Hora de los Hornos” classico, que criticos, e artistas concordam na transformacao e no rompimento
da dependéncia estrutural e linguistica® que tinha o cinema nacional. La hora de los Hornos (1968) é
inseparavel de uma época de enfrentamentos sociais e de luta armada, de um periodo de atualidade, da
frase de ordem do Che Guevara - criar um, dois, trés, muitos Vietnam - parecia um objetivo atingivel. O
que fora todo o poder de evocacao do rosto do Che (morto na Bolivia em 1967) registrado a contemplacao
e meditacao dos espectadores em no proprio filme. Sem embargo na argentina foi censurada e solo
exibido no ano 1973. Durante a exibicao tanto Solanas como Getino e mais Edgardo Pallero, Gerado
Vallejo, criam o grupo Cinema y Libertad, elaborando um manifesto titulado “Hacia um tercer cine”, que
analisa as relacoes entre cinema e politica, prepondo um programa tedrico de acao sobre a realidade dos

64 PARANAGUA, Paulo Antonio. Um Olhar procura a America. Revista Nossa America - Memorial da America - Latina.



paises da America - Latina. Procurar os signos que melhor representem as raizes e principios da argentina
e da America, sao quase 18 mil kilometros recorridos pela geografia da argentina para formatar um

documentario testemunhal que resultaria o manifesto e a repercussao internacional.

Fig. 31 > Fernando Solanas - Argentino

0 documentario como o manifesto “Hacia um tercer cine” sao de alguma forma apontamentos das
experiéncias do projeto, como também experiéncias para o desenvolvimento de um cinema de liberacao
no terceiro mundo® , em seu analise pretende terminar com as regras tradicionais do espetaculo e a
agradavel passividade do publico (Todo espectador é um covarde ou um traidor) frase que era exposta
cada vez que o documentario era exibido em alguma apresentacdo. Para os autores a projecao torna-se
um ato, um convite a acdo, uma celebracdo com intencoes litrgicas, como disse Franz Fanon, para quem

La Hora de los Hornos torna-se o maniqueismo proprio das sociedades coloniais®®.

65 HOJAS DEL CINE: testimonios y documentos del nuevo cine latinoamericano. Vol. I. Universidad Auténoma Metropolitana. 1987.

66 PARANAGUA, Paulo Anténio. “Um olhar procura a América”. Nossa América, Sao Paulo, p.78-86, nov/dez 1991.
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As trés partes que compoem o documentario incitavam ao debate e a tomada deconsciéncia
coletiva. Com o subtitulo Notas e Testemunhas sobre o neo-colonialismo, faz de duracao 4 horas e 15
minutos. O filme agita, denuncia, reflete: alcanca um género de ensaio cinematografico. Nele se encontra
um verdadeiro trabalho desmesurado donde se mergulha na atualidade dos acontecimentos na trajetoria
da historia da America nossa. Tentaremos de realizar um panorama de analise breve do filme na qual
a primeira parte titulada: Neo-colonialismo e Violéncia (90 min.) se destacam a montagem fechada
empregando a técnica publicitaria (Solanas filmou cerca de 800 clip - publicitarios), nesta montagem
fez-se um roteiro cronologico dos problemas do pais por meio de notas e um prélogo: historia - sociedade
- violéncia - politica e cultura, modelos e confrontos ideoldgicos, resumidos a situacao de dependéncia
no papel de subordinado ao sistema capitalista internacional.

4 !
LA HORA DE LOS HORNODS

Fig. 32 > La Hora de los Hornos (1968) de Fernando Solnas e Octavio Getino

Ato pela liberacdo (120 min.) e a parte mais reflexiva, encontrando-se a qualidade de um documentario
que compartilha a historia da politica peronista (1945-1955) e Cronicas de la resisténcia (1955-1966). Uma
relata os dois governos de Juan Domingo Peroén, e outra as lutas e acontecimentos que o tiraram do governo
pelas Forcas Armadas. A terceira parte intitula-se: Violéncia y Liberacion (45 min.), sdo mais testemunhos
dos progressos de mobilizacdo, tacticas e estratégias para a mobilizacdo de massas e combatividade,
encruzilhada de combates e organizacéo sindical na forma de luta. O documentario La Hora de los Hornos

desemboca na necessidade de organizar a violéncia popular na expectativa de tomada do poder.

No final, como leitura, audiovisual, o documentario tem a devida repercussao aos momentos sociais
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que estariam acontecendo no mundo todo (1960-1980), America Central com a revolucdo Cubana, Africa
em vias de lutas contra apartheid, America do Sul com governos de esquerdas, Guerra Fria, etc. O filme
realiza uma analise com bastante teorizacao, a comecar pela iniciativa de Fernando Solanas e o proprio
Octavio Getino com o manifesto e artigo “Rumo a um Terceiro Cinema” (1969)%’. Sem entrar na questao
politica, estilistica ou semantica da imagem, acredito pertinente de manifestar que o discurso desenvolvido
no documentario mistura conceitos tomados de uma filosofia da arte e os envolvimentos liricos da época.
0 eu faco: “Eu Faco a revolucéo logo eu sou”. “A camera e uma inesgotavel expropriadora de imagens-
municoes”. “O projetor e uma arma capaz de atirar 24 fotogramas por segundo” “O cinema - guerrilha
proletariza o cineasta”. O cineasta passa a ter um papel de compromisso com homem expressando-se
através do cinema, assumindo uma posicao ideoldgica, a sua arma o fotograma. Considerar, que o inicio
da situacao e o inicio de uma sociedade neo-colonizada, e que a cultura e dominada em outra cultura,
popular da qual se deve resgatar. Por ser original da geracao “Nuevo Cine”, Solanas discute no manifesto
um segundo cinema, que seria s6 uma adaptacdo do primeiro, ou seja, o cinema continua sendo uma
indUstria que gera lucros para as multinacionais e que o cinema que defendido como independente
terminaria caindo na armadilha do cinema comercial tradicional. Por outro lado gerou uma ambicao
errada de acreditar em um desenvolvimento de estruturas proprias que competirem a de um primeiro
cinema. Esta tentativa reformista levou num segundo cinema, na qual fica midiatizado pelas disputas
ideologicas e econdmicos do sistema. Surge um cinema abertamente institucionalizado e duvidosamente

independente, gerando um sentido de “abertura democratica” nas manifestacoes culturais.

0 discurso do manifesto do terceiro cinema esta embutido no contexto politico revolucionario e
social. “Nao devera ser uma aventura, uma indistria geradora de ideologia, devera ser um instrumento
para comunicar aos demais nossa verdade e projetos sendo sempre objetivamente subversivo” . Aimagem
do cinema revolucao a um cinema de destruicao e construcao. ”Destruicao da imagem que representa
0 neocolonial ismo de sim mesmo e as dos demais. Construcao de uma realidade viva e palpitante,
que resgate a verdade em qualquer momento em situacdo”.®® O homem no papel social, o terceiro
cinema no cinema guerrilha, na infinidade de categorias: cinema panfletario, cinema-poema, cinema
ensaio, cinema e informacao e outros géneros. Idéias categoricas no sentido de avancar na discussao
teorica - cinematografica para America Latina. Depois da morte de Juan Domingo Peron (1974), ficando
no comando da nacao Eva Perdn, vice- presidenta e esposa. A fraqueza de comando levou as forcas mais
radicais da direita a assumir o controle e criar condicoes para um golpe de Estado. Em 25 de marco de
1976, o governo de Isabel Perén e deposto por uma junta militar dirigida pelo general Jorge Videla,
suspendendo todas as garantias institucionais de direito. Uma serie de sequestros e assassinatos, faz
pensar que a politica da ditadura e calar e fazer desaparecer toda idéia de esquerda. As conseqiiéncias
sao desastrosas para a classe cinematografica argentina. Diversos cineastas sao forcados a abandonar o
pais, para escapar das ameacas de mortes; Lautaro Murua, Gerardo Vallejos, Octavio Getino, Fernando

Solanas, Humberto Rios, Rodolfo Kuhn, Mauricio Beru, Jorge Cedron e Leopoldo Torre Nilsson. Outros

67 SOLANAS, Fernando e GETINO, Octavio. Cine, Cultura y Descolonizacdo. México, Siglo XXI. 1973.
68 Idem.

69 Idem.
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foram mortos como Raymundo Gleyzer e Pablo Szir. No exilio, “Pino” Solanas volta a filmar no género
ficcao, depois de realizar a adaptacao do livro Martin Fierro de José Hernandes (1834-1886), Realiza e

Filma “Los Hijos de Fierro” iniciado na argentina (1972) e finalizado na Franca (1978).

Tanto Fernando Solanas como sua obra cinematografica, tenha mudado dos anos 60 aos tempos
de hoje, sim que nao tenha mudado seu compromisso social e politico, para os especialistas o cineasta
trabalha com a plasticidade da poesia e a realidade de vida, “Tangos; el exilio de Gardel” (1985) e “Sur
- amor y libertad “(1988). Ja no “O Viaje” (1992), encontra-se o humor iroénico, sarcastico do absurdo
o elemento da cultura popular é latente. Este filme foi postergado devido ao um atentado sofrido pela
denuncia feita contra Carlos Menen, presidente da argentina: “na qual o presidente estaria saqueando
o pais” A confirmar a denuncia frente ao Juiz Federal, sofre o ataque de disparos, atingindo parte das

pernas.

Dirige “La nuve” (1998) filme retrato e a imagem do argentino e um filme de personagens
apressados em uma sociedade que esta aplicada ao modelo neoliberal, corrupcao, prostituicao, das
politicas publicas. Um filme totalmente onirico-operistico, que acontece em trés espacos - o teatro,
o tribunal, e o hospicio. Durantes as ultimas décadas, Solanas tem participado de diversos Encontros,
Fundacdes, Associacoes a nivel internacional. (UNESCO, MERCOSUR, MORENO, OUTROS).

Fig. 33 > Fernando Solanas - Argentino



Retoma o cinema documentario com “Memorias do saqueio” (2004), no estilo Solanas o filme
invade os bastidores do poder, contrapde a mentira a verdade das ruas, e torna-se um panfleto militante
contra o sistema, bem estilo “La hora de los Hornos”, participa dos movimentos, no estilo jornalistico
mistura-se entre o povo que durantes as protestos contra o governo e contando com duas camaras, o
autor registra durante duas semanas a insurreicao civil, que toma conta das ruas de Buenos Aires. Cenas
que impressionam pela proximidade dos confrontos e ajudam a entender a preocupacao internacional

com a crise argentina.

Logo realizaria “ Dignidad de los Nadies (2005) e Argentina Latente (2007), O primeiro trata do
potencial argentino para sua reconstrucao e trabalha, também, em cima da contradicao: um pais rico
e avancado tecnologicamente com grandes “bolsdes de pobreza”. O segundo analisa como a Argentina
entrou em crise e também os responsaveis pela situacdo da nacao. Enfim, é em vista de toda essa intensa
participacao ndo s6 como cineasta, mas também como cidadao latino-americano, que o diretor tem seu
lugar entre os maiores contribuintes da estirpe. Solanas, ja com seus setenta e alguns anos, passa-nos o
olhar llcido e critico que qualquer individuo deveria ter para acarretarmos, realmente, uma mudanca
dentro de tanta injustica existente.

O
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1.2.1 Filmografia

2008 - La Proxima Estacion

2007 - Argentina latente

2005 - La dignidad de los nadies
2004 - Memoria del saqueo

2001 - Afrodita, el sabor del amor

1999 - Che: muerte de la utopia?
1992 - La nube (1998) , El viaje

1988 - Sur
1985 - Tangos: El exilio de Gardel
1980 - Le regard des autres

1972-1978 - Los hijos de fierro
1971 - Perédn: Actualizacion politica y doctrinaria para la toma del poder
1971 - Perédn: La revolucion justicialista

1969 - Argentina, mayo de 1969: Los caminos de la liberacion

1968 - Hora de los hornos: Notas y testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia y la liberacion
1963 - La eflexion ciudadana

1962 - Seguir andando
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1.2.2 Fernando Solanas | Entrevista

Entrevista concedida no 1° Férum Mundial Audiovisual- na Secretaria de Estado da Cultura, Rio Grande

do Sul Porto Alegre, Brasil
Como foi sua formagado no cinema?

.- Nos fins dos anos 50, na Argentina, nao havia escolas de cinema. A primeira foi a Escola Documental
de Santa Fé, a 500 km de Buenos Aires. e teve bastante influéncia também na América Latina porque
vinham alguns diretores e estudantes de seus paises. Desta forma que minha formacao foi autodidata, no
comeco frequentei alguns cineclubes que ofereciam pequenos cursos, era muito elementar, nao existira
video, sair com uma camara 8mm para fazer uma pequena filmagem custava dinheiro e nos jovens nao
tinhamos dinheiro para pelicula, dinheiro para laboratério, ndo é como hoje, a facilidade que temos com
o video e nao se gasta nada, nao custa nada para fazer suas experiéncias, entao noés nos acostumamos
a ver cinema na sala de cinema, havia muitos bons filmes de arte na Argentina naqueles anos. Nos
ficavamos assistindo 2 ou 3 vezes um filme e escreviamos no escuro o que viamos, Fellini, Visconti, De
Sicca, Bergman; os franceses da Nouvelle Vague. Eu fui autodidata, e minha formacao, fui realizando-a
estudando em outras escolas. Eu tinha comecado estudando muUsica, mas quando decidi estudar cinema,
ingressei na Escola Nacional de Teatro, eu queria fazer filme de ficcao; como o filme de ficcao utiliza
literatura, e conta estorias, utiliza o teatro, porque essas estorias, o teatro as conta com atores, com
personagens, e através de cenas e de dialogos. Era fundamental conhecer as técnicas de postura em cena
e da direcédo dos atores. Assim fiquei varios anos fazendo a Escola Nacional de Teatro que me foi de uma
enorme utilidade. E pintura, participei de oficinas de pintura, para conhecer o mundo e a sensibilidade
do trabalho da imagem.

Qual seria o papel das escolas de cinema hoje?

.- A principal funcdo das escolas de cinema, é a de permitir aos alunos concentrarem-se, estarem em
contato com sua geracao, aprender técnicas basicas e estar motivados. A escola é boa quando motiva os
estudantes a comecarem a fazer. Nem sempre isso acontece; ha escolas muito rigidas, em que depois de
um ano (os alunos) fazem um pequeno curta de 5 minutos... Hoje em dia, por exemplo em Buenos Aires
ha uma excelente escola que é a Universidade de Cinema; uma escola privada, onde os estudante passam
4 horas diarias e onde ha muita matéria tedrica de comunicacdo e de formacao universitaria cultural,
que da ao cineasta uma vasta base intelectual-cultural. O cinema e a linguagem artistica é sempre um
jogo expressivo e isto nao se pode perder, me entende? Como se faz mulsica? A primeira coisa que se tem
que ter para fazer mUsica é vontade de fazer misica, me entende ? (risos). Nao se pode entender alguém
que gosta de danca se ndo tem vontade de dancar. Eu ndo posso explicar a vocés a musica que compus,
vocés me dirdo: queremos senti-la. Ocorre 0 mesmo com o cinema; o cinema nao sao palavras, nao é um
roteiro, nao é uma linguagem escrita; o cinema é uma linguagem visual. Eu ndo posso contar-lhe como é

a fotografia que eu tirei agora, vocé tem que vé-la.
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Como se deu seu relacionamento com os cineastas brasileiros.... Em que medida continua valida

neste mundo globalizado, essa busca pela unidade do cinemalatino- americano?

.- Me relacionamento com o cinema brasileiro se deu, pelos filmes . Vi o curta - metragem “Maioria
Absoluta” de Leon Hiszman, e outros longas-metragens dos primeiros anos do Cinema Novo. Depois, ja no
final dos anos 60, comecei a me encontrar com Glauber, Leon,

Joaquim Pedro de Andrade e Nelson Pereira dos Santos. nos festivais internacionais. Foi nesses encontros
que percebiamos que os europeus, mais do que nos nos viam como latino-americanos. Nossos filmes nos

ajudaram a nos conhecer melhor.

Fig. 34 > La Hora de los Hornos (1968), de Fernando Solanas e Octavio Getino

Sua trajetdria como Cineasta é muito parecida com a de Glauber Rocha. O senhor comecou muito jovem,
na década de 60, tendo iniciado a carreira com um documentario marcado por uma linguagem muito
renovadora (La Hora de los Hornos), partindo depois para uma carreira internacional consagradora,

vivendo muitos anos no exilio
O senhor vé semelhancas entre o seu trabalho e a obra de Glauber?

.- Nao sei se sdo semelhancas exatamente, mas como Glauber eu também tive a preocupacao de buscar
uma identidade na linguagem, uma heranca cultural, uma heranca cinematografica. E claro, eu também
vivi as mesmas circunstancias dificeis de estar sob os anos de ditadura na América Latina. Além disso,
eu sempre escrevi muito. Meu primeiro Filme, La hora de los Hornos, foi mais um ato de reflexao. Um
documentario que objetivava o mundo para refletir sobre ele. O meu primeiro filme de ficcao, Los Hijos
de Fierro, é também uma obra muito livre, muito particular.



Qual foi sua relagdo com Glauber Rocha?

.- Glauber era um tipo muito genial, muitas vezes nos encontravamos em algum barzinho para conversar,
ele era um génio ja que nessa época acho que ele é tinha os vinte tanto anos e ja estava revolucionando a
linguagem do cinema, com o Filme Terra em Transe e o Diabo na Terra do Sol, mas também era um jovem
intelectual de grande cultura e um excelente escritor. Isso € insélito. Nao sao todos os diretores latino-
americanos que conseguem escrever. Glauber era um grande talento, fez critica de cinema, mas critica
mesmo, nao apenas comentarios. Era uma pessoa que procurava algo permanente, buscava a expressao
da realidade violenta da América Latina. Uma figura extraordinaria da cultura latino-americana, um

sujeito Unico.

Como é para um artista ser obrigado a se exilar? Quando o senhor chegou la fora pensou logo em

filmar?

.- 0 exilio € um grande dano e perdes muito tempo, tens que refazer a tua vida. Somente quatro
anos depois de sair da Argentina é que fui conseguir fazer um documentario de encomenda para uma
universidade e para um instituto de incapacitados na Franca “Le Regard dés Autres”, (1980). Tangos,
o Exilio de Gardel, que escrevi em 80, 81, eu sdo fui conseguir filmar depois de ter voltado para a
Argentina. A ditadura ja havia caido. Filmamos seis semanas em Paris e seis semanas na Argentina Minha
relacdo com o exilio nao foi facil. Alguns exilados latino-americanos se acomodaram, muitas pessoas
foram para Europa querendo radicar-se la. Eu nunca pensei em me radicar na Europa. Ja em 1983 eu
estava voltando para a Argentina. Eu no suportava viver fora, apesar de ter sido bem acolhido, de terem
me recebido bem, de ser reconhecido por La Hora de los Hornos. Los Hijos de Fierro esteve na Quinzena
dos Realizadores do Festival de Cannes, foi o filme de abertura, teve uma critica barbara. Isso apesar
da incompreensao européia a cerca da nossa historia particular, do peronismo e tudo o mais. Essa visao
que associava peronismo e fascismo nao compreendia que dos 30 mil desaparecidos 28 mil haviam sido
militantes peronistas de esquerda. Era um movimento cultural de resisténcia anticolonial que nao pode
ser medido a partir do ponto de vista europeu onde ha esquerda, centro e direita, ou partido comunista,
partido socialista e democracia-crista. Entao acabei ficando também muito isolado na Europa, néo tinha
producao. Eu era um exilado de esquerda na Franca, mas com a diferenca de que eu nao era um marxista

classico, eu nao era do partido comunista, eu era da esquerda peronista.

A critica brasileira define seu filme Tangos: o exilio de Gardel, como se melhor trabalho na qual
vocé atingem plenamente suas intengées, o que pensa desta colocagdo?

- Nao sou o melhor critico do meu trabalho. Acho que ndao me cabe dizer que este € melhor que aquele.
Deixo essa tarefa aos criticos, ate por que cada um de meus filmes teve objetivos distintos. Preparei
Tangos: o exilio de Gardel, durante cinco anos, o que me permiteu rescrever seu roteiro, maturar minhas
intencoes. Nele pude contar uma historia dramatica, através de cancoes e metaforas coreograficas.

Realizei um musical latino-americano.

O
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O que foi o que mais influenciou o filme “A Nuvem”: a Macondo de Gabriel Garcia Marquez, ou a
Buenos Aires dos anos de Carlos Menen, me fale deste filme, sarcastico, onirico, operistico por que

essa opcgdo ?

.- Acho que a realidade da década de 90 na Argentina foi muito mais absurda do que pode ser expressada
na literatura ou pelo cinema. Garcia Marquez nao inventou Macondo do nada. A literatura de “ Cem
anos de Solidao” esta em cada rua, cada esquina da Colémbia. “A nuvem” deu - me a oportunidade de

13

expressar algo que chamo de uma realidade “ grotética”, méscla de grotesco e de patético. O tema
gue mais me preocupa neste momento é o da corrupcao das politicas publicas. Os trés espacos que me
refere no filme (o teatro, o tribunal e o hospicio). Os trés espacos tém dimensdes algo operisticas. Sao de
imensos e com total profundidade de campo. Sempre gostei de imagens assim, tomadas com lente grande
angular. Optei por uma Buenos Aires chuvosa, Umida e escura. O roteiro se desenvolve principalmente no
cenario teatral , ameacado de demolicdo, no palacio do Tribunal de Justica, onde se deposita a historia
dos conflitos e dellitos do pais, e no hospital psiquaitrico, espécie de refugio do espaco natural, Ja que
tem tudo a ver com uma sociedade onde o irracional avanca cada vez mais. Através deles, que sao reais,

crie um espaco filmico absolutamente irreal.

Seus filmes costumam ter uma decupagem detalhada entdo? O senhor faz uso de Storyboards, por

exemplo?

.- A decupagem é o estagio final do roteiro. Cada vez que eu vou para o set de filmagens levo minhas
anotacoes detalhadas, descrevendo cada tomada a ser feita naquele dia. As vezes acompanhadas de
storyboard também. Mas igualmente ha que se privilegiar o acaso. Ha um tipo de cinema que se desenha
perfeitamente, como o de Bresson, filmado com uma precisdo e um planejamento absoluto. A moda
francesa, ndo? Mas eu creio que até o ultimo momento a vida te propoe coisas interessantes e s6 um cego
as deixaria de fora. Nao ha que ser um onipotente. Se a tua protagonista, antes de uma cena importante,
diz que tem bondade de vomitar, ha que deixa-la vomitar. Mas ndo vamos cancelar a filmagem por
isso? Temos que prosseguir, é nosso ultimo dia naquela locacao, vamos fazer, e provavelmente daremos
umas voltas para nao mostrar que ela esta com cara de vomito. (risos) Ou entdo introduzes isso no

personagem.

A realidade manda, porque a realidade se transforma e porque descobres coisas muito mais interessantes
ou encontras teus atores tao inspirados, ao ponto mesmo de mudarem os dialogos, e estes estdo muito
melhores do que os dialogos que tu escreveste. Vais desprezar isso? Pois nao, se esta genial isso, vamos
usa-lo Nada esta fechado na direcdo. A criacdo é sempre um ato aberto, inconcluso. E antes de ser
um processo ordenado e claro, a criacao € todo o seu contrario. A criacdo € uma confusdao e um caos
permanente, onde a técnica e a profissao de um diretor ou autor consistem em colocar ordem nesse caos.
Isso nao significa que eu ndo prepare muito meus filmes antes, e durante a preparacdo vou buscando ja
construir as imagens, como um diretor de teatro. Eu trabalho muito com o quatro, para fazer um filme
tiro cerca de4 mil, 5 mil fotografia filma muito em video, vou fazendo todo um trabalho sobre a imagem.
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Em varios de meus filmes inclusive eu me encarreguei da direcao de arte e da cenografia. Por exemplo,
em Sur, em Tangos, o exilio de Gardel fez praticamente a metade desse trabalho. Fiz também em El Viaje

a cenografia e a direcao de arte.

Fig.35 > La Hora de los Hornos (1968) de Fernando Solanas e Octavio Getino.

Vocé propoe para America Latina que se constitua um cinema ligado as tradi¢ées culturais, das

proprias regioes, continua pensando nestes principios?

.- Creio que nos, latino-americanos, devemos sempre partir da nossa realidade sociocultural. Nao que
ela seja melhor que a dos outros. Tenho para mim que cada pais deve se expressar de maneira propria
em relacdo as suas tradicoes. Tenho tentado, em meu dialogo com os meus colegas da America latina,
combater o cinema da copia. O arremedo do cinema de Hollywood. Eles fazem o cinema deles Noé por
sinal, esta fincado nas tradi¢des culturais, mitos e no processo historico que ergueu os Estado Unidos. Por
gue nos temos que copiar as formula deles?

Existe diferencia entre Cinema argentino e Cinema latino-americano?

.- Eu nao sou um especialista em cinema argentino nem cinema latino-americano porque tenho pouco
tempo, nao vejo tudo porque é muito dificil de acompanhar, ndo temos resolvido ainda o problema da
exibicdo... Tudo isso. As melhores expressdes do cinema latino-americano sempre estao em relacao com
a sensibilidade e a cultura de seu pais. O que da sabor e interesse em uma obra é a personalidade que
ela tem, e essa personalidade nao vem do céu, geralmente tem a ver com a personalidade do lugar, da
sociedade onde vive. Hoje o conflito &€ que se expande um so tipo de cinema, o cinema de mercado. A
escola de cinema nao é a escola de vocés nem a minha; a escola de cinema desde muito pequeno é a
televisao; ai os homens comecam aprender a ver cinema (risos), mal; eu suponho, entende o que te digo?



0 menino passa mais horas frente a televisao que na escola, e muito menos que na escola de cinema, e
quando vocé recebe um estudante de cinema, vem muito deformado, o pobre (risos); ja vem meio cego,
e este € um problema sério, o tomamos um pouco com risos, mas € sério. Quero dizer com isso que na
minha época, o estudante, o jovem, formava seu gosto pelo cinema, na sala de cinema... O cinema nao
€ a televisao, e o que se fabrica no mundo 90% é televisao em tela grande; a linguagem da televisao cujo
dominio é o dialogo, segue os atores em suas falas; onde a imagem nao tem importancia, é apenas um

fundo, plano e contra-plano, ou o esquema americano, suspenso com a acao.

Vocé continua na politica? Se sente ainda um peronista?

.- Nao. Candidatei-me e fui eleito deputado no periodo de 1993-1997. E o fiz porque em 1991, existia uma
verdadeira bagunca e comportamentos de bandidagem contra a Argentina, aspectos criticaveis e marcar
posicao sofreram um atentado e me vi na necessidade de renunciar a atividade politico-legislativa. Sim
me sento peronista ainda.... (rs). Bueno o peronismo , foi um movimento social que trouxe grandes
aportes a historia argentina. Ele deu fim ao analfabetismo e importantes leis sociais foram adotadas.
Nao nego que tenha havido, dentro dele aspectos crticaveis. Em especial alguns procedimentos nao-
democraticos. Mas nada que justificasse o golpe de estado que derrubou Perdn (1955) que logo seria umas
longas instauracdes de anos instabilidade politica e golpes de estados atras de golpes de estados.

Na sua opinido, que papel tem o audiovisual na integragdo dos paises do MERCOSUL?

.- Ademocratizacao do audiovisual e da rede televisiva € um ponto fundamental do Mercosul. Um Mercosul
que eu defendo que va do Caribe a Terra do Fogo. Precisamos assumir que na America Latina hoje nao
existe um outro meio de impacto cultural e de influencia no gosto, na moda e nas idéias das grandes
maiorias que a televisdo. Isso & um fator de destruicao de nossas identidades culturais, e esta faltando um
instrumento para transformar as consciéncias. Esse instrumento pode ser conseguido por meio de novas

leis que precisam ser criadas.

Ficha Técnica:

Producao: Diego Riquelme e Armando Neto

Imagens: Diego Riquelme

Jornalista: Marina Muller.

Espanhol/Portugués: Michelly da Silva e José Refugio Ramirez Funes
Ano: 2008
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“No cinema particularmente, se o estado nao esta de alguma maneira dando
assisténcia a producao, evidentemente nao haveria possibilidade de desenvolver
uma producao cinematografica nacional”.

Octavio Getino

1.3 Octavio Getino > 1935 | Biografia
Produtor, Cineasta, Diretor e Escritor.

Nasce em Leon de Castilla, Espanha, e naturaliza-se argentino. No ano 1963, quando comecou a
estudar cinema, ja tinha incursionado pela literatura. Um ano depois foi premiado pela Casa das Américas
com o prémio do Fondo Nacional, o que lhe permite seguir combinando cinema e literatura. Getino é o

atual Coordenador da OIC - Observatoério das Industrias Culturais da Cidade de Buenos Aires.

Pesquisador das comunicacoes e da cultura latino americana, seu trabalho e mais direcionado
para o campo da pesquisa escrita, reflexiva no contexto social e politico. Livros como “Cinema latino
americano: economia e nuevas tecnologias audiovisuales” (1988), “Cinema e dependencia: el caso
argentino”, “ Las Industrias culturales en la Argentina: dimension economica y politicas publicas” (1995),

“ La tercera mirada: panorama del audiovisual latino americano” (1996).

Diretor do Instituto Nacional de Cine (1989/90). Com sua experiencia na producao, pesquisa de
gestao cinematografica, e considerado um dos principais estudiosos das problematicas e desafios atuais
que o cinema enfrenta para fortalecer a identidade de cada comunidade e regiao no seu conjunto.
0 mundo do cinema sempre estive ligado a vida de Octavio Getino, e a memdria viva da evolucao da
industria seja como diretor roteirista e pesquisador intelectual. Destaco-se como produtor, roteirista
e assistente de direcao do documentario “La hora de los hornos” (1968). A partir dos anos oitentas seu
trabalho se concentra exclusivamente na pesquisa em América Latina, dirige com o apoio da Fundacion
del Nuevo Cine Latinoamericano o trabalho de investigacao: El impacto del video en el espacio audiovisual
latinoamericano (1987-88). Ja mas recentemente coordenou um estudo sobre o impacto das industrias
culturais na economia dos paises del MERCOSUR, que foi aprovado pelos Ministros de Cultura de la

region.

Principal articulador, militante de esquerda, da cultura e dos direitos politicos da sociedade
fundador do grupo “Cine de Liberacion” junto a Solanas. O grupo Cine Liberacion foi formado por Fernando
Solanas e Octavio Getino em 1966 e durou até 1971. Em 1967, o diretor Gerardo Vallejo se une ao grupo.
Estes trés diretores costumam ser os mais citados, mas outros importantes realizadores também fizeram
parte da producao dos filmes do grupo. O grupo Cine Liberacién era contrario a idéia de cinema como puro
espetaculo, divertimento e objeto de consumo. Para eles o cinema tinha uma importancia fundamental



porque em sua avaliacao, naquele momento, a forma mais elaborada e refinada de submissao dos
povos se dava, justamente, através da cultura, ou da colonizacao pedagdgica. O depoimento do diretor
argentino, Fernando Solanas é elucidativo: Eu e meu parceiro, Octavio Getino, queriamos fazer (um filme
revolucionario antes da revolucao), que imaginavamos proxima. Estavamos impregnados por imagens de
Maioria Absoluta, documentario de Hirszman sobre o analfabetismo (trecho dele é reproduzido no filme);
por Tire Dié, de Fernando Birri e seus alunos na Escola de Santa Fé; por Now, de Santiago Alvarez. De
Cuba nos chegava uma vontade imensa de transformar o mundo. Che Guevara estava lutando nas selvas
da Bolivia quando iniciamos o filme, e morto quando cuidavamos de sua finalizacdo. Com sua experiéncia
na producao, pesquisa de gestdo cinematografica, passa ser considerado um dos principais estudiosos das
problematicas e desafios atuais que o cinema enfrenta para fortalecer a identidade de cada comunidade
e regido no seu conjunto. Getino e o atual Coordenador da OIC - Observatorio das Industrias Culturais da
Cidade de Buenos Aires. Pesquisador das comunicacdes e da cultura latino americana, seu trabalho e mais
direcionado para o campo da pesquisa escrita, reflexiva no contexto social e politico. Para Getino o cinema
antes que nada ele € um meio de comunicacao com carateristicas peculiares que podem convertirse as

vezes em uma expressao artisticas segum sejam seus valores esteticos filmados pelos seus realizadores.

Fig. 36 > Octavio Getino - Festival de Cinema Latino-Americano de SP/2006.
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Neste sentido a calificacao generalizada que se le outorga como setimo arte em geral, ele
e visto com tom de ideologia ou fantasia seja de promocao ou de realidade. O cinema produz obras
no campo das artes e da cultura universal, mas tambem na maioria dos casos os filmes sem nenhum
valor reconhecivel passando logo para o esquecimento, sem falar das infinidades de producodes
cinematograficas e audiovisuais, que nao estariam consevidas para a circulacao em salas de cinema,
sem nao destinadas a cumprir finalidades de educacao, capacitacao ou divulgacao cultural, sejam elas
propaganda ideologica, ou religiosa na promocao das industrias e servicos do entretenimento. Getino
nao oferece ditamems superficiais nem receitas de facil instrumentalicao. Como estudioso do tema,
se dedica mas bem a estudar o terreno das infraestruturas da cultura sobre o qual se desempenha
o audiovisual, sejam nos habitos de consumo ou da escla social das cifras de medicao, generos,
cinema, televisao e novas midialogias da informatica das telecomunicacées. Isto no relacionamento de
Institucoes Nacionais , regionais de integracao cinematografica, das leis do cinema iberoamericano e

suas principais associacoes regionais.

Ja mas recentemente coordenou um estudo sobre o impacto das industrias culturais na economia
dos paises del MERCOSUR, que foi eltica pelos Ministros de Cultura de la region. Na atualidade e
coordenador do Observatorio das Intustrias Culuturais da Secretaria de Cultura do Governo da Cidade de
Buenos Aires. Coordenador do Observatorio Audiovisual do MERCOSUL e RECAM (Reunion Especializada
de Autoridades Cinematograficas e Audiovisuais el MERCOSUR). Professor titular de Industrias Culturais
do MERCOSUR, e Master de Gestion y Politicas Culturais, Universidade de Palermo. Parlamento Cultural
el MERCOSUR-UNESCO, Buenos Aires. Pesquisador da Fundacao do Novo Cinema Latino Americano, La
Habana, e da Fundacdo CICCUS, de Buenos Aires. Octavio Getino e um cineasta e tedrico que na
atualidade representa a defesa das politicas de comunicacdes e as indUstrias culturais da América
Latina no MERCOSUL. Como principal expoente em acordos de co-distribuicoes entre Argentina e Brasil
tem fechados acordos de subsidios de distribuicdo e exibicao de uma grande quantidade de filmes de

longas-metragens.



1.3.1 Filmografia
1972 - O Familiar
1971 - Perdn: atualizacao eltica e dotrinaria para a toma do poder

1971 - Perdn: a revolucao justicialista

1969 - Argentina, maio1969: os camonhos da liberacao
1968 - A Hora dos Fornos
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1.3.2 Octavio Getino > Argentino | Entrevista

Entrevistas realizadas no Festival de Audiovisual do MERCOSUL - FAM - Floriandpolis/ 2004. E | Festival de
Cinema Latino-Americano de SP - 2006. Gravagdo em formato video digital (dvcam) - 40 m.

O senhor se lembra do debate de ontem? Poderia fazer um resumo do que se discutiu

a respeito do novo cinema?

.- Um resumo do que foi falado... Por um lado o fato de dizer que quando nos referimos ao cinema latino-
americano nao estamos fazendo uma convencao, porque na verdade quase 85% deste cinema historicamente
se concentram em trés paises, que sao México, Brasil e Argentina. Entdo talvez fosse mais adequado falar
dos cinemas da América Latina, dos distintos paises e regides, e um projeto, sim, de integracdo do que
seria verdadeiramente um cinema latino-americano. Outra coisa é que quando estamos falando do novo
cinema latino-americano nao estamos nos referindo ao que ocorreu em apenas uma época ou em outra,
mas ao que ainda nao aconteceu, porque o novo cinema latino-americano ou o novo cinema dos paises
da América Latina é um cinema que ainda esta se processando, em construcdo, moldando-se através dos
projetos, de modelos diferentes, e que estao sendo os novos temas em construcao permanente.

Este € um ponto. O outro é a problematica historica das experiéncias que ndo podem mais vincular
este momento com o que ocorria ha trinta ou quarenta anos. Bom... havia inquietudes que ainda hoje
persistem de alguma maneira, como a de ter um cinema que expresse as novas realidades pelas quais
estamos vivendo e que incluso se possa adiantar sobre elas, ou seja, 0 novo cinema nao poderia e nao
pode ir somente atrasado a realidade, mas seria interessante se as vezes fosse uma antecipacao a coisas
que ainda nao estao no ar, mas que se estao crescendo por debaixo dos panos. Por outro lado havia um
critério, uma busca pela “latinoamericanidade”, ou seja, ndo era um cinema que pensava somente no
especifico do local, mas uma visdo, um modelo do que havia de ser o latino-americano. Houve também o
uso de novas tecnologias que podiam servir para todo este tipo de projeto, como o som direto, que agora
ja esta difundido; cameras portateis, menos pesadas, etc, etc... e também havia uma busca por modelos
de distribuicao e de aproximacao do que se estava produzindo a publicos mais ou menos identificaveis.
Creio que estas questdes estao presentes também hoje em dia, mas de distintas maneiras.

Também indiquei na intervencdo de ontem a questdao do que aconteceu nos anos anteriores, quando
apareceram as novas tecnologias de video e quando o cinema nao tinha muitas possibilidades de producao
e circulacdo, porque a época, falo dos anos setenta e comeco dos anos oitenta - ditaduras implacaveis
em alguns paises da América Latina, foi quando os videos [palavras inteligiveis] comecaram a servir
como veiculos de expressao e comunicacao social. Pego como referéncia todos os movimentos populares
de video que existiram no Brasil, muito heterogéneos, mas que aconteciam desde Pernambuco até Sao
Paulo; ou o que se estava produzindo no Chile, na Bolivia particularmente; e de alguma medida no Peru
e no Equador. Finalmente, o que mais me interessava era passar pela situacdo mais atual, que esta

relacionada com a abertura de caminhos, institucionais e politicos, que ajudem a continuidade de um



processo criativo e de inovacao; ao desenvolvimento do que pode ser um novo cinema para ser ainda
realizado. Creio que estes avancos ja estdo dados pelos acordos de integracao iberoamericana que foram
firmados em Caracas em 1989; pela tentativa de um mercado comum, referindo-me ao MERCOSUL; a
criacdo da RECAM [Reunion Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales del Mercosur
y Estados Asociados] ha um ano e meio, onde estdo todos os organismos que integram esta regido, Brasil,
Argentina, Uruguai, Paraguai, Chile, Bolivia e recentemente Venezuela; e a necessidade de criar politicas
que ajudem a co-distribuicao; um certificado de nacionalidade conjunta; cotas de salas de cinema...
ou seja, instancias nas quais todas as tentativas dos novos diretores vao ser muito dificeis de se levar a

cabo.

Han sido utilizadas escenas de
TIRE DIE de Fernando Birri
MAYORIA ABSOLUTA de Leon Hirzman
EL CIELO Y LA TIERRA de Joris lvens

Fragmentos de imagenes de:
FAENA de Humberto Rios

Grupo dé Teatro Frankestein

Fig. 37 > La Hora de los Hornos (1968) de Fernando Solanas e Octavio Getino.

Falou-se no debate sobre a busca de novas alternativas no que se referia a distribuicdo dos filmes.

O que o senhor pensa sobre isso?

.- Creio que a questao principal ou a maior problematica nao esta tanto na producao, porque quando
vocé vé os novos diretores, com pouco ou quase nenhuma dificuldade, de acordo com o seu pais natal
ou as circunstancias pessoais de cada um, produzir pode ser muito facil. A questao € como esta producao
pode chegar a um espaco maior. Esse tema ndo € somente de ordem econémica, mas também politica e
cultural. Se uma pessoa nao tem um espaco com o qual pode se comunicar, tampouco a obra alcancara,
ao completar-se, o que era um projeto. Hoje em dia ha toda uma preocupacao sobre isso, reunides
que estao sendo realizadas a nivel ibero-americano, para ver como discutir a questao da distribuicao e
exibicdo, e uma dos locais onde mais se discute é Madri, onde se comecou toda essa discussdo. Havera

outra discussao dentro de dois ou trés meses.
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Havera também a discussao de projetos dentro de este tema, mas isso ja para o ano que vem. Na Argentina
este assunto também esta sendo muito debatido, na RECAM, no MERCOSUL, é um tema iminente. Como
também o € na Europa, onde em determinado momento todas as politicas de integracao apontavam no
sentido de fomentar a producao. No entanto, hoje em dia sao destinados mais recursos para facilitar a
circulacao, o que ja é dificil nos paises da Unido Européia e muito mais nos nossos paises, por n motivos.
Mas eu gostaria que o cinema brasileiro fosse difundido e procurado na Argentina, o argentino no Chile,
o boliviano na Venezuela, etc, etc... porque creio que dessa maneira nao somente a questao do mercado
é facilitada, - maior publico, maior mercado, maior possibilidade de financiamento produtivo; mas algo
que para mim é superior a tudo isso, que é o fato da intercomunicacao e da integracao cultural. Neste
sentido creio que a unidade na diversidade pode nos ajudar a ser mais fortes na América Latina em todos

0s niveis.

0 senhor acredita que deve haver uma uniao de todos os paises latino-americanos para fazermos uma
co-producao e co-distribuicao? .- Sim. Creio que a América Latina nasceu a partir de uma tendéncia
natural a vocacao de unido, desde [José de] San Martin e [Simon] Bolivar. Se nao ha uma visdao que
exceda o nacional, e que nao se comece a ser pensado no ambito dos estados e regides (e estes sao
desafios ideologicos, tedricos, politicos e técnicos), se esta unido nao existe, creio que a competéncia
internacional, a criacao de regides, de polos de poder internacional muito fortes que ja existem hoje em

dia, sera muito dificil que nossos paises, individualmente, possam crescer e competir como necessitam.

Sobre a questdo do novo cinema nos anos sessenta, creio eu que os tempos mudaram, mas o senhor
acredita que o cinema latino-americano pode ganhar destaque no segmento mundial com a sua

propria identidade?

.- Creio que sim, porque o cinema latino-americano foi uma espécie de marca genérica nos festivais da
Europa sobretudo, e creio que podemos desejar este tipo de situacao porque ha elementos muito comuns
e que podem levar a uma presenca conjunta da imagem do latino-americano nos mercados dos Estados
Unidos, Europa e outras regioes. Isto por sua vez nao deve implicar na homogeneidade de um modelo
criativo, poético, para nosso cinema, mas que ao mesmo tempo pudéssemos expressar a diversidade
e a riqueza, como o faz o cinema argentino nesse momento. E quase uma marca sua: 0 novo cinema
argentino. Isto também implica que se ha cinqiienta diretores, muitos deles tém visdes muito diferentes,
sensibilidades e formas de narrar e de se expressar muito distintas. Creio que isso de alguma maneira
enriquece a diversidade. Por isso preservala e desenvolvé-la, mais que nos debilitar, nos enriquece em um

mundo onde a cultura universal cresce sobre a diversidade e nao sobre a homogeneizacao.

O senhor poderia fazer uma comparacgao entre o cinema dos anos sessenta e o atual, levando em

conta as diferencas?

.- Seria um pouco pretensioso da minha parte, mas creio que de qualquer maneira o cinema latino-
americano atual esta em maiores dificuldades que o dos anos sessenta. No periodo anterior, a producao



que era feita tratava de responder as necessidades dos mercados internos. Hoje em dia os mercados
internos ja estdao sendo muito mais dominados pela producdo norte-americana do que pela producao
nacional. Sobretudo porque essa presenca do cinema norte-americano (e também de outras regides,
como a Europa, mas de maneira muito menos intensa) ndo esta presente somente nas salas de cinemas,
como era nos anos sessenta, mas que agora também esta presente na televisao e nos videos, nos jogos, na
internet, em todos os sistemas audiovisuais. Tudo isso vai formando um puUblico inclinado a esse modelo
de cinema e com o qual a producao nacional tem que competir se quer manter certa identidade cultural
propria. Entao creio que as dificuldades sao hoje maiores. Alguém pode dizer que nos anos sessenta
poderia haver cinco mil telas de cinema disponiveis para o cinema latino-americano e que isso caiu para a
metade nos anos oitenta. Hoje em dia ja se tem um maior nimero de salas, mas estas telas servem para

difundir o qué? Quem sai beneficiado de todo esse espago?

Em um processo onde a presenca do cinema das grandes companhias tem crescido muito e onde também o
consumo cinematografico hoje em dia se concentra de forma territorial e social. Territorialmente porque
os estados, os suburbios das grandes cidades se marginalizaram ao consumo cinematografico e socialmente
porque os setores populares, ndo somente por questoes econdmicas, mas também por mudancas sociais,
violéncia urbana, etc... foram se distanciando das salas de cinema. Dessa maneira os cinemas foram se
concentrando nos grandes shoppings e grandes salas de projecdo para um publico de classe média e classe
média alta. Em conseqiiéncia, a medida que os setores populares nos anos cinqglienta e sessenta ainda iam
ao cinema, hoje em dia este setor desapareceu das salas, das poltronas e também esta desaparecendo
das telas, aparecendo somente para fins exoticos, para mostrar uma “diversidade” dos setores populares
- uma questdo que a classe média as vezes observa com certo atrativo, mas com certa inquietacao até
o momento. O que ha hoje € um cinema de classe média para classe média e este fato também forma
parte da fisionomia do nosso cinema. Recuperar a presenca destes setores, tanto nas telas, mas também
levando-os novamente ao cinema nos lugares onde ele ndo mais existe, onde as salas ja desapareceram,
também é uma maneira de estimular os produtores e diretores neste sentido, no resgate de imagens com
este tema, desta problematica, que também estao relacionados com a vida nacional e cultural de nossos

paises.

Mas o senhor ndo acha que a influéncia da televisdo neste setor ndo contribuiu também neste

sentido?

.- Exatamente. O que houve foi que a televisao se converteu no meio de comunicacao popular e audiovisual
por exceléncia. As pessoas desapareceram das salas de cinema e viram que a televisdo comecava a adotar
géneros (a comédia, certos tipos de melodramas) que até aquele momento somente apareciam no cinema
e o que ela fez foi se apropriar deles. Com esta inteligente apropriacdo de géneros de carater popular,
0s personagens que na televisao se converteram em icones populares foram trasladados por sua vez ao
cine, o que faz com que alguns pudessem ter grande éxito. E o caso da TELEVISA no México, a Rede Globo
no Brasil, todos casos de grupos empresariais, como também o grupo Clarin ou Patagbnia, na Argentina.

Resumindo, apropriaram-se de problemas e costumes do que seria uma imagem natural ou costumeira
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popular utilizando atores que ficaram muito conhecidos na televisao, promovendo lancamentos na
televisao e nos meios que estes grupos controlam... tudo isso faz com que o filme ganhe notoriedade.
Comeca a surgir uma espécie de projeto cinematografico, mas também baseado em investimentos,
modelos e estilos que provéem em grande medida da propria televisao e de seus sucessos.

Fig. 38 > Octavio Getino - Festival de Cinema Latino-Americano de SP/2006.

Qual a importdncia da escola internacional de cinema [Escuela Internacional de Cine, Television y
Video de San Antonio de los Bafos] para a América Latina?

.- Creio que é importante na medida em que permite concentrar em um tempo determinado (quase
como um seminario religioso, onde o garoto nao pode sair, estando toda a semana preso); permite
concentrar uma capacitacdo que tem como critério admitir a adversidade de possibilidades para o diretor,
permitindo-o se expressar de diversas maneiras. Se vocé observa as experiéncias produzidas neste local
com os jovens diretores de San Antonio de los Baios a primeira coisa a ser admitida é a diversidade de
estilos e temas, o que converteu a escola em uma espécie de ilha dentro da propria ilha de Cuba. Por
outro lado, a escola permite a troca de conhecimento entre os jovens diretores procedentes de diferentes
paises, o que ajuda muito no estabelecimento de co-producdes ou certos tipos de atividades, como
difusédo e divulgacao nos paises, particularmente naqueles em menor grau de desenvolvimento. Em casos
de paises que contam com escolas proprias algumas vezes estas resultam no ndao desenvolvimento pleno
da capacidade de seus alunos. A argentina conta com mais de dez mil estudantes de cinema, cifra maior
que toda a Unido Européia, e um argentino que possa ir a Cuba nada mais seria que um fato exotico.

TLX
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Também ha o caso de estudantes argentinos que possam ir a ilha e ali exercer alguma atividade técnica
ou de docéncia. No Brasil eu encontrei e tive alunos, mas o que abundam sdo de paises que nao tem uma
capacitacao propria. O que acho mais importante € isso: promover as capacidades nacionais na formacao
de recursos humanos e que estas habilidades correspondam as caracteristicas dos paises. Temos que ver
que Cuba corresponde a edicéo integral da problematica latino-americana, muito diversa. O que importa
€ as pessoas que saem de la quando voltem a seus paises possam encontrar possibilidades de insercao
laboral e produtiva, porque se isso nao acontece todo o projeto que fez Cuba junto com a escola de San

Antonio de los Banos estaria frustrado.

Como o senhor percebe a condicdo do Brasil como pais ainda em desenvolvimento e as conseqiiéncias

disso para a sua producdo de cinema?

.- No Brasil os incentivos ao cinema correspondem a certas situacoes historicas e politicas que foram
canalizadas com a Lei Rouanet de incentivo a cultura, fazendo com que o Brasil estivesse numa posi¢cao um
pouco diferente com relacdo a outros paises. Cada pais tem um modelo diferente de fomento. Argentina
talvez seja o pais que tenha o mais antigo sistema, ja em vigor ha mais de cinqlienta anos. Neste pais ha
um modelo em que se cria uma verba a partir de certa porcentagem extraida das entradas de cinema,
convertendo-se em um fundo de incentivo a producao cinematografica. Este fundo foi aumentado ha dez
anos com a insercao de coletas também dos meios televisivos e dos DVDs comercializados. Tudo isso forma
um tipo de fomento a producdo sem a participacao de incentivos fiscais, mas que facilita os subsidios,
maior possibilidade de crédito, concursos para prémios, etc. No Brasil talvez tenha custado um pouco
mais instalar um modelo como esse e foi eleito um sistema de incentivo as distribuidoras, as produtoras,
permitindo também que os grandes grupos empresariais pudessem camuflar-se um pouco por meio da
cultura, investindo em alguma atividade cultural e cinematografica. No Chile encontramos a uma forma
em que também nao ha subsidios, mas certos incentivos fiscais, havendo no entanto certos prémios
provenientes para fomentar a producdo. Ha poucos meses atras Venezuela aprovou uma lei em que se
planeja criar um fundo de fomento que provém nao somente da exibicdo, mas também da distribuicao
e mesmo da propria producao cinematografica nacional. Sao todos modelos distintos, mas o ideal seria
que houvesse a possibilidade de superar estas assimetrias e encontrar formas comuns de incentivo com
a busca de uma reciprocidade, possibilitando que um filme venezuelano, por exemplo, tenha os mesmos
beneficios quando exibido na Argentina como se fosse um filme argentino. Onde ha um sistema mais ou
menos parecido ao que me refiro é entre Espanha e Argentina, onde ha uma facilidade entre esse tipo
de coisa. Um filme argentino exibido na Espanha se beneficia dos mesmos incentivos encontrados na
legislacao espanhola para os filmes de la e vice-versa. Entao se um filme é feito em co-producdo entre
os dois paises ele sera ao mesmo tempo argentino e espanhol, gozando dos mesmos beneficios. Isso
resulta numa complementaridade de incentivos e seria muito interessante se pudéssemos estender esta
cooperacao. O que tem que ser melhorado sdo os acordos entre os organismos de cinema e as politicas

perpetradas.

O senhor acredita que a cultura de um pais tem que ser administrada por instituicées privadas ou
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pelos governos?

.- Eu acredito que quanto menos ingeréncia o governo tiver dentro destas organizacdes melhor. Mas
creio também que devem participar em certos campos da cultura, pelo menos no que tange ao fomento
e a regulamentacdo do setor. No cinema particularmente, se o estado ndo esta de alguma maneira
dando assisténcia a producao, evidentemente nao haveria possibilidade de desenvolver uma producao

cinematografica nacional.

Fig. 39 > La Hora de los Hornos (1968), de Fernando Solanas e Octavio Getino

Que significado tiveram os movimentos da década de 60 e 70... Estariam representando o Terceiro

Cinema, o Cinema Independente, o Novo cinema ou o Novo cinema Latino- Americano?.

- Sa0 coisas diferentes, porém complementares. E importante assinalar que o cinema Independente
tanto na América Latina quanto na Argentina emerge como parte daquilo que é o cinema autoral, uma
espécie de inspiracdo do cinema francés, da “nouvelle vage”, do conceito de cinema mesmo como o
autor integral de um filme. Esse tipo de cinema era o predominante, o melhor cinema que era assistido
nas telas no comeco dos anos 60. O Terceiro Cinema nasce, de alguma maneira, a partir dai mas com uma
concepcao diferentes que vai influenciar o aparecimento daquilo que se chamou O Novo Cinema Latino-
americano - quase que simultaneo a esse. Mas tem trés caracteristicas diferentes. O Cinema Independente



continua existindo até hoje no mundo todo, como parte das experiéncias que fazes os diretores de
cinema, produtores que fazem seus proprios filmes, independentemente da grande industria e, as vezes,
do préprio Estado. Por outro lado, o Terceiro Cinema nasce atrelado nao tanto ao Estado - pois, nesse
momento , as ditaduras militares tomavam conta da Argentina e outros paises da América Latina -, mas
a organizacoes politicas, sindicais e sociais nas quais parcela da comunidade e da sociedade nacional se
expressava. Essa parcela da populacao nao estava representada pelo Governo ou pelo Congresso, ja que
essas instituicoes nao existiam ainda e muito menos um regime democratico. Entao, o Terceiro Cinema
surge como uma concepcao teorica, mas a partir de uma experiéncia pratica que foi a realizacao de uma

série de documentarios que fizemos na Argentina.

Nessa época, fizemos “Ahora dos fornos”, junto com Fernando Solanas num grupo de cinema de libertacéo,
onde nao apenas fizemos a producéo, realizacdo, conclusao e divulgacao do filme, mas também fizemos
uma reflexao critico-tedrica encima disso tudo que estavamos gerando. Entao, o conceito de Terceiro
cinema emerge dessa experiéncia pratico-concreta, anterior a teoria mesma e que teve importante
repercussao em outras cinematografias da América Latina e do mundo, influenciando jovens produtores
daquela época.

0 conceito do Terceiro Cinema comecou a ser desenvolvido por alguns paises da Europa, Asia e Estados
Unidos e elaborar tendéncias tedricas bastante comprometidas com o processo politico-historico,
principalmente, da Argentina, da Bolivia, do Uruguai e do Chile, paises onde a democracia tinha sido
anulada.O Novo Cinema Latino- Americano, diante da experiéncia do Terceiro Cinema, também aparece
em 1967-68, concomitantemnte, quando em Vina el Mar, cidade do Chile, se reinem todos os jovens
produtores independentes, alguns de nos militantes do cinema politico e se constituem num movimento
chamado de “Novo Cinema Latino-Americano”, no qual congregava todos os setores progressistas do
cinema. Nao apenas o cinema autoral, o cinema independente, mas o cinema mais engajado como o
documentario, a ficcdo. Os cubanos evidentemente tiveram um papel muito importante em tudo isso.
0 Novo Cinema Latinoamericano vé Cuba como o grande incentivador e sede do movimento, realizando
na ilha suas reunides e demais atividades, e que ainda esta vivo mesmo que de outra forma, como esta
também vivo o cinema autoral, o cinema independente. Agora, o Terceiro Cinema como era concebido

naquela época ndo sobrevive na mesmo proporcao.

O senhor falou do filme “A hora dos fornos”... Que significado guarda esse filme hoje para o

senhor?

.- Hoje para mim guarda um significado historico, reflexivo, de testemunho de um momento especifico da
historia argentina, de um pais latino-americano dos anos 60, no final de 60 (o filme comecou as filmagens
em 1965-66 e terminou em 1968. A estréia foi no Festival de Pesaro, na Italia, em abril de 1968. Nesse
sentido, o que o filme tenta é testemunhar, quase autobiograficamente, a memoria dos argentinos, tal
como foi concebida por nds autores, Fernando Solanas e eu. Entdo, é uma tentativa de descricdo, num
primeiro memento, a situacao objetiva, a realidade argentina em si, abordando os aspectos da historia,
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da economia, a dependéncia, a cultura, o governo ditatorial, visando tirar algumas conclusées sobre
as possiveis alternativas e caminhos a seguir passando pela vontade de mudanca. Isso, portanto, era
manifestacao daquilo que representava a nossa geracao, em 68. Em virtude de que o filme tinha 4 horas
e quarenta minutos de duracao e estava dividido em trés partes, a 2a e a 3a partes nao representavam

mais 0 “em si”, mas o “para sim”.

Resulta pertinente se perguntar como € que a gente entendia essa situacao e colocavamos a nosa proposta
de acdo para mudar essa situacao. Isso requer de um trabalho mais politico, mais relacionado aos setores
militantes e politicos da situacao argentina, fato que até o momento néo tinha sido feito no ambito do
cinema nacional e latino-americano, exceto por algum filme de propaganda politica ligado diretamente
a algum partido, etc. Portanto, foi em resposta as caracteristicas daquele momento afetando o teor
do filme, porque ja estava premeditado que seria um filme que ndo chegaria as salas de exibicao e
nao precisaria de autorizacao da censura vigente, nem iria a solicitar qualquer tipo de permissao para
0 governo ou para as empresas para sua producdo. Ja estava planejado ser um filme com producao
independente, com recursos préprios, como autores e que sua divulgacao seria feita pelas organizacoes
politicas, sindicais, universitarias, juvenis que naquela época possuiam forca e eram muito poderosas na

Argentina.

Nos tempos de ditadura, a maior parte do povo se expressava nesse tipo de organizacoes. Portanto,
nao era o poder do Estado a nossa meta, mas o poder do povo, o poder da sociedade e, nesse sentido,
o filme foi concebido mais como cinema-ato do que como cinema de espectadores. Lembro que quando
passamos algumas projecdes na Italia, por exemplo, e depois na Argentina quando entrava no processo
democratico, a gente colocava um cartaz embaixo da tela como seguinte dizer: “Todo espectador é um
cobarde ou um traidor”, do filésofo africano Frank Fano, citado no seu livro “Condenado da Terra” (alias,
fortemente fundamentado em Jean Paul Sartre), que influenciou muito a nossa forma de pensar. A idéia
“Todo espectador € um cobarde” apontava desde o comeco que o nosso publico-alvo ndo era o espectador,
mas a geracao de jovens que desejava ser ator e protagonista de uma mudanca. Entao, a linguagem, os
temas, o tratamento visual e demais estavam concebidos nesses termos e ndao no espectador que ia as
salas de cinema. Essa realidade mudou a vigéncia também do filme. Uma reflexao de duas etapas: o que
era a Argentina de entdo e que € a Argentina de hoje, mas nao para que, para o si. O que fazer para
mudar ao mesmo tempo essa situacdo hoje, onde a sociedade nao é a mesma, os jovens estao numa
outra situacao nem melhor nem pior, mas diferente? As nossas bandeiras e as nossas reflexdes conclusivas
nao mais valor para as novas geracdes. Quando passamos “a hora dos fornos” numa sala, na Avenida 28
de Julho, em Montevideu, as 11:00 horas de um Domingo, estavam presentes 2 mil pessoas que depois

transformavam a exibicdo num comicio.

Quando passamos esse filme em Pesaro, na Italia, logo que terminou todas as pessoas sairam pelas
ruas gritando vivas aos autores, incluindo Fernando Birri, transformando-se numa passeata onde houve
repressao policial. Em Caracas nao foi diferente. Quer dizer, havia circunstancias diferentes as de hoje.

Por isso, vejo que atualmente é raro um filme ter a forca de convocar as pessoas e sairem pela rua



gritando e se manifestando. Entdo, a vigéncia disso tudo € a lembranca do que foi o pais um dia, compara-
lo. Hoje esta pior em todos os niveis: nivel econémico, de dependéncia politica das grandes poténcias, de
dependéncia cultural etc. O agente de mudanca do mundo de hoje nao € mais o da geracao anterior, nem
o ideal de ontem é 0 mesmo - sdo as novas geracoes e seus dirigentes politicos quem deve transforma-lo,

construi-lo.

O senhor esta fazendo uma andlise do seu filme “A hora dos fornos” e do filme “Tiré dié” de

Fernando Birri”?

.- Sim, como antecedente de “A hora dos fornos” que pode ser visto no documentalismo que originou a
Escola de Santa Fé, a qual dependia da Universidade Nacional do Litoral da Argentina. Uma escola de
cinema fundada pelo Fernando Birri, que por sua vez era oriunda de experiéncias do neo-realismo italiano.
Ele estudou na Italia e fez o primeiro filme documentario, que ancorou numa espécie de pesquisa social.
Uma pesquisa social era pegar uma populacao, uma favela???, uma bairro pobre, para ver como é que
as pessoas viviam, levantando seus problemas e tudo mais. E no “Tiré dié” como o mesmo titulo fazia
referéncia, a acao dos passageiros de um trem que passava por essa regidao, que jogavam moedas de 10
centavos. Entdao “Tiré dié” tinha o seguinte significado: “jogue uma moeda”. Era um filme de carater
documentario, de depoimentos e descritivo de uma situacdo determinada. No caso de “La hora dos
fornos” entendiamos que isso era insuficiente para a nova situacao que se vivia. “Tiré dié” foi realizado

inclusive através de um processo democratico.

“A hora dos fornos” foi realizado sob a ditadura militar e, embora tenhamos feito uma descricao
parcial da situacdo que se passava naquele pais, a este filme incorporamos uma cena de “Tiré dié” em
reconhecimento e como antecedente da nossa obra. A obra do Birri é aquilo que viemos dizendo, pois
ndo é suficiente informar sobre o que acontece mas também é preciso ajudar as pessoas que querem
mudar essa situacdo e que tém idéias e propostas de acdo para as mudancas politicas, militantes etc.
Nesse sentido, a gente procurava os atores dessa mudanca e nao o pessoal que reclamava ou sofria pela
situacdo; procuravamos as pessoas que estavam militando, convocando para fazer isto aquilo, uma greve,
uma ocupacao de fabricas, uma acéo sindical ou politica (mas sem apelar a luta armada) que pudesse
chamar a atencéo do ex-presidente Perdn, pois estava ex-patriado e fora da Argentina havia 18 anos, que
até foi proibido de ser mencionado na rua. Nos meios de comunicacao ele era tratado como o ex-ditador,
ex-tirano etc. Assim, a obra era ja uma acao mais militante para a nossa mudanca e o “Tiré dié” tinha
o papel de descrever ou testemunhar uma situacao baseado nessa idéia do Fernando Birri, era dar uma
passo adiante. E por isso que eu a considero a primeira obra dessa perspectiva, ja que até esse momento
o cinema nao tinha sido utilizado como ferramenta politica e na politica ndo basta dizer apenas que as
coisas nao andam bem, mas, sim apresentar proposta para mudar essa situacao, mesmo estando errados
ou nao. E o cinema documentario-testemunho geralmente nao tem isso, mas simplesmente é descritivo,
mas que ja é um passo significativo por que denuncia a situacdo; é um passo gigantesco dado sobretudo
quando os meios de comunicacao de massa nao informam suficientemnte sobre os problemas que a
sociedade vive, contudo, a gente nesse momento e ajudados pelo que existia naquela época na Argentina,
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podiamos ir além e dizer “devemos fazer isto”. Nesse momento, o filme tornava-se um instrumento

politico para a mudanca enquanto “Tiré dié” nao tinha essa proposta.

Agora vou citar nomes de autores famosos que formularam conceitos e teorias do Cinema Latino-
Americano e gostaria que o senhor me respondesse se tém a ver com uma identidade cultural ou
apenas sdo movimentos que emergiram em virtude de determinada situagdo politica. Por exemplo,

Jorge Sangines, Fernando Solanas, Glauber Rocha, Tomads Gutierrez Aléa...?

.- Todos eles sao experiéncias diferenciadas. A producao de Solanas, junto com a minha, é uma tentativa
de se fazer cinema naquela época naquelas circunstancias. Quando as circunstancias do pais mudaram, o
cinema que Solanas continuo produzindo foi mudando também. Ele tentou fazer um cinema cuja proposta
ndo era a da militancia para a mudanca, mas a de uma visao critica sobre a realidade que nao era mais
um cinema clandestino, como o caso de “A hora dos fornos”, mas que era um cinema exibido nas telas
argentinas com a aprovacao da censura, o consentimento do processo politico nacional e com subsidios
e patrocinio do Instituto Nacional do Cinema. Solanas fez outro filme depois do “A hora dos fornos”:
“Os filhos de Fierro”, que concluiu na Franca. Ainda tinha ditadura, mas o cinema posterior a ele até “A
nuvem” - acho que sendo exibido comercialmente agora no Brasil € cinema autoral, com visao critica
que recupera boa parte da cultura argentina, do pensamento argentino sobre estética, musica, tango,
plastica, narrativa etc. As outras visdes que vocé me assinala sdao também visdes de autores bastante
ligadas a seus espacos culturas especificos. No caso de Sanjines, ele esta extremamente engajado a
experiéncia da cultura andina, a um cinema que procura a comunicacao para a mudanca mais da situacao
camponesa do que da urbana. E um cinema-ambulante, isto é, era difundido percorrendo as zonas
rurais falado em aymara, quichua, nas linguas nativas e tinha como ponto de partida, de modo geral, os
atores ndo profissionais com um estreitamento muito forte com a estética tirada da experiéncia rural,
indigenacamponesa da Bolivia. Glauber Rocha é a experiéncia de uma intelectualidade brasileira brilhante
que nado apenas se propoe testemunhar a pobreza ou a realidade, a corrupcao ou a hipocrisia da politica
do seu pais, mas que busca renovar e revolucionar a linguagem desde uma cultura, um experiéncia toda,
uma memoria que é tipicamente brasileira e, portanto, o autor, associa-se a todo tipo de manifestacao

cultural ou aos setores mais relevantes da cultura brasileira.

No caso de Tomas Gutierrez Aléa, que tem a ver tudo com Cuba, podemos dizer que é a experiéncia de um
intelectual de classe média que vive a revolucao cubana com todas as mudancas que isso traz e, a0 mesmo
tempo, com uma visao critica dessas mudancas. Ele ndo faz a apologia a revolucdo, mas a partir do seu
primeiro filme “Memorias do subdesenvolvimento” assume quase pessoalmente a dor que tem o intelectual
e homem médio de ver sendo transformada uma realidade na qual ele poderia viver confortavelmente e
se Vé na necessidade de comecar a se adaptar a uma série de fatos e situacoes as quais devera sustentar
intelectualmente, o qual foi muito oneroso. Ele morreu em Cuba ha pouco tempo. Cada um desses
autores sao expressao de problematicas nacionais, identidades culturais nacionais, e quanto a sua prépria
producao cinematografica ndo é exatamente um cinema de autor isolado, sozinho, mas é a expressao

de identidade do cinema nacional, da cultura nacional, que é a mesma que se depara atualmente com



um cinema bastante nacional e autoral que é o cinema hollywoodiano. Se existe um cinema sectarista,

excludente e autoritario no mundo, e, sobretudo, nacionalista, € o cinema americano.

Qualquer filme americano mostra nomes proprios de ruas, detalhes do personagem, o que comeu ou nao
comeu, a sua propria mitologia, e isso tudo acontece como se nada do resto do mundo interessasse a eles.
Agora, no tipo de cinema realizado na nossa regiao sao expressadas essas identidades e, nesse sentido,
converge tudo na medida em que essas identidades tém a ver com a identidade de um espaco maior que é
o latino-americano, a cultura latinoamericana construida a partir da diversidade e nao da homogeneidade
ou do sistema padronizado do cinema de género a la Hollywood; mas a partir da sensibilidade, pois o
cinema €, acima de tudo, sentimento - sem o movimento do coracdo das pessoas nao ha cinema, o
cinema perde a sua razao de ser. E nesse ponto que, a meu ver, tais autores, embora com estilos e visoes
diferentes, vao tecendo o emaranhado e olhar polifacético da América Latina na medida em que cada um

deles retrata a problematica cultural do contexto vivido.

Como o senhor definiria o documentdrio de géneros no contexto do resgate, da histéria, da memoria

e pesquisa?

.- Veja bem, o Género Documentario esta dentro do proprio seno do cinema. O cinema nasce quase
“documentario” (entre aspas). O primeiro filme de Méliés - por exemplo - que descobre como os
operarios saem da fabrica ou como um trem chega na estacdo ferroviaria. Mas quando € assumido
como documentario em funcao de determinados objetivos, o documentario simplesmente pesquisa ou
testemunha em funcdo de determinados usos que posteriormente serao dados ao documentario. Existem
documentarios com carater cientifico que se colocam o papel de pesquisar problemas ligados a salde, as
moléculas, aos astros, aos animais ou a terra, e resultam excelentes documentarios produzidos a partir
de necessidades educativas para divulgacdo cultural ou cientifica. Existem outros também com cunho
cientifico relacionados a temas de antropologia onde estudam a vida social dos homens, da familia, das
etnias, do género (no caso das tribos), das populacdes indigenas ou dos grupos urbanos ou rurais etc.,
onde ha uma preocupacao e busca de contribuicées importantes. Ha ainda os documentarios musicais ou
de tipo cultural onde analisam ou estudam a obra de um autor, sua musica, de uma atriz, de um jogador
de futebol, de um cientista, isto €, dando o seu testemunho ou contando historias.

0 documentario permite basicamente o uso para uma gama de objetivo totalmente distinto daquilo que o
produtor se propde previamente. Tém os documentarios-testemunhos onde é registrado em depoimentos
aquilo que nédo aparece a primeira vista na midia, na televisao; aqui se pretende testemunhar aquilo que
ninguém testemunha, denuncia se determinado tipo de situacdo que esta sendo encoberta por razdes
politicas ou para fazer prevalecer a desinformacao. Existem os documentarios historicos, os documentarios
de cunho politico. Acho que a diferenca deste Ultimo diante dos demais (testemunho, histdrico etc.)
radica no fato de se pretender ser um instrumento para a mudanca politica da realidade. O artista ndo
tem essa missao no geral. Quando um artista de artes plasticas, ou do proprio cinema, propde-se a fazer

uma obra de arte ele é tomado por uma percepcao - se é artista mesmo. Ele percebe, sem analisa talvez
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o suficientemente; nao visa fazer ideologia na sua obra, mas ele é per catado pelos humores, temas,
problemas que estao suspensos no momento no qual vive e os te matiza, os processa com a sua visao

pessoal e, muitas vezes, da um passo adiante no seu tempo.

Quando Méliés coloca um homem viajando na lua nos primordios da época do cinema, o homem ainda nao
tinha pisado a lua, a nao ser na visdao de Julio Verne. No entanto, Mélié produz esses curtas-metragens
mudas naquela época e logo vird um grupo de cientistas que lanca uma nave espacial e a coloca sobre ela
ou sobre um olha da lua. E preciso assinalar que existe esse nivel de percepcéo, e, sem querer afirmar
que Mélié era um grande artista, ele fazia parte dessa perspectiva, desse nivel de percepcao que captura
isso tudo. Penso que o artista pode se expressar na poesia, na literatura, em qualquer coisa. O idedlogo
realiza um trabalho voltado mais para o plano das idéias do que para o nivel da percepcao.

Fig. 40 > La Hora de los Hornos (1968) de Fernando Solnas e Octavio Getino

Ele tenta compreender e analisar as idéias predominantes em determinada situacdo e reflete encima
disso, montando um esquema de idéias que pressupde devam ser guias de uma sociedade num momento
historico determinado. Entretanto, o politico tem outra missao para cumprir: por um lado, ele deve ter -
embora a grande maioria ndo tenha e aqui reside o principal desafio da politica - a percepcao daquilo que

o povo vive idéias e reflexdes sobre a problematica das pessoas e, sobretudo, definir o tipo de plano de



acoes ou medidas a serem tomadas com o intuito de transformar a realidade para melhor. Esses planos de
acao ou essas idéias nao sao atributos do artista nem do idedlogo, mas sim do politico. A questao € de que
a politica esta ligada ao cinema, a um cinema de natureza politica e ndo ao chamado cinema-dendncia,
cinema-testemunho. Esse tipo de cinema assume um papel de instrumento politico, melhor conhecido
como Cinema Politico. Ora, é nisso que esta o cerne da questao, pois toda acdo humana nos dias de hoje,
sobretudo, numa sociedade do espetaculo como a nossa, € uma fato politico. Quando o politico aparece
na televisao ele esta atuando, desde a forma como se veste como fala e, se necessario, até danca diante
das camaras para atingir o seu objetivo politico. Certamente estamos perante a deterioracao da politica

quando fica apenas restrito a isso.

Penso que o politico em si, como o cinema politico, deve levar em conta uma determinada proposta
ancorada na percepcao daquilo que se passa nas pessoas, no feeling daquilo que esta passando entre as
pessoas, na reflexdo do que ocorre num momento histdrico determinado, para que, assim, seja proces-
sado tendo por horizonte melhorar essa situacao. Fato isto ou aquilo e, assim, o cinema torna-se um
instrumento. Portanto, falando do cinema estritamente politico - ou, do chamado Terceiro Cinema ou
Cinema Militante, como era denominado por nos -, podemos afirmar que ele nao tem vigéncia como tinha
ha 20 ou 30 anos, em virtude de que a mesma politica foi se deteriorando. Em termos politicos, a popula-
cdo esta totalmente desmobilizada, o politico ndo tem credibilidade de modo geral, e isso tudo invalida
a possibilidade de um cinema especificamente politico. Atualmente, pode-se falar em termos de um
Cinema-Testemunhal, de um Cinema-Denlncia, de um Cinema de Mudanca, de um Cinema Progressista,
como vocé preferir. E aqui que faco a diferenciacdo do conceito de “politico”. O trabalho do politico ndo
€ pegar o violao e comecar a cantar para mostrar-se simpatico diante dos telespectadores e votem nele,
mas, antes de tudo, colocar em movimento seus sentimentos e a partir das suas idéias tomarem atitudes

e decisdes que ajudem a mudanca.

Por gentileza, faca uma reflexdo sobre a integrac¢do da cultura latino-americana. O senhor acredita

nela? O que deveria ser feito para que aconteca de fato ?

.- Penso que a América Latina é um paradoxo no sentido de que se pressupde que foi integrada pela
colonizacao - alias, essa pode ter sido a primeira forma de globalizacdo a se instalar nesta parte
do globo. Em outras palavras, a historia € de que um Rei estabelece a mesma religidao para todos, a
mesma linguagem, o mesmo idioma, os mesmos costumes, que predominaram desde sempre. Nesse
sentido, a América Latina é a regido mais integrada do mundo, incluindo a Asia, a Africa ou a Europa
de modo geral. O ponto principal desse paradoxo, e é onde quero chamar a atencao, reside no fato
de que, mesmo com todas suas diversidades, essa integracao cultural ndao consiste num sistema
onde todo pense da mesma maneira, mas num sistema onde todo esteja trabalhando juntos, embora
pensemos de forma diferente, pois cada um tem interesses proprios. Ainda nao se vé concretamente
a integracao na qual eu possa viajar para o Brasil com o mesmo passaporte, ou prevaleca a mesma
moeda ou onde possamos falar em portugués ou mesmo que o brasileiro fale em espanhol; ou onde

possamos trabalhar com as pessoas que dividem os mesmos anseios, etc. Acredito que esse € o maior
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desafio que os povos latino-americanos ndo conseguiram resolver dos tempos da independéncia até os
nossos dias. Diga-se de passagem, que ja € séculos o tempo que levamos imersos nessa situacao - isso,
porque tal integracao resulta inconveniente aos Estados Unidos e a Europa, dentre outros motivos
que podemos citar. Se a Integracao Latino-Americana tivesse acontecido de fato, hoje teriamos,
certamente, uma presenca e poder de barganha suficiente e no mesmo patamar das negociacoes
junto aos Estados Unidos. Contudo, essa historia de integracdo so viu o seu desaparecimento, sua
fragmentacdo e degradacao. Penso que tudo isso deveria de ser substituido por novas formas de
integracdo que permitissem construir um sentimento em comum por todos nos, para podermos
dialogar de igual para igual com os Estados Unidos, com as superpoténcias da Europa, e assim, termos

um papel coerente com a nossa historia.

Ficha Técnica:

Producao: Diego Riquelme

Imagens: Diego Riquelme

Jornalista: Marina Muller

Traducdo: Espanhol/Portugués: Michelly da Silva e José Refugio Ramirez Funes
Ano: 2000-2006






2. Bolivia

Populacao: 8.993.000 (2006)
Crescimento anual: 2,2%
Expectativa de vida: 70 anos (2003)
homens: 69 anos
mulheres: 67 anos
Alfabetismo: 83% (1995)
Taxa de matriculas escolares:
Primaria total: 95%: homem 99% | mulheres 90% (1995/99)
Secundaria: homens: 40% | mulheres 34% (1990/95)
Agua Potavel: 63% da populacdo tém acesso
Outros dados (para cada 1.000 habitantes):
67 jornais diarios
672 estacoes de radio
20 canais de televisao
46,8 linhas telefonicas

2.1. Jorge Sanjinés > 1936 | Biografia
Diretor, Produtor, Cineasta, Roteirista, Professor e Escritor

Jorge Sanjinés nasce em La Paz, cineasta boliviano, o mais importante autor do cinema verdade
no género documentario, estudou na Universidade Catolica de Santiago do Chile (1958-1960), onde reali-
zou alguns importantes filmes experimentais. Em 1960 volta a Bolivia e, junto com Oscar Soria e Ricardo
Rada, funda o Grupo KOLLASUYO, no qual dao inicio a uma primeira experiéncia de escola de cinema bo-
liviano. Torna-se figura central do cinema boliviano contemporaneo e, posteriormente, nome essencial do
cinema latino-americano. Entre 1962 e 1963 realizou dois curtas: Um dia Paulino e Revolucion (63), Este
Ultimo denominado por criticos e colegas como, “o potemkim de Sanjinés”, é um documentario com algo
mais de dez minutos. Utilizando unicamente imagens montadas com notdria sabedoria cinematografica,
este filme oferece uma sinopse perfeita da historia do pais, sua miséria, o inflexivel espirito popular e as

repressoes que se sucedem sem pausa. O filme, sem dialogos, € o comeco de um cinema de combate.

Em 1965, Sanjinés é nomeado diretor do Instituto Cinematografico Boliviano (ICB), onde trabalhou
com Oscar Soria, Ricardo Rada,e seu irmao Jenaro Sanjinés. Realiza diversos documentarios-jornalisticos,

entre eles dois filmes chaves: o curta Aysa (65), e seu primeiro longa-metragem, Ukamau (66), um dos



filmes que marcaram a integracdo da Bolivia aos movimentos que surgem em América do Sul. Entre 1961
e 1971, realizam Yawar Mallku (69) e El Coraje del Pueblo (71). Um plano geral detona na tela que mostra
um territorio arido, seco. O diretor da um corte para os soldados que montam uma metralhadora, en-
quanto outros tomam posicao para atirar em alguém. Os rostos dos soldados denunciam um conformismo
com a situacdo, da qual ndo tém alternativa para sair. Eles estao nervosos. Uma multidao invade o plano
geral. Sao bolivianos, mulheres, criancas e velhas. Os gritos sao calados pelos disparos de metralhadora
feitos pelos soldados. A coragem do povo é um documentario que foi filmado em 16mm e logo ampliado
para 35mm. Oscar Soria, pesquisador e historiador, junto com Jorge Sanjinés, desenvolveram o roteiro
através de depoimentos sobre fatos historicos reais relacionados ao massacre mineiro ocorrido na vila
Maria Barzola de Catavi, no norte da Bolivia. Durante a filmagem, o roteiro foi sofrendo modificacdes que
os membros do grupo sugeriam e que assinalavam as idéias de como aconteceu o fato na verdade.

Existe neste trabalho audiovisual uma pesquisa que se aprofunda no préprio trabalho de campo,
principalmente no contacto e na troca de informacdes entre o povo mineiro da regido e o grupo de trabalho
que esta no campo de pesquisa. A troca de informacao e o contacto social sdo inspirados nos mecanismos da
relacdo solidaria, travada em um espaco arido, andino, cuja notavel natureza contribui substancialmente para
a dramatizacao do conflito. Em 1968, depois de sair do ICB, cria o grupo UKAMAU, ao qual se integra Antonio
Eguino como fotografo e como operador de camara. Eguino passaria a participar dos principais trabalhos de
Sanjinés, assim como presenca de Ricardo Rada, como produtor e, Oscar Soria, como roteirista. O projeto
do Grupo Ukamau é uma proposta de participacao na reconstrucao das lutas dos setores pobres da sociedade
boliviana e, paralelamente, uma iniciativa para chamar a atencao desta mesma sociedade para os valores
culturais das maiorias indigenas, que constituem a mais quantitativa presenca humana da Bolivia. A proposta,
nascida na espontaneidade de fazer cinema sem militancia nem organizacao politica, concentra-se especifi-
camente na ideologia natural do despossuidos que sofrem a opressdo ditatorial dos regimes militares, com

minimos recursos e utilizouse da teoria da independéncia e do cinema-verdade.

Fig. 41 > Jorge Sanjinés - Bolivia
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O documentario Revolucao, um curta-metragem de 10 minutos, baseia-se na linguagem do cin-
ema-verdade, na procura da realidade social, assim construindo uma série de material cinematografico
de contexto social, histérico e de resgate das raizes étnicas do proprio pais. Esta linguagem, calcada
na realidade, tem sido fundamental para desenvolver um trabalho criativo e uma proposta coletiva que
preserva a identidade cultural da comunidade enfocada. Como metodologia de trabalho, o registro em
conjunto com maiorias indigenas fez desse processo de elaboracao e criacdo um defensor de linguagem e
culturas diferentes quéchua e aymara), uma construcdo de resgate da identidade da regiao e da propria

nacao.

Sem renunciar aos avancos tecnoldgicos e cientificos impregnados de uma forma propria de com-
por a realidade, o desenvolvimento do “plano seqiiencial integral” como mecanismo narrativo que se
funda na concepcéo ciclica do tempo proprio do mundo andino, priorizando o protagonista coletivo e
ndo o protagonista individual, corresponde a concepcao andina de harmonia social. A conjuncao do “sus-
pense” como recurso tipico do cinema ocidental cria um “distanciamento” reflexivo ao minimizar o uso
do primeiro plano e o ‘close-up’. O trabalho freqiiente com os mesmos protagonistas, cria uma vincula-
cao de relacdo com os atores. Neste sentido a procura da linguagem prépria obedece a necessidade de
comunicar-se com a outra cultura. Na procura do fazer, o cinema escapa dos riscos do didatico, e faz com
gue a imagem seja para o publico uma forma de refletir sobre o que é registrado e realizado, sem deixar

de funcionar como meio de expressao artistica.

Outra das caracteristicas do grupo em sua metodologia de trabalho refere-se ao fato de suas
realizacdes nao estarem condicionadas as exigéncias produtivas comerciais; vale dizer que os projetos,
em uma absoluta liberdade de criacao, sempre terminam do jeito do grupo. Este processo deve muito ao
trabalho continuo com os mesmos atores nao profissionais, muitos deles com formacao cultural e influén-
cias ocidental, cartesiana, crista e técnica, insuficientes para compreender o que foi a primeira fase de
trabalho deste Grupo. Referindo-se ao mundo diferente que descobriram como tema complexo, miste-
rioso, hermético e clandestino esses atores deixaram claro o que significava ser indio quechua-aymara.
Jorge Sanjinés cita,: “... comprendimos que si queriamos hacer un cine boliviano coherente deberiamos

revisar todo nuestro pressupuesto cultural... ”.

Ainda em 1971, abandona o pais, depois do golpe militar do general Hugo Banzer, e recomeca
seu trabalho no exilio (Peru e Equador). Entre 1973 e 1978, seu cinema sera proscrito da Bolivia, para
onde Sanjinés so voltaria em 1979. Com uma vasta experiéncia teorica e pratica sente a necessidade
de divulgar suas idéias sobre metodologias de pesquisa e trabalho de campo e formaliza a obra es-
crita: “Teoria y Practica de um Cine junto al Pueblo”. Em 1983, estréia seu longa Las Banderas Del
Amanecer (82/83), em co-producao com sua companheira Beatriz Palacios, diretora de producdo em
varios dos seus Ultimos filmes realizados. Em 1989, lanca o longa-metragem, La Nacion Clandestina
(89), ganhador do XXXVII Festival de San Sebastian, da Espanha. Este filme, para o critico e diretor da
Cinemateca Boliviana Pedro Susz, é uma espécie de sintese madura e depurada de toda a trajetoria
prévia de Sanjinés. Articula-se sobre a historia de um camponés que, depois de migrar para cidade,
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serviu nos 6rgaos repressivos sob ordens de qualquer dos déspotas de plantdo, tentando simultanea-

mente apagar sua identidade e suas raizes:

“Mostra o caminho de regresso da personagem em direcao a sua co-
munidade - vale dizer, as suas origens - onde dancara, até morrer, a
velha danca do Danzanti (modo de expiacao pelas culpas e oferenda
cerimonial a comunidade). Com uma estupenda fotografia e pondo em
pratica, com o magnifico resultado estético, a tese do”plano seqiiéncia

integral”, Sanjinés consegue um resultado comovente e reflexivo””°

Na procura por uma nova linguagem cinematografica, o autor Jorge Sanjinés define sua nova
etapa como um cinema reflexivo e humano, no qual fica estabelecido que o que é preciso estar sem-
pre perto da sociedade marginalizada. E ali que ele procura discutir o problema da discriminacao
racial e social, seja em seu proprio pais ou em um outro pais irmao. Esta discussdo enriquece o con-

tetdo dos filmes, como é mostrado em seu Ultimo longa-metragem documentario/ficcional,

Para Recibir el Canto de los Pajaros (1995), em que Sanjinés convoca a sociedade em geral
a discutir o tema. Neste filme, a participacao de atores de renome, como a atriz Geraldine Chaplin,
indica que o reconhecimento do cineasta cresce a nivel internacional. Logo apds seu mais recente
trabalho, Los hijos del ultimo jardin, Jorge Sanjinés retornou a sua vocacao inicial: a literatura.
Abalado pela morte de sua esposa, a também cineasta Beatriz Palacios, optou por se refugiar na lit-
eratura, tanto é assim que ja tem pronto o primeiro esboco de seu primeiro livro.

O cineasta boliviano vé com bons olhos a transicao politica que se pais atravessa e mantém
seu principio de que o cinema deve estar ligado as lutas sociais dos povos. Enquanto o diretor falou
sobre literatura, o cinema, sua paixao; e também de politica, tema constante no conjunto de seu
trabalho cinematografico. O diretor de La nacién clandestina anunciou que em breve comecara a
rodar um documentario, embora prefira chama-lo semi-documentario porque havera algumas recon-
strucdes de situacdes (similares as de El coraje del pueblo). O filme abordara toda a etapa historica
que terminou em 2003 com o chamado “outubro negro” e que esta relacionado com lutas anteriores

similares.

70 SUSZ. K. Pedro. O cinema Boliviano, uma Arte combativa, Premiada. Revista Nuestra América Nossa América. N° 3, Ano 1992, Sao Paulo/Brasil
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2.1.1 Filmografia

2004 -

1995 -

1989 -
1983 -

1977 -
1973 -
1971 -

1969 -
1966 -
1965 -
1963 -
1962 -

Los hijos del dltimo jardin

Para recibir el canto de los pajaros

La nacion clandestina

Las banderas del amanecer

Llocsi caimanta (jFuera de aqui!)
Jatum auka (El enemigo principal)
El coraje del pueblo

Yawar Mallku (Sangre de Condor)
Ukamau (jAsi es!)

jAysa! (jDerrumbe!)

Revolucion

Suenos y realidades



2.1.2 Jorge Sanjines | Entrevista

Entrevista concedida via e-mail- | - Parte, 2004, e na Il parte -Cine sul - Mostra de Olhos

bem Aberto, em Rio de Janeiro, 2006.

Fale um pouco do comeco da sua carreira cinematogrdfica, de seus primeiros curtasmetragens e de
seu trabalho no ICB, Instituto Cinematogrdfico Boliviano, junto com Jorge Ruiz.?

.- Bem junto, nao; foi depois. Antes de fazer filmes de longa-metragem de ficcao, fizemos varios curtas-
metragens como Revolucion, depois Aysa!, El mariscal de Zepita, La Guitarrita, varios juntos. Foram trab-
alhos de preparacao para fazer depois um longa de ficcdo, ainda que entre esses curtas, também, estava
um filme experimental de ficcao, de uns vinte minutos. Creio que nos habilitou para manejar melhor os

instrumentos, pois sempre tinhamos a esperanca de poder fazer um longa metragem de ficcao.
Conte sobre seus trabalhos nos noticidrios do ICB. (Instituto Cinematogrdfico Boliviano)

.- Ah! Os noticiarios... Sim, quando decidimos dirigir o Instituto Cinematografico, fizemos

uma transformacao desse organismo. Esse organismo era um organismo de propaganda politica do gov-
erno. E a nossa condicao para aceitar a direcao desse organismo foi que nos permitisse fazer um cinema
criativo, independente, e nao apenas um trabalho de propaganda politica. Entdo, se chegou a um acordo
para produzir um cinema independente, de ficcdo, um cinema artistico e um noticiario que, além das

noticias, dava conta da vida cultural e, também, politica do pais.

Foi nessa época que vocé conheceu os integrantes do Grupo Ukamau? Como foi a idéia da formacgdo
do Grupo?

.-Antonio Eguino era meu condiscipulo do colégio, de ha muitos anos, no curso secundario; éramos muito
amigos. Também, com Ricardo Rada fomos companheiros de Universidade, quando estudavamos Filosofia
e Letras na Universidad de San Andrés. Depois, fui estudar cinema no exterior e quando regressei... o
cinema é uma coisa que nao se pode fazer sozinho. Procurei um grupo de amigos, de gente conhecida para
entusiasma-los com o trabalho de cinema. Entao, Eguino, que havia morado dez anos nos Estados Unidos

e, por conta propria, sem que eu soubesse nada, havia estudado cinema...
Em Hollywood?

.- Nao, em Nova lorque. E depois entramos em contato com o Unico e mais importante escritor de cinema
que havia na Bolivia, o roteirista Oscar Soria, que havia trabalhado com Ruiz. Encontramos muita simpatia
e muitas coincidéncias no plano ideoldgico, porque Oscar Soria era um intelectual que vinha do processo
da revolucdo do ano de 52. Tinha em seus contos um olhar voltado para a tematica da mudanca social,

operaria, mineira.
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Vocés tinham a mesma idade?

.- Nao, o Soria era mais velho, ele era uns quinze anos mais velho.

Entdo, vocés formaram o Grupo antes de realizar o filme Ukamau...?

.- Sim, antes de fazer o filme Ukamau, o Grupo tinha um outro nome; se chamava Kollasuyu. Esse é o
nome indigena de uma parte do Império Inca, que se dividia em quatro suyu, que eram regioes. O Kol-
lasuyu era o que correspondia a regiao da Bolivia. Estava vinculada ao conhecimento do herbolario, da
medicina. Era a regidao do império em que mais se conhecia a medicina; a parte do Kollasuyu, que hoje é a
Bolivia. Com este grupo realizamos um primeiro filme comprometido, ‘engajado’ como vocés o chamam,
que se chama Revolucion, ano 62. E esse filme, creio, abriu as portas para o nosso trabalho porque foi
muito bem prestigiado no pais...

E no exterior, também?

.- No exterior, também, foi bem exibido e creio que em consideracdo e em respeito pelo nosso trabalho.
Isso permitiu também que chegassemos ao éxito cinematografico. Houve

uma mudanca de governo, entao, o Ministro de Comunicacao, que gostava muito de cinema e conhecia o
nosso trabalho, disse “Vamos dar uma oportunidade a esses jovens para que facam cinema”.

Quais eram as suas principais referéncias cinematogrdficas? Eisenstein, Pudévkin?

.- Sim. O uso dos textos teodricos de Kulechov, Puddvkin.

Mas vocé ja tinha visto O Encouracado Potemkin? Os filmes de Eisenstein?

.- Nao, nado... Nesse momento, era puro conhecimento teorico... Depois, anos depois de fazer, inclusive,

o Ukamau, é que eu pude ver em Paris O Encouracado.

Vocé tinha contato com outros cineastas latino-americanos? Vocé estudou no Chile, entdo...

.- No Chile, somente com os cineastas da velha Escola do Chile, como Patricio Kaulen, por exemplo... as
pessoas, 0s professores que tinham vindo da Argentina para ensinar na escola de cinema.

E Fernando Birri, vocé conheceu nessa época?
.- Birri, nao, ainda nao... Conheci Birri, muito tempo depois, quando fizemos o trabalho de montagem de

El Coraje del Pueblo, na Italia, porque ele la na Italia. Estavamos montando El Coraje del Pueblo, e depois

o levamos ao Festival de Pesaro... E ai, conhecemos Birri., que ja conhecia o nosso trabalho. Ja tinha visto



o Ukamau, Sangre de Céndor... mas a primeira vez que nos encontramos foi na Italia..
Vocé participou dos historicos festivais de Vifia , de Mérida... ?

.- Sim.....sim. Eu n&do pude ir a Vifia; mas passou o filme Revolucion... Mas o festival mais importante
para mim foi o de Mérida., pois em Mérida se apresentou, por exemplo, a obra de Santiago Alvarez. Con-

hecemos, também, La Hora de los Hornos, de Solanas; estava um documentario do Gleyzer... estava.....
E brasileiros?

.- Brasileiro?...Creio que estava... Nao, ndo estava nenhum cineasta brasileiro. Estava ai Cosme Alves
Neto... Creio que Terra em Transe, nao... Deus e o Diabo na Terra do Sol foi exibido.

Em 67?

.- 67, ndo... 68, em outubro de 68. Em 67, foi em Vina. Creio que o festival de Mérida foi extraordinario,
porque entramos em contato, cineastas latino-americanos que nao nos conheciamos, que, por sua vez,
ndo conheciam nosso trabalho, mas todos entrelacados por um mesmo projeto, uma mesma idéia, voltado
para um cinema que acompanha o processo de libertacao que se estava instalando na América Latina...
E tinha ocorrido a experiéncia do Che na Bolivia. Creio que essa experiéncia foi fundamental para todo o
cinema latino-americano. Penso que o Che fez... creio..... muito mais morto do que vivo. A morte do Che
impactou muito a intelectualidade pequeno-burguesa da América Latina, que se questionou sobre o seu
papel. O que estava fazendo vocé como intelectual nesses paises, onde havia morrido esse homem, na
Bolivia, por suas idéias? Assim, Sangre de Céndor é um filme que se compromete muito mais que o Uka-
mau, porque foi um chamado poderoso para a consciéncia, para a responsabilidade social ... os artistas

e a experiéncia do Che.

Como foi o seu contato com outros diretores latino-americanos nesse periodo dos anos 60? Glauber
Rocha, Birri, Solanas... influenciaram o seu trabalho?

.- Sim, eu creio que sim. Essa historia das influéncias, muitas vezes, é inconsciente mais do que con-
sciente, nao? Dizem que tudo que impressiona a um artista ou lhe agrada, o influencia. Me impressionou
muito, por exemplo, o trabalho dos cubanos Tomas Gutiérrez Alea, Solas, que vi nesses anos e, também,
Terra em Transe, que me pareceu um filme extraordinario e de que gosto mais do que os outros filmes que
Glauber fez. E interessante sentir que estava se formando um movimento poderosissimo de cinema latino-
americano, nesses anos, e que era, naquele momento, o melhor cinema do mundo! Muito enriquecedor...
Além disso, havia um sentimento de fraternidade, que nos convencia da veracidade, da oportunidade de
por em pratica esse velho sonho de Bolivar, de fazer uma Grande Patria, porque éramos irmaos - nos, os
latino-americanos... os brasileiros se dividiam se compartilhavamos ou ndao o mesmo destino historico.

Isso era sempre uma festa, nos encontrarmos nos festivais, partilhar nossas experiéncias, nossos projetos,
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nos organizarmos como cineastas sem considerar barreiras politicas, unidos em torno de um mesmo pro-

jeto historico de libertacao, de independéncia dos paises de um inimigo comum que era o Império, nao?

Fig. 42 > Yawar Malku /Sangue do Condor, (1969).

Também nesse mesmo periodo, final dos anos 60, se fazem os trabalhos teoricos, os manifestos:
“Por un Cine Imperfecto”, de Garcia Espinosa e “Hacia un Tercer Cine” de Solanas e Getino. Creio
que sdo dois textos fundamentais porque Espinosa fala das escolas de cinema, pensando num pais
que fora libertado, Cuba, a socializa¢do dos meios de producdo audiovisual, enquanto que Solanas
esta pensando, com o conceito de “Tercer Cine”, um cinema para a libertacdo. Sdo dois textos, um
para um pais que ja foi libertado e o outro, para a libertagcdo. E vocé comecga a publicar, também,

seus artigos em “Cine Cubano”...?

.- E 0 nosso livro [Teoria y Practica de un Cine junto al Pueblo], também. Sim, sim, creio que foi um

processo de grande teorizacdo para responder a inquietude que o nosso cinema despertou na Europa,
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nos criticos... para responder a perguntas que sugerem: “Por que esse tipo de cinema?”... Comecamos
a escrever, também, para nos indagar, a n6s mesmos, por que estavamos fazendo esse tipo de cinema,
para explicarmos a ndés mesmos porque faziamos esse cinema. Havia uma inquietude em saber que cin-
ema tinhamos que fazer, como era o cinema que se tinha que fazer. Chegara o momento de colocar as
idéias mais claras sobre o papel do cinema na sociedade, o papel do artista na sociedade. A necessidade
mais adiante, também, de buscar uma linguagem mais propria, que seria o nosso caso, depois de Sangre
de Condor. Ontem, na conversa [refere-se ao debate ocorrido no CCBB], esse filme que foi feito para os
camponeses nao conseguia se comunicar com eles, teve muito éxito com os criticos, nos festivais, nas

cidades, mas fracassava em sua comunicacao com o camponeés.

E compreendemos que, a partir de varias experiéncias, como a que ocorreu com a realizacao desse filme
que esteve a ponto de fracassar. Quando chegamos na comunidade de Kaata, a uns 400 km da cidade
de La Paz, pensamos que se tivéssemos a amizade do chefe, estaria tudo resolvido, porque olhavamos o
chefe da comunidade como o poder politico da cidade. Se o chefe é nosso amigo, esta tudo resolvido. E
percebemos que a coisa nao era bem assim. Nao entendiamos, no comeco, porque ele ndo podia resolver
o problema do trabalho. As pessoas nao apareciam, nao se interessavam em trabalhar no filme, embora
oferecéssemos um bom salario, e tudo isso... E na ultima noite em que estavamos a ponto de ir embora,
com muita vergonha, muita preocupacao em dizer que tipo de estrangeiros... Somos um corpo estrangeiro

porque nao conseguimos nos relacionar com a gente do povo.

Nao entendiamos o que estava acontecendo, nao haviamos compreendido a visao coletivista das comuni-
dades andinas. Nao compreendemos que o poder politico ndo era, nao residia em uma pessoa, nao era um
poder piramidal, ndo era um poder que correspondia a relacao pequeno-burguesa, mas era um poder que
vinha da base para cima. Isso foi fundamental, e quando percebemos esse grave erro, pudemos reparar a

situacao, demonstrando um grande respeito pela comunidade.

Percebemos que tinhamos que pedir um reconhecimento nao ao chefe da comunidade, mas a comuni-
dade. E o que a sociedade dominante boliviana ainda ndo compreendeu, nao resolveu... Seu relaciona-
mento com o elemento indigena boliviano é muito traumatico e sempre houve um desencontro porque
ndo entende essa outra visao do poder, essa outra pratica do poder. Entdo, se gerou toda uma busca de
uma linguagem... Comecamos a questionar porque fomos coincidir com essa experiéncia da filmagem.
Estamos falando de um mundo que se concebe primeiro como grupo e depois como individuo e tentamos
fazer um cinema que primeiro é individuo e, depois, é socius. Tivemos que inverter a ordem, fazer um
cinema com uma visao do coletivo, com o uso de uma linguagem mais democratica, menos hierarquizado
nos planos, buscando construir uma narrativa que fosse coerente com a cultura, uma coeréncia entre

forma e contelido na obra.

Porque tanto em Ukamau como em Sangre de Condor ha um personagem protagonista e, por exem-

plo, em Ukamau a vingang¢a de Andrés é uma vinganca solitdrio ?
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.- Individualista....individualista, ele nao compartilha a sua dor com os companheiros. E em Sangre de
Condor também ha uma mudanca pessoal no personagem principal. Correto, porque esses filmes estao

construidos conforme os parametros do cinema europeu, individualista.
E essa mudancga ocorreu com seu filme Los Caminos de la Muerte?

.- Conte-nos o que aconteceu com esse filme, a historia desse filme.? .- Sim, esse € o primeiro filme que
fizemos sob um novo conceito. Esse novo conceito, diferente, de construir uma nova linguagem. Foi um
filme que demandou muito trabalho. Enfim, tentava revelar e denunciar, também, a ingeréncia do impe-
rialismo na politica interna boliviana. Talvez porque nao tivemos suficiente cuidado, e falamos demais so-
bre a historia, é possivel que, por isso, tenha ocorrido uma sabotagem. Havia um acordo de co-producao

com uma empresa alema para fazermos esse filme.

Eu penso que houve uma sabotagem porque, primeiro, Antonio Eguino era um excelente fotégrafo, todo
mundo pode-se equivocar um pouco, mas nao pode errar durante um filme inteiro. Nao se salvou nenhum
fotograma! Certamente, durante o processo [de revelacao], lhe deram mais tempo e queimaram tudo;
porque o que o filme denunciava era muito importante. Denunciava que a embaixada norte-americana
queria exercer um controle sobre uma direcao sindical dos mineiros, setor social mais beligerante, mais
conscientizado, mais perigoso politicamente para a classe dominante boliviana e para a embaixada. Mas

o governo de Paz Estensoro tinha um compromisso historico com os mineiros.

Ele havia chegado ao poder, também, gracas a luta dos mineiros e, por isso, nao podia seguir as instrucoes
da embaixada, porque a embaixada pressionava o governo para que o Ministro do Exército prendesse os
dirigentes, que eram dos dois partidos comunistas - um maoista e outro... Entao, visto que o governo nao
cedia a pressao, a embaixada utilizou uma informacao proveniente de estudos dos proprios americanos;
os americanos tém estudiosos da antropologia, da geografia de nosso pais. Sabia mais da cultura indigena
que os préprios bolivianos. Assim, na zona mineira, proximo aos acampamentos dos mineiros , estavam os
grupos indigenas do norte de Potosi - os laime e os jucumani- que, tradicionalmente, tém problemas, que

se resolvem a cada ano com uma festa ritual, onde se ritualiza a violéncia.

As pessoas fazem uma briga ritual, e com isso elas resolvem os problemas que elas tém entre si, mas
essa luta ritualizada sempre responde a uma vinganca sob a Lei de Talidao. Quando os jucumani sentem
que os laime lhe roubavam uma ovelha, iam ao outro lado e roubavam uma ovelha. E sistematicamente
igual... Entdo, conhecendo esse mecanismo, os americanos armaram um grupo do Exército com as
roupas de camponeses de um cla, atacaram uma comunidade, incendiaram, roubaram e violaram mul-
heres. E isso detonou uma guerra porque os outros se sentiram obrigados a fazer o mesmo. Todos eram
muito bem vinculados aos mineiros; o armamento que tinham e utilizaram nessa guerra camponesa

provinha das minas.



E ai estavam equipamento militar, fuzis... enquanto outros eram alimentados pelo Exército. Quando,
num determinado momento, se tentou fazer um assalto final aos acampamentos mineiros, onde seriam
todos presos, e fuzilariam os dirigentes, nao puderam fazer, porque os mineiros estavam informados, se
adiantaram e atacaram o acampamento do Exército. Os soldados, que estavam vestidos com roupas de
camponeses... Vieram muito antes, tomaram o acampamento e fizeram um julgamento sumario com as
pessoas. Toda essa historia - como se fez, por que se fez, com quem se fez - reconstruia o filme. Isso era
como construir um documento irrefutavel; junto com os protagonistas dos fatos... eram muito diferentes.
Mas quando fui ao laboratério, nao havia filme. E essa experiéncia quase que acaba com todo o processo
cinematografico, porque o nivel de gastos, de endividamento, é terrivel... A equipe de filmagem tra-

balhara varios meses... pra nada!

E como conseguiu o financiamento para a realizacdo de Los Caminos de la Muerte?

.- Bem, era um acordo com essa empresa alema, era um acordo de pré-venda. Recebi o dinheiro da TV
alema, que estava interessada em comprar o filme e fez um adiantamento muito importante, e também
com a contribuicdo que vinha de nos, pelo dinheiro importante da negociacdo, para todo o mundo, de
Sangre de Condor.

E depois veio o El Coraje del Pueblo?

.- Sim,. Era para fazer um filme com a televisao italiana. Eles queriam um filme, um documentario de uma
hora, sobre a questdo mineira. Quando estavamos fazendo o filme, percebemos que o filme necessitava

de mais tempo, e o pensamos de uma maneira diferente, com a estrutura de um semi-documentario.

Existe uma diferenca na realizagao dos filmes; Los Caminos de la Muerte e El Coraje del pueblo? Los

Caminos de la Muerte também tinha planos-seqiiéncias improvisados?

.- Sim. L4 ja estava colocado isso, ja em Los Caminos de La Muerte. Essa busca de uma linguagem mais
democratica. Ja estava ai, primeiro, um sentido coletivo, ndo havia um personagem e, segundo, que
tentamos reduzir a importancia do primeiro plano. E buscamos planos de integracao, que permitiam, que
permitiam melhor, haver uma participacao mais democratica, mais espontanea... Colocava-se a idéia de
nao dizer que se deveria fazer assim ou assado; colocava-se uma idéia... até porque também nao podia-
mos inventar nada, pois se tratava de um fato histérico, ndo podiamos dizer a ninguém para falar tal
dialogo, eles sabiam melhor do que nos, eles tinham vivido a experiéncia, era uma metodologia diferente-
era perguntar “Como foi esse momento? O que disse fulano ou beltrano?” Esse filme realmente inaugurou
uma concepcao, uma elaboracao de narrativa diferente da que utilizamos.

O que derruba o conceito tradicional de roteiro, com atores profissionais, com didlogos; e creio

que deve ser uma experiéncia impressionante, como, no cinema africano, trabalhar com povos

que ndo tém escrita; entdo o diretor do filme tem que falar primeiro o que fazer; ndo ha um
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roteiro tradicional como aprendemos nas escolas de cinema. Como é trabalhar com esses atores tdo

singulares, como sdo os andinos?

.- Bom, primeiro ha todo um trabalho de selecdo, de busca. Nao se pode dizer a qualquer um “Vamos fazer
um grupo”... Ha um més de trabalho de busca, de selecdo de quem pode, se querem, pois é voluntario
também. E dificil de dizer... Tem dificuldades, vantagens e desvantagens também. A vantagem &, no
essencial, o frescor, a espontaneidade, obviamente caso tenha a sorte de ter diante da camera pessoas
com muita capacidade expressiva. Nem todo mundo tem essa capacidade. Mas, em geral, encontrei entre
0s camponeses gente com enorme capacidade histrionica, expressiva. Nao é gente timida; as pessoas da
cidade sao mais timidas, nao? Estao oprimidas pelo individualismo, de maneira que estao mais neurotizadas
que eles, porque estamos admitindo um tipo de sociedade artificial, que nao é natural.

Fig. 43 > Yawar Malku/Sangue do Condor, (1969).

0 homem é, naturalmente, parte de um coletivo; e o seu lugar normal, pessoal, ndo é viver sozinho.
Isso € uma imposicdo da civilizacao individualista. O normal € vivermos em grupo e é em grupo que nos
relacionamos, psicologicamente, melhor. Inclusive ja se sabe disso por experiéncias muito interessantes
sobre alimentacdo. Quando esta sozinho, vocé assimila apenas 50% do seu prato; quando esta com sua
familia, assimila 70% do mesmo prato e quando esta com seus amigos, ou em grupo, vocé assimila 100%.
Estamos falando que o homem é um ser gregario. E se busca uma explicacdo para isso, por que quando se
esta em grupo, a psicologia muda? Verdade? Porque quando vocé esta entre amigos, vocé tem confiancga, a
psicologia muda, vocé esta alegre, todos riem, brincam... porque nao se tem medo do urso!... Ndo se tem
medo do urso! E uma coisa tatica. O homem, quando esta em grupo, ndo tem mais medo do urso. Entao,
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se desenvolve normalmente, psicologicamente. Quando se esta sozinho, se esta ... sempre olhando para
tras, para ver onde aparece o urso. Nossa psicologia normal é estarmos em grupo. Isso € o que acontece,
também, durante a filmagem. Os camponeses, que estao em grupo, estao totalmente liberados em suas

expressoes, sem ataduras individualistas. Podem se expressar de uma forma mais natural, mais segura.

El Enemigo Principal foi seu primeiro filme no exilio, no Peru. Como foi o exilio, a cisGo do Grupo

Ukamau?... Uns ficaram na Bolivia, outros partiram para o exilio...?

.- Houve uma divisao do grupo, sim. Uma parte foi para o exilio, outra parte ficou com Eguino e Oscar
Soria, na Bolivia. E eles reestruturaram o grupo, como que formaram... na verdade, trabalhava como uma
empresa; faziam trabalhos que antes ndo haviamos feito, de publicidade, para sobreviver economica-
mente e fizeram um cinema que chamaram de um “cinema possivel”, um cinema que pudesse sobreviver
ao cerco da ditadura, de uma maneira de auto-censura, também, para poder fazer-se possivel. Por outro
lado, penso que esses filmes que fizeram, como Pueblo Chico e Chuquiago, sao filmes muito respeitaveis,

ndo tém um nivel de confrontacdo com o Estado.

Mas esses filmes também tém o mesmo encaminhamento estético que os seus filmes? Personagens

coletivos? Plano-seqiiéncia?

.- Nao, nao, nao... Sao trabalhados dentro dos parametros ocidentais. Sim, Antonio Eguino, que era o di-
retor desses filmes, que vinha de toda uma formacao em cinema nos Estados Unidos, e quando trabalhou
com o grupo fez um trabalho especificamente de direcao de fotografia e camera. Ele nao trabalhava em
roteiro, nao trabalhava na elaboracédo da estrutura narrativa. Tinha sua propria visao e essa foi a visdo
que ele aplicou a esses filmes que fez.

E, esteticamente, esses filmes peruanos se aproximam do conceito andino, da filosofia andina...

Esteticamente, vocé acredita que esses filmes peruanos se aproximam da cosmovisdo andina?

.- Nao, nédo, nao! Nao ha esse tipo de preocupacao. E para um outro tipo de espectador. Eu creio que se
trabalha sob os elementos narrativos tradicionais. Nao estava na narrativa, estava na tematica; era mais

de conteldo do que de forma.

E vocé continua, no Peru, o seu trabalho com os camponeses. Como foi isso? El Enemigo Principal.

Vocé morava em Lima?

.- Nao, nao, vivia nessa época no Chile. Fui a Cuzco contatar uns cineastas peruanos, depois Lima.... O
filme se inspirou num fato peruano, e se desenrola quando um grupo de guerrilheiros fazem justica numa
comunidade com um gamonal de sobrenome Carrillo. No filme se chama Carrilles, mas na Historia é Car-
rillo. Isto esta ligado ao fato da vinculacdo de... de uma espécie de esquerda paternal; o filme, de alguma

maneira, € uma critica também a essa relacdo... que com boas intencdes, os guerrilheiros chegam a uma
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comunidade, fazem justica, mas as conseqiiéncias desse ato politico nao sofrem os guerrilheiros, pois os
guerrilheiros os deixam, mas a comunidade desarmada que tem que suportar a repressao manejada pelos

americanos.

Esse filme, é curioso, enquanto leitura, pois escreveram, inclusive na Franca, o viram como um filme
foquista, que exaltava a luta do ‘foco’, falava-se muito do ‘foco guerrilheiro’; ndao o leram corretamente,
pois o filme é critico a esse tipo de acao, como se vé no filme ... Foi uma boa experiéncia, essa... Mas foi
um desafio formal. Depois de Coraje, € o nosso filme em que se trabalha segundo tais premissas, de um

conflito coletivo... Por outro lado, se sustenta o interesse do espectador durante todo o tempo.

Creio que El Enemigo Principal em relacdo ao El Coraje del Pueblo é um pouco mais bem-sucedido,
nesse sentido de personagem coletivo, vocé se identifica mesmo com o personagem coletivo, com
a luta do personagem, se sente identificado com a massa. Conte-nos um pouco sobre isso e sobre a

figura do velho narrador, que é uma tradicdo do povo quechua, o orador popular...?

.- Sim, sim. Ha algo importante ai, no El Enemigo, ja em El Coraje sentimos que isso era capaz, com mais
forca como vocé mesmo disse.Porque sempre... as estruturas da narrativa com personagem individual, o
protagonista. Sempre se sustentou que se nao ha um protagonista com o qual o espectador nao se iden-
tifica, nao vai continuar com interesse pela historia. Esses filmes desmontam totalmente essa falacia.
Tudo, tudo esta exercitado em como vai se contar, como se va fascinar. Porque também nao podemos
dizer que com um personagem coletivo é possivel que o filme sera fascinante; entdo é duro, exige que se
consiga lograr um processo de fascinacao, de encantamento do espectador, através do ritmo, em termos
da histéria, da concatenacao das seqiiéncias, em termos em que possa lograr manter o espectador inter-
essado, atento, identificado com esse espectador coletivo dessa historia. Foi muito importante, no caso,
porque nos ajudou a colocar em pratica outra proposta narrativa, propria da cultura indigena, que tem

uma certa relacao também com as propostas de Brecht, de distanciamento.

E isso foi dificil, pois ha distanciamento, mas ao mesmo tempo deve haver vinculo emocional. Nunca
acreditei que deve haver apenas o distanciamento. Para que nao houvesse o perigo de que o espectador
visse tudo de longe, sem se comprometer emocionalmente; porque era necessario lograr um processo de
emocao, de aproximacao emocional com o espectador. Em termos de distanciamento, o narrador anteci-
pa os fatos, que destroi, aniquila a intriga; o velho narrador desde o comeco do filme ja esta antecipando
0 que vai ocorrer, quando diz que esse personagem vai discutir com o patrao, e no final da discussao o

patrdo ira mata-lo e ira cortar a sua cabeca.

Entao, o espectador ja pensa “por que isso?”; ja esta desprendido da intriga: o que vai ocorrer, o que vai
ocorrer com esse camponés quando se encontrar com o patrao, isso ja ndo me interessa, isso ja se sabe.
Entdo, o mais importante é que o espectador, dessa maneira, possa pensar em coisas mais profundas no
conflito patrao-camponés. E a mesma coisa que ocorre no filme Los Hijos del Ultimo Jardin, porque a

intriga ndo esta em como vao fazer o roubo, se vao roubar ou se ndo vao roubar. O cineasta americano



faz todo um filme sobre isso, em como se vai roubar, em como se rouba, se roubarao ou nao, se serao
descobertos ou nado... Entdo, aniquilado esse mecanismo de intriga, ha uma outra intriga muito mais
importante, que € a intriga das motivacdes, na qual o espectador se preocupa, em uma histéria como
na de Los Hijos del Ultimo Jardin, ndo esta preocupado com a intriga do roubo, mas sim, das motiva-
¢oes, “por que fulano faz isso?”. E isso funciona, quando ndo ha mais a armadilha da intriga tradicional,
ocidental.

Fig. 44 > Jorge Sanjinés - Bolivia - Los Hijos del Ultimo Jardin - (2004)

E sobre a paisagem, o espa¢o?

.- Bem, o espaco, o espaco é praticamente um personagem a mais, como vocé disse... Na vida do homem
andino, a paisagem é um personagem. E toda uma cultura voltada ao espaco, uma cultura voltada a
paisagem, uma cultura voltada a terra; uma profunda relacao, uma relacdo com a terra, que a chamam

de Pachamama, a Mae Terra, na qual o homem andino esta na paisagem.

E o que ja esta no titulo do filme Los Hijos del Ultimo Jardin - o dltimo jardim...

.- Claro, é como uma alegoria do fim; tém um conteldo ideoldgico.

O Grupo Ukamau depois de vdrios anos de pesquisa de como fazer um filme para os indigenas, vol-
tado para o espectador indigena; e agora, ha uma mudanca de espectador, um filme para os jovens.

Como foi isso? Houve uma necessidade de se voltar para um outro espectador, o Grupo Ukamau teve

que ir a esse espectador desconhecido...?




.- Foi um tremendo desafio! Necessariamente tinhamos que fazer um filme que tivesse um ritmo dife-
rente. La Nacion Clandestina tinha planos muito longos, com um tempo muito diferente, o que para o
espectador ocidental pode ser muito longo, “por que isso nao se acelera mais?”; porque nds nao pensamos
no espectador ocidental. Em compensacao, nesse [Ultimo] filme, sim, tivemos que pensar em um espe-
ctador normal, com cultura ocidental, no jovem da cidade. Estavamos obrigados a jogar com o tempo,
a manejar o tempo com um ritmo diferente. Por outro lado, a histdria segue fiel a argumentos centrais:
personagem coletivo, tempo circular; esta construido assim, pois comeca com o roubo. Estamos no meio
do roubo, a historia comeca com o fim. O desafio é de feitura narrativa e funcionou; porque o espectador
mais simples, o espectador mais intelectualizado segue a historia de uma maneira muito normal, nao se
incomoda, nao se perde... “Por que agora? Por que por aqui? Por que isso?” Como fazem a maioria dos

filmes que usam esse tipo de jogo, o espectador se confunde.

E os atores do filme Los Hijos del Ultimo Jardin eram profissionais ou eram jovens escolhidos na

rua?

.- Sim, sim. Por exemplo, o caso de Fernando. E uma historia muito interessante porque é um jovem que
hoje esta terminando de estudar cinema na escola de Cuba., roteiro. Ele é integrante do nosso grupo.
Quando minha esposa [Beatriz Palacios] preparando, fazendo o casting, fez uma convocatoéria publica,
um trabalho de selecao, e foi escolhido um ator para fazer o papel de Fernando. Depois de onze dias de
trabalho de filmagem, descobrimos que ndo era um ator e, sim, um agente da policia. Seus telefones
eram falsos, seu endereco era falso... e logo comecou a fazer dentro da equipe de atores um trabalho
como o de incomodar, de reclamar, de gerar conflitos, dissociar-se. Obviamente, seu projeto, o que lhe
ordenavam, era abandonar o filme na metade. Se isso acontecesse, fracassaria tudo. Depois de onze dias,
percebemos e tivemos que substitui-lo, mas ja haviamos filmado bastante. Ja ndo tinhamos mais tempo
de fazer outra convocatoria para o casting, tudo de novo, porque o processo de filmagem ja estava em
andamento, nao podia parar. Nao tinhamos como parar isso. O que fazer? Como buscamos um ator para
fazer um personagem dificil?... E esse rapaz, que faz Fernando no filme, era o assistente da minha es-
posa no casting. Ela percebera nos testes que se faziam, que ele atuava, provocava os candidatos; ele
tinha toda uma expressao.... Entao, ela me disse “por que vamos buscar se Alejandro - porque ele se
chama Alejandro - € muito bom, é magnifico, € melhor que muitos desses candidatos que tém carreira no
teatro”. Isso me chamou a atencao; fizemos um teste com ele, e ficou perfeito. Penso que os jovens no
filme ndo tém porque orienta-los; por exemplo, no caso do indigena que faz papel de Roberto é o homem
que aparece no filme - homem muito delicado, responsavel, dedicado, sério, estudou, &€ bem preparado.
Ele ndo precisava [financeiramente] trabalhar na filmagem, mas ele gostava muito da idéia de atuar. No
caso de Alejandro, psicologicamente, também, é como o personagem. Ele mesmo reconhecia isso e dizia

“Eu também sou assim; idealista, paternalista... e tudo isso.”
E o restante do grupo?

.- Os outros também estao um pouco proximo do que esta no filme (risos)... muito proximo... muito prox-



imo (risos). E como nesse filme Para Recibir el Canto de los Pajaros. Os atores desse filme se aborreceram
muito comigo porque descobriram que, no fundo, nao estavam inventando um personagem, pois todos
eram o que sao na vida real, (risos) sim, sim...Esse &€ um dos atores que mais se aborreceu. Ele disse que

eu nao sabia dirigir, que em nenhum momento eu havia dado orientacées de como atuar... Esse persona-
Bastava ele abrir a boca... e se comportar como ele se comportava... Pronto! (risos).
Entdo, nesses dois ultimos filmes houve didalogos improvisados?

.- Sim, sim, alguns. Por exemplo, no dltimo filme, as idéias ... os jovens diziam “se trata disso... vamos
fazer isso... em tal situacdo... é dessa maneira e, no final, vai terminar em tal outra situacdo... Como
vocé faria?...0 que diria vocé?... Falem! “Eu diria tal coisa”... “Eu diria assim”... Sdo perguntas que vao
dando forma com as respostas .... “Nao, isso nao”... “E melhor tal coisa”... E se vai criando, justamente,
se organiza ... com base numa linguagem clara. Sabem que usamos imagens, temos que comecar nesse
plano e terminar naquele outro. Mas ha, também, dialogos claros, necessarios, que estavam no roteiro...
Como nao temos uma indlstria de cinema, ndo temos um grupo de atores de cinema profissionais. Os

atores sao muito poucos... Depende muito da capacidade de se organizar.

Aqui no Brasil ja ha mais de dez anos se faz um trabalho com os indios; eles proprios se filmam, em
video. Ndo sei se essa mudanca de espectador do Grupo Ukamau... porque agora os proprios indios

ndo necessitam mais de um intermediario ocidental..

- Sim. Eu tenho um filho, que se chama Ivan, e que ha sete anos dirige um organismo que se chama CE-
FREC. E um organismo que ensina audiovisual a jovens indigenas. De diferentes tribos da América Latina.

E existem trabalhos muito interessantes deles mesmos.

Principalmente, em paises como Guatemala, Costa Rica, que nunca tiveram uma produgdo cin-
ematogrdfica constante?

.- Paraguai... Penso que sim. Creio que vai haver uma explosao cinematografica e indubitavelmente nos
proximos cinco anos, na América Latina, isso sera mais ainda, porque sdo povos em que se acumularam
muito sofrimento social. Os povos que sofrem sao os que nos enriquecem em tudo. Um povo que nao
sofre, ndo cria nada. E como se a dor fosse um contetido de seu ser. E como na Argentina, antes da crise...
Veio a crise; e a crise reativa a vida e as pessoas comecam a questionar sobre a sociedade em termos

reais. E isso € assim...
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Fig. 45 > Ukamau/Asi es (1966) de Jorge Sanjinés

Em seus trés altimos filmes, ha uma “nacado clandestina”, vocé aponta, de um modo bem claro, esse
conflito da existéncia de duas Bolivias, e agora, com os recentes fatos, com a queda do presidente
Sdanchez de Lozada, com o movimento indigena, camponés, vocé acredita que a Bolivia estda num mo-
mento politico de transforma¢do e como o cinema boliviano vai trabalhar isso? Porque seu ultimo
filme, vocé o concebeu antes, mas os fatos foram agregados depois a idéia original

.- Sim! Bom, a Bolivia esta vivendo uma etapa de transformacdo muito acelerada. Isso é o resultado
de uma acumulacao historica no campesinato boliviano, inclusive creio, em resolver o enfrentamento
permanente com o setor tradicional dominante - os mais reacionarios, os conservadores - que manteve
a margem essa populacao sedenta de transformacdo. Que construiram um Estado de fuzil, um Estado
como um bunker, na qual a classe dominante se defende dessas minorias ansiosas, que sao maiorias,
mas nao sao cativas, que nao estao nesse enfrentamento como que pacificamente, nao estao relaxadas,
estao em permanente contestacao. E essa permanente contestacdo, os tornaram vigilantes, no processo
historico... Além do mais, se agregam, se somam as conviccoes de sua propria cultura, a formacao de
sua propria cultura coletivista, indigena, que os dota de uma visao superior, podemos dizer de uma certa
maneira, dos que estao na cidade, porque podem ver, funcionar, porque vivem esses conflitos de uma
maneira natural. O intelectual, o ideodlogo, o esquerdista da cidade tem que fazer um esforco, uma la-
vagem cerebral enorme, para estar nesse plano para entender os demais primeiro e logo depois o indi-
viduo. Isso é o que dizia um intelectual boliviano, René Zavaleta Mercado, os indios primeiro se pensam
coletivamente e depois pensam individualmente, entdo isso € muito importante, porque nés, o homem
da cidade, nao podemos fazer isso, nao € facil. Nos estamos pensando primeiro individualmente e depois
coletivamente, e isso € um esforco que tem que se fazer para renunciar ao ego e ver o coletivo como
primeiro. Por outro lado, para eles isso ndo é um esforco, é a sua maneira de compreender a sociedade,
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primeiro, coletivamente e depois individualmente, enquanto que na cidade nao é assim, a cultura ociden-
tal os deixa isolados, e isso lhes produz um trauma e um tipo de culpa, e por isso os indios tentam reduzir
, tentam ... A sociedade boliviana hoje em dia também ja tem dados concretos dessa raca, mobilizando
sua gente; estao reclamando um novo Estado, porque nao estao contentes com um Estado velho, anquilo-
sado, ineficiente, que serviu para resolver os problemas de um estamento pequeno na sociedade; porque
ja nao funciona, ja nao serve, para resolver as demandas e necessidades propostas em idéias basicas da
sociedade, das mais basicas; que sao conceitos que fazem com que tenham direito a ter um outro tipo
de vida, que nao veja continuar sofrendo na miséria e na consternacdo O que possui uma enorme forca,
porque nao é algo concedido, mas sim, de sua capacidade, de tal idéia; e € por isso que a cultura, no caso

boliviano, tem um papel politico enorme.

Vocé afirmou ontem que nenhum partido ou lider conclamou as massas, foi algo espontaneo; creio

que a propria esquerda boliviana ficou pasma?

.- Claro! Sim! Todo mundo! Porque... quando a propria direita e a Igreja, quando tentou participar no
conflito constitucional contra o presidente, disseram: “O que temos que fazer é chamar Ivo Morales, em
Cochabamba; mandar um avido, um helicoptero, ele vai falar com o Presidente da Republica e isso vai se
resolver!”. E eles designaram um padre, um sacerdote que dirige uma radio, que se cré o homem mais
inteligente do pais, cré que sabe tudo - mas fala coisas elementares! - quando ele se encontrou com Ivo
Morales, este lhe disse: “O que eu vou fazer la? Com quem vou falar? Tenho que falar com todo mundo!”
Porque Com o o partido, tudo! Sim, porque sim! E isso custou a entender, o que estava falando esse
homem, o que ele estava falando, custou a entender, por causa de preconceito. Pois, para eles, nada o
que “essa gente” [os indios] exija, produz ou faz, é respeitavel! Ou pode ser aprendido!..

Mas em outros paises ocorre o mesmo; ha um outro Peru., um outro Equador...?

.- Sim, claro. L4, esta ocorrendo o mesmo com os indigenas, mas, no caso do Peru estdo produzindo mui-
tos problemas, conflitos. Ha uma diferenca.... Como se no Peru se notasse a auséncia de uma experiéncia
historica que o campesinato boliviano teve. Como se o Peru estivesse quarenta, cinglienta anos mais
atras, como se faltasse ainda mais quarenta anos de desenvolvimento social, politico, para assumir a con-
duta politica que hoje tem o campesinato aymara boliviano. Porque nao tiveram a Guerra do Chaco. Nao

tiveram a Revolucao de 52. Esses fatores alimentaram e aceleraram um processo de consciéncia politica.
Mas, vocé filmou El Enemigo Principal, nesse periodo, no Peru...?
.- Mas nunca tive uma cooperacao estatal. Foi algo, como que oculto isso (risos) Pois os militares ficavam

assustados, em funcao da guerrilha, os camponeses...

Como foi trabalhar com digital?
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- Otimo! Muito bom! No dia da estréia, quando o filme estreou, na sala havia muitas pessoas, com uma
tela de doze metros de comprimento e cinco de largura; era enorme! Ninguém, nem sequer gente de
cinema, que estava |4, percebia que era uma projecao em digital. Era um canhao de sete mil; era muito
potente e dava uma imagem ... Nenhum desses detalhes dos primeiros planos de paisagem. E as pessoas
nao acreditavam que isso era digital... Muito importante é que as pessoas estavam vendo nesse filme uma
oportunidade tecnologica muito importante para que os jovens da Bolivia possam fazer cinema e chegar

a tela grande... e com alta qualidade técnica.
Vocé acredita que a tecnologia digital vai desenvolver a cinematografia latinoamericana?

.- Logico que sim! Creio que existe muita gente jovem com um enorme talento, que sempre foi filtrada
pela incapacidade econémica, e que hoje vai ter oportunidade de fazer, se desenvolver cinematografi-

camente.
Entdo, esse filme entrou em cartaz em La Paz em formato digital?

.- Sim, sim, digital.E depois vocés passaram esse filme para 35 mm?.- Ndo, nao, ainda nao! Talvez nem
vamos passa-lo porque, por exemplo, o filme Para Recibir el Canto de los Pajaros foi passado para 35
mm, somente depois, para estuda-lo e manda-lo para os festivais. E um meio muito caro, num pais sem
laboratorio, investir quinhentos ddlares numa cépia é ... Eu penso que muito em breve o celuloide vai
passar para o museu. linclusive nos festivais ja estao fazendo mudanca, com esses projetores. E um meio
fantastico, além do mais a vantagem de que num pais onde nao ha laboratorio, vocé pode ver a imagem
de imediato exatamente tal como vocé quer. Trabalhamos com critérios de cinema, na iluminacdo desse
filme, com toda a parafernalia que se usa no cinema. Podia-se iluminar e ver logo em seguida, ver exata-
mente como estava a fotografia. Isso, s6 com o digital, porque nem o video assistant lhe traz a imagem tal
como é ... é diferente! Além do mais, isso da muito mais filme, vocé pode dizer “Gravar, gravar, gravar!”
sem fim. Vocé nao tem mais esses problemas “Vai, terceira tomada!” “Nao tem mais filme!” “Podia ter

feito melhor, mas nao tem mais filme! Nao esperava por isso!

Ficha Técnica:

Entrevista: Diego Riquelme e Fabian Nunez
Traducao Espanhol: Fabian Nunez e Diego Riquelme
Ano: 2004 - 2006






3. Brasil

Populacao: 191.480,630 (2009)
Crescimento anual: 2,7%
Expectativa de Vida: Homem 78 anos |Mulheres 77 anos
Alfabetismo: 90% Homem 81% | 64% Mulheres
Taxa de matriculas escolares:
Primarias total: 117% (1990/95): Homens 119% | mulheres 115%
Secundarias: homens 76% | mulheres 88%
Agua Potavel: 78% da populacdo tém acesso
Outros dados (para cada 1.000 habitantes):
51 Jornais diarios
228 estacdes de radios
71 canais de televisao

42,1 linhas telefonicas

“Nosso cinema € novo porque o homem latino-americano é novo, a problematica
€ nova e nossa luz é nova, por isso nossos filmes sdao diferentes. O cineasta do
futuro devera ser um artista comprometido com os grandes problemas de seu

tempo. Queremos filmes de combate na hora do combate”.
Glauber Rocha

3.1. Nelson Pereira dos Santos > 1928 | Biografia
Diretor, produtor, roteirista, diretor de fotografia, montador e ator.

Nasceu em 26 de outubro de 1928 na cidade de Sao Paulo. Um dos idealizadores e criadores do
Cinema Novo, sendo o grande lider do movimento, entrou para a indUstria cinematografica apos ter
aprendido sozinho o basico de uma producao em 16 mm. Em 1950, realiza seu primeiro curta-metragem,
“Juventude”. Foi assistente de direcao, em 1953, nos filmes “O Saci”, de Rodolfo Nanni, “Agulha no Pal-
heiro”, de Alex Viany, e “Balanca mas nao Cai”, de Paulo Wanderley. Os 2 primeiros deixam marcas no jovem
diretor, reveladas em “Rio, 40 Graus” (1955) através da presenca de uma tematica nacional com inspiracao
popular e de uma proximidade com a vida cotidiana. Em 1952, participou do | Congresso Paulista do Cinema
Brasileiro e do | Congresso Nacional do Cinema Brasileiro (Rio de Janeiro). Estes congressos procuraram es-
tabelecer novos conceitos para a realizacao de filmes no Brasil, onde, neles, pode-se perceber a existéncia,

ainda embrionaria, de toda uma tematica que seria retomada, depois, pelo Cinema Novo.



No | Congresso Paulista, Nelson apresentou sua tese intitulada “O Problema do Contetdo no Cin-
ema Brasileiro”, a qual aponta em direcéo as transformacoes que, no decorrer dos anos, iriam gerar o dis-
curso caracteristico dos cineastas cinema-novistas no final da década de 50. Nessa tese sente-se a pouca
agilidade de uma ortodoxia marxista mal digerida, que transfere mecanicamente para o cinema esquemas
elaborados em funcao da abordagem do processo industrial na producao social como um todo. Vendose
obrigado a defender a indlstria nacional das garras do imperialismo, encontra-se o autor na incomoda
posicao de se situar ao lado dos grandes estidios, que nao apoiavam a realizacao dos congressos. As fil-
magens do primeiro longa-metragem do diretor, “Rio, 40 Graus” (1955), foram feitas em 1954. Este filme
demonstrou ser possivel a realizacdo de cinema fora dos grandes estUdios e das grandes producoes. Para
essa obra, Nelson nao tinha dinheiro e nem equipamentos, conseguindo uma pequena equipe que concor-
dou em receber o pagamento depois que o filme estivesse pronto, sob a forma de porcentagem sobre o
rendimento. O equipamento também foi cedido na mesma base e os atores contratados para receberem
quotas de participacao no rendimento que o filme desse. E foi assim com tudo o mais, tudo para pagar
apods o lancamento. Na medida em que a obra nao estava vinculada as necessidades de retorno financeiro,
Nelson pode ter uma certa liberdade autoral em relacao a narrativa cinematografica, que era nao linear.
Sente-se a preocupacao constante do filme em mostrar a favela, a imagem do povo (traco estrutural do
que viria a ser primeiro Cinema Novo) e a oposicao com a burguesia abastada e mau-carater. A imagem
do favelado é realcada para provocar sentimentos de compaixdo no espectador através de sua oposicao
brusca com elementos emocionais inversos que cercam o universo burgués. E esta contraposicao povo-
burguesia vai se repetir em toda a primeira fase do futuro Cinema Novo. Além da direcdo extremamente
habil para um estreante, o que mais impressiona no filme é a volUpia que a camera sente pela imagem
de um universo que nao era o do diretor mas que exerce nele um fascinio insistente. A obra ja havia sido
liberada pela censura em 1955 porém foi proibida em seguida, causando intensa polémica. No fim, a es-
tréia oficial se deu apenas em 1956. “Rio, 40 Graus” pode ser considerado como precursor e inspirador do

Cinema Novo.

A polémica em torno de seu primeiro longa-metragem permitiu ao cineasta realizar, em 1957,
“Rio, Zona Norte”, que deveria ser o segundo filme de uma trilogia que acabou incompleta. Assim como
na obra anterior, nessa também se percebe a preocupacdo com a representacao do popular. O interesse
na contraposicao ao universo burgués é, igualmente, um dos tracos centrais. Lancado em 1957, o filme
foi um imenso fracasso de bilheteria, além de ter sido mal recebido pela imprensa. Também nesse mesmo
ano, Nelson produz, em Sao Paulo, “O Grande Momento” (1958), de Roberto Santos. Na esperanca de
filmar “Vidas Secas” (1963), Nelson vai para Juazeiro na Bahia, em 1960, mas ao chegar la, comeca uma
chuva que se prolonga por varios dias, e com isto a caatinga floriu. Ilhados em Juazeiro pois a cidade
estava alagada, a solucao encontrada foi a realizacao de outro filme, “Mandacaru Vermelho” (1961),
aproveitando o cenario diferente da caatinga florida. O préprio diretor foi o ator principal. Em 1962, o
cineasta dirige, no Rio de Janeiro, “Boca de Ouro”. Primeira adaptacao cinematografica do dramaturgo
Nelson Rodrigues, este filme foi um grande sucesso de publico, embora nao tenha sido bem recebido pela
critica. Nelson Pereira dos Santos deve ser visto sempre de maneira singular no universo do Cinema Novo.

Apesar de sua indentidade com os jovens cinema-novistas, o diretor mantém uma producao que, se as
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vezes conflui no sentido do movimento como um todo, possui o traco pessoal de um cineasta de outra
geracao. “Boca de Ouro” é um exemplo desta dualidade. “Vidas Secas” (1963), baseado no livro de Gra-
ciliano Ramos, teve as filmagens iniciadas em 1962, tendo locacées em Alagoas. A proposta do diretor era

realizar o filme dentro de uma otica realista que realcasse a verdadeira situacdo do povo nordestino.

Fig. 46 >Nelson Pereira dos Santos -Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006.

Na narrativa ha a busca de uma linguagem distante dos modelos classicos. O filme nao tem trilha
sonora, os planos sao longos, a fotografia € sem filtros ou nuances (para mostrar a intensidade do sol do
Nordeste), e a cadéncia das falas e da acao pretende acompanhar o ritmo real do camponés nordestino em
seu isolamento. Os dialogos, curtos e breves, retratam igualmente a forma de comunicacao dos habitantes
da caatinga. Lancada em 1963, a obra obteve razoavel sucesso de publico e boa repercucao na critica.
Participando da primeira fase do Cinema Novo, “Vidas Secas” € um marco no cinema brasileiro de todos
os tempos e uma obra-prima de Nelson Pereira dos Santos. “Fome de Amor” (1968) e “Azyllo Muito Louco”
(1970) participam, principalmente o ultimo, da terceira e Ultima fase do Cinema Novo, onde eram utilizados
quadros alegoricos para se representar o Brasil. “Fome de Amor”, estrelado por Leila Diniz, apresenta um
Nelson Pereira dos Santos em sintonia, apesar da idade, com os dilemas vividos pela geracao cinema-novista
face ao quadro ideologico da contracultura, numa interessante mistura com fragmentos de um discurso
marxista radical. “Azyllo Muito Louco”, feito em 1969-70, busca retratar o Brasil da virada do século através
de forma alegorica, enveredando para a representacao da agonia e do desespero em quadros metaforicos
da situacdo politica e cultural da época. O filme (o primeiro a cores de Nelson) foi rodado em Parati, onde o
diretor se refugiou com sua equipe no inicio da década de 70, quando quase todos os cinema-novistas foram
obrigados a se retirar do pais. “Azyllo Muito Louco” é um produto tipico dos anos em que mensagens eram
passadas nas entrelinhas, das mirabolantes voltas para contornar um assunto e das criticas injetadas em
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situacoes ficcionais distanciadas. Nelson prossegue na busca de um melhor caminho capaz de interpretar
a realidade brasileira. Ainda em Parati, numa co-producao com a Franca, Nelson dirige “Como Era Gostoso
o meu Francés” (1971), baseado nas aventuras do alemao Hans Staden (que no filme tem a nacionalidade
trocada para francés) nas selvas brasileiras. Nesta obra estdo presentes as questdes do colonialismo e do choque

de culturas, mas incorporadas numa narrativa cheia de aventura, ironia e romance.

0 resultado foi - além de uma proibicao da censura que nao admitia os atores nus, apesar de estarem
representando indios - um sucesso de bilheteria ap6s o filme ser liberado com alguns cortes. Com essa obra, o
diretor mostra uma visao mais antropoldgica ao mesmo tempo em que enfatiza a necessidade da conciliacao en-
tre arte e indUstria. Em “Quem E Beta? (Pas de Violence entre Nous)” (1973), Nelson realiza, também em Parati,
de forma desconcertante, um estranho coquetel de ficcdo cientifica e experimentalismo. Esgotado o ciclo de
3 filmes feitos em Parati, vem o contato do diretor com o Estado, sua relacdo com uma politica cultural e cin-
ematografica em gestacao, e a realizacdo de 3 filmes imantados pela preocupacao com o nacional e o popular.
Estes filmes sao: “O Amuleto de Ogum” (1974), “Tenda dos Milagres” (1977) e “A Estrada da Vida, Milionario e
José Rico” (1980). Da religiosidade popular a musica sertaneja, vé-se o cineasta apostar num projeto e numa
visdo de mundo que considera os mais corretos tanto politicamente quanto em relacao a estratégia de aproxima-

¢ao com o grande publico.

O diretor faz “O Amuleto de Ogum” em 1974, mesmo ano em que participa de uma comissao do MEC
que propde alteracoes na estrutura cinematografica brasileira. Criticas e adesdes cercam polemicamente o lan-
camento do filme, oscilando da acusacao ao cineasta por incorporar acriticamente o universo da religiosidade
popular, as louvacdes que viam surgir uma nova era no cinema brasileiro, longe dos paternalismos e sociologismos
que permearam o Cinema Novo e a década de 60. As adesdes, em maior volume e mais fortes, expressavam,
na verdade, a critica necessaria, e ja tardia, a certas posturas nacionalistas e conscientizadoras em relacao a
cultura popular. E Nelson passa a colocar esta inquietacao de forma incisiva, pregando uma aproximacao mais
direta, respeitosa e despida de qualquer visao cientifica, com as praticas culturais populares. O cineasta apenas
aprofunda a postura antropologica que rondava ha anos o Cinema Novo. Num momento em que este movimento
cinematografico via sumir no horizonte sua sustentacédo politica, adota uma concepcédo do popular despida das
conotacdes politizadas que carregava desde a década de 50. Em 1984, Nelson Pereira dos Santos parte para um
filme ha muito tempo sonhado, “Memorias do Carcere”. Avolta a Graciliano Ramos 20 anos depois, e a utilizacdo
de toda a legitimidade e a experiéncia acumulada numa obra que rememora um periodo repressivo, mas celebra
ao mesmo tempo o esboco de democracia em processo de construcdo. “Memorias do Carcere” € uma producao
elaborada com cuidado, tecida pouco a pouco, desde os varios tratamentos do roteiro, revelando todo o em-
penho do cineasta na retomada de um ecritor que marcara sua carreira. Apesar de nao consumir altos recursos,
o produtor Luiz Carlos Barreto conseguiu armar um esquema de producao que sustentou os momentos grandiosos
do filme. Entao, o diretor pode dar vazao a certas concepcdes com talento e sem sufocantes pressoes externas,
construindo um filme arrebatador, limpido, costurando com seriedade a discussdo da relacdo arte-politica. E sem
duvida emocionante ver um diretor, com o passado de Nelson, inserir num conjunto de filmes que optaram pelos
temas da politica uma obra norteadora, com intensa luz prépria. Tinha que ser dele a mais licida e bem estru-

turada construcao estética, num momento de maior liberdade para a circulacdo de idéias politicas no cinema.
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3.1.1 Filmografia

2006 - Brasilia 18%
2004 - Raizes do Brasil
2001 - Meu Compadre, Zé Ketti

1998 - Guerra e Liberdade - Castro Alves em Sao Paulo
1995 - Cinema de Lagrimas
1994 - A terceira margem do rio

1987 - Jubiaba

1986 - La drole de guerre (curtametragem

1984 - Memorias do carcere

1982 - Missa do galo (curtametragem)

1982 - A arte fantastica de Mario Gruber (curtametragem)
1981 - Estrada da vida

1981 - Um ladrao, episodio de Insonia (curtametragem)
1980

Insonia

1978 - Nosso mundo, (“Repérteres de TV”) (curtametragem)
1977 - Tenda dos milagres

1975 - O amuleto de Ogum

1973 - Quem ¢é Beta? - Pas de violence entre nous

1973 - Cidade laboratorio de Humboldt 73 (curtametragem)
1972 - Como era gostoso o meu francés

1971 - Azyllo muito louco

1970 - Alfabetizacao (curtametragem)

1968 - Fome de amor

1967 - El justicero

1966 - Fala Brasilia (curtametragem)

1966 - Cruzada ABC (curtametragem)

1965 - Um moco de 74 anos (curtametragem)

1965 - O Rio de Machado de Assis (curtametragem)
1963 - Vidas secas, 1963 - Boca de ouro

1961 - Mandacaru vermelho

1958 - Soldados do fogo (curtametragem)
1957 - Rio zona norte

1955 - Rio 40 graus

1950 - Juventude (curtametragem)



3.1.2 Nelson Pereira dos Santos | Entrevista

Entrevista realizada duas partes | parte; Campinas Biblioteca Centra da Unicamp e Il parte no | Festival
de Documentdrios da America Latina . SP. Memorial da America Latina SGo Paulo, 2006. Formato video
digital 30 m.

Poderia fazer um breve resumo da apresentacdo de hoje, o que o senhor achou sobre esse negécio

do novo cinema?

.- Nelson Pereira dos Santos: Eu acho que foi um bom comeco de conversa, né? Eu junto com o Getino e
o0 Miguel Arraes, o Miguel Litin. O Getino colocou primeiro que somos os dinossauros da historia e partici-
pamos do movimento desde aquele tempo e tal, o tempo dos anos 60. Eu acho que foi um bom comeco
pelo seguinte: essas consideracdes sobre o que é o cinema, o que deve ser e como deve se preparar para
o futuro, elas resultam de um papo positivo, porque o balanco que depois daquele grande movimento
total, o cinema prosseguiu e cresceu, cresceu enormemente. E o que foi feito naquele tempo foi bastante
reproduzido de uma forma diluida, sem se perceber. Uma vez eu disse: “O que é o cinema novo hoje? O
cinema novo hoje ndo é nada, porque ele foi uma hostia, todo mundo comeu um pedacinho dessa hostia”.
Entao ele esta por todas as partes e esta personalizado no carater e no modo de ser de cada realizador, de
cada cineasta. Entao € isso. Eu acho que a experiéncia daquele tempo esta multiplicada, esta avancando.

E essa experiéncia, ela tem se mostrado de uma nova forma, tem crescido, como é

que tem sido hoje, como é que o senhor acredita?

.- 0 que eu acho é que ndo ha mais a necessidade de fazer movimentos: Cinema Novo, Udi-Grudi, Tropi-
calismo. Eu acho que tudo isso que, alias, no meu entender o cinema novo, por exemplo, eu tava no meu
quinto filme quando apareceu a onda do cinema novo. Eu fui cooptado pelo cinema novo. Os meus filmes
depois estao como se tivessem sido no cinema novo, mas eles ndo comecaram no cinema novo, sao filmes
que vem de antes, que tem uma outra trajetoria que é independente do cinema novo, assim como o Rui
Guerra, outros cineastas tém a sua trajetoria propria. Participamos do cinema com muita honra, com
muito prazer, tudo isso, mas nossos filmes nao representam o cinema novo. O cinema novo tem outra
combinacao. Além do mais, o cinema novo nao foi um movimento homogéneo. Dentro do chamado cinema
novo havia realizadores, diretores, muito diferentes entre si. Com formacao estética, filosofica, politica
bastante diferente, cada um com a sua. Entao, o que esta acontecendo hoje, eu vejo o festival de cinema
brasileiro, que é um cinema pluralista. Ele ndo precisa de escola, de grupo, de movimento. E um cinema
que funciona por si, pelos proprios realizadores. Ninguém mais é obrigado a fazer um cinema assim ou
assado. Cada um de acordo com sua formacao, com suas tendéncias, seu pensamento estético, filosofico,
entdo vai ser o seu cinema. Essa que é a riqueza do cinema. Acho que é isso que esta acontecendo. E uma
certa, digamos, de uma certa liberacdo daquela obrigacao de salvar o mundo. O cinema é feito também

pelo lado do prazer, pelo lado da existéncia. E isso.

150



E o cinema latino-americano? O senhor acredita que trabalhe mais a ficcdo ou é muito documental

ainda?

.- Eu nado tenho condicdes de fazer assim um balanco de toda a producao latino-americana. Eu acho que
sdo duas tendéncias que correm paralelas. O cinema documental, no Brasil, ele é tao antigo quanto o
cinema de ficcao. E é antigo e bom. O cinema do [incompreensivel], do [Luiz] Thomas Reiz, que acompan-
hava o Rondon, filmou, o primeiro a filmar os indios no Brasil. E um documentarista da maior importancia,
deixou um material maravilhoso. E a tradicdo do documentario vem até hoje. Nds temos hoje um Edu-
ardo Coutinho, um Jodo Salles e outros jovens documentaristas que estdo aparecendo. E uma linha muito
forte. Na América Latina em geral, eu acho que também existe o lado do documentario. E, por exemplo,
antes de fazer ficcao, eu fiz documentario. Eu acho que é uma... Faz parte da escola, a passagem pelo

documentario.
Antes de comecar um filme ficcional é preciso trabalhar com um documentadrio? O senhor acredita?

.- Em geral é bom trabalhar. O que tem acontecido, o documentario € mais barato que um filme de ficcao.
Entao quando um jovem diretor, iniciante, entao ele faz um documentario. Sempre ha uma tendéncia, a
passagem pelo documentario antes de chegar a ficcdo. E muito comum acontecer isso. Agora, a América
Latina tem essa historia de ter as duas linhas bastante ricas, sao muito fortes... a linha do documentario

e alinha da ficcdo. E vocé fez uma pergunta... qual foi mesmo?

Fig. 47 > Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira dos Santos

5]



Comecar com documentario...

.- Ah sim... os filmes de ficcao da America Latina também tem uma aparéncia de documentario muito
forte. Isso também faz parte, porque muitos filmes sdo feitos em locacdes, filmes de ficcao rodados em
locagbes. Uma influéncia do neo-realismo. Meu primeiro filme, “Rio 40 graus”, é isso. Eu filmei na reali-

dade mesmo, s6 com personagens inventados. O fundo, o background todo é real.

O senhor poderia reavaliar essa idéia do cinema novo? E atualizar nos tempos de hoje, consideran-

do o que é necessdrio, o que ndo é...
.- Perdao...

A idéia do cinema novo. O senhor poderia reavaliar esse pensamento, e considerar, o que pode ser

utilizado nos dias de hoje e o que ndo pode ser utilizado...?
.- E dificil responder. E dificil, é muito dificil responder. Nao sei...
Uma breve idéia, assim...

.- Do cinema novo, o que deve... Eu acho que... Agora mesmo eu estava conversando com a moga... a
outra documentarista. Digamos assim, as muitas tendéncias do cinema, a perspectiva, o caminho. Mas
conversando, conversando... a gente pode pensar em trés, digamos: um, é o caminho do chamado de
fazer cinema para o mercado; um fazer um cinema pra uma linguagem, procurar uma renovacao da lin-
guagem, fazer cinema pela linguagem; e o outro é fazer o cinema embutido num projeto social, politico.
Eu acho que o cinema novo foi uma combinacdo dessas trés coisas, dessas trés tendéncias. E muito dificil
se decidir por uma. Quando vocé fala em cinema comercial, alids, o ideal - nunca resolveu essa equacao
- mas o ideal seria ter resolvido essa equacao. Fazer um cinema que tenha uma importancia, que seja
voltado para a questao nacional, um cinema que tenha a liberdade de invencao no trato da linguagem e
que tenha um resultado, um publico. Como conseqiiéncia vai ser um filme de mercado, ndo como obje-

tivo, mas como conseqiiéncia.
E o senhor ainda acredita na “Patria Grande” de Fernando Birri ou é ainda uma utopia?

.- Por exemplo, como é que podemos viver sem utopia? Eu acho... Estou de pleno acordo com ele, que a

nossa Partia Grande, que nessa busca da utopia que nds nos realizamos.
Entdo, ela pode ser concretizada?

.- Eu acho que ela nao vai, mas o importante é procurar...
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E s6 o sentimento, mas...

.- Isso...

ANA BEATRIZ
MODESTO.S0UZA
GLAWCE ROCHA
ROBERTO BATALIN

CLAYDIA MORENO
JECE VALADAO

Fig. 48 > Cartaz, Rio, 40 Graus (1955) de Nelson Pereira dos Santos
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Analisando a sua filmografia, se vé que vocé fez muita ficcdo. Porém, suas ultimas produgées foram

documentdrios. Como se deu isso?

.- Para a comemoracéo do centenario do Gilberto Freyre, eu resolvi fazer um documentario. Era
uma producdo muito ambiciosa de treze capitulos. Tinha contratado uns sete roteiristas. Mas com a
captacao, nao deu para fazer, era muito caro. Eu tive que reduzir para quatro e fiz. Mas eu ja tinha
filmado muito documentario antes.Eu fiz muito documentario institucional no “tempo do onca”,
nos Anos 50. Fiz documentarios pro Jean Manzon e pro Isaac Rozemberg, que eram dois grandes
produtores deste tipo de filme. Nos filmavamos obras publicas, grandes industrias privadas. Mas,
voltando pro Gilberto Freyre, quando eu pensei logo sobre um documentario sobre a obra, as idéias
dele. Nao apenas a biografia dele, mas o que ele disse com aquele livro, o Casa Grande e Senzala. A
partir dai, eu vi que ia dar para fazer um sobre o Sérgio Buarque de Holanda que ia comemorar seu
centenario de nascimento. O Gilberto Freyre foi em 2000 e o Sérgio Buarque em 2002. Eu tenho um
grande filme para fazer, que é sobre o Tom Jobim, pro ano que vem. Eu comecei a fazer a producao,

e o roteiro eu estou escrevendo com a Milcha. Ela foi uma grande companheira do Tom.

A literatura brasileira esta muito presente nos seus filmes....Qual a importdncia dela para a
sua vida?

.- Eu tive uma formacao humanista na escola em Sao Paulo, no colégio do Estado, Presidente
Roosevelt. La tinha uma Academia de Letras e um professor muito bom, principalmente em litera-
tura brasileira. Tive uma boa formacao nisso. Gostei daquela relacao com o mundo da literatura, do
pensamento. E o cinema pintou. E como todo jovem brasileiro, eu queria ser escritor. Nao sabia se
queria ser advogado ou engenheiro, mas queria caminhar para alguma coisa que nao fosse tao com-
prometedora assim. E no meu curso de direito a gente tinha muita liberdade para fazer coisas que
nao fossem da escola. Tanto assim, que la na faculdade de direito tem uma homenagem para trés
nomes importantes: Fagundes Varela, Castro Alves e Alvares de Azevedo. Sdo trés poetas. Entéo, o

templo do saber juridico era ao contrario - sao trés estudantes que nao terminaram o curso.

O seu quinto longa-metragem, o Vidas Secas, comemorou 40 anos que ganhou o prémio em
Cannes. Isso gerou muitos debates e andlises. Esta produgdo sempre leva ao assunto da fo-

tografia. Quando o filme foi realizado ja existia um projeto estético?

.- Nao tinha um projeto, mas eu sabia 0 que a gente nao tinha que fazer. Eu tinha acertado de fazer
o filme antes, em 1959, mas choveu muito na caatinga, e acabei nao fazendo. A idéia de fotografia
de um filme branco e preto da época era de usar um filtro amarelo. Mas, com ele, as nuvens fica-
vam tao densas que era impossivel encenar uma historia que vai faltar agua, o gado esta morrendo
de sede, nao tem comida, e o céu cheio de nuvens pretas de que vai chover! Nas conversas que eu
tive com o Luiz Carlos Barreto, fotojornalista do Cruzeiro, discipulo de Cartier Bresson, era usar a
lente nua. E o negocio foi uma briga porque teve que romper com o preconceito técnico de labo-
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ratério. O proprio operador de camera ficava falando: ‘ih, vai estourar!’. Mas, qual é o problema?
O laboratoério dizia que tava errado, que tinha que fazer de novo. Ai, a gente mandava revelar sem
teste senao eles la no laboratério corrigiam no tempo. Ai estragavam tudo que a gente tinha feito.
A gente mandava um aviso em vermelho: ‘revelar normal, ndo fazer teste’, e eles nao acreditavam!
Quando chegou o primeiro copido, a gente foi ver no cinema de Palmeira dos indios, que era onde
a gente estava filmando. O cinema, que foi emprestado para a gente durante o dia, tinha muitos
vazamentos de luz. Entdo ndo dava para ver nada. Entdo saimos deprimidos, pensando que estava-
mos fritos! Depois fomos para Maceid, no melhor cinema, de noite e a gente conseguiu. O grande

elemento do filme é a fotografia.
Como vocé vé hoje, o seu filme de estréia, Rio 400. Graus, dentro da sua obra?

.- Eu gosto do filme. Vou usar uma coisa que o Gilberto Freyre sempre usou. Ele escreveu 78 livros,
mas todos estes nasceram de Casa Grande e Senzala, que foi a obra germinal. Entao eu vejo o Rio
40 Graus em todas as conversas posteriores pois é o filme da juventude. Ele quer contar tudo de

uma vez, quer fazer tudo no mesmo dia! Uma ansiedade...
O que vocé tem achado do cinema em digital?

.- Tem mil vantagens! O filme do Sérgio Buarque de Holanda e o do Zé Kéti, foram em digital. E
eu fiz um outro filme agora, que se chama Cinema Milagres, em trés dias de filmagem. Alias, foi
nesta cidade (Milagres) em que foram rodados os filmes Os Fuzis (Ruy Guerra), O Dragao da Maldade
Contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha) e Central do Brasil (Walter Salles). Fica na estrada Rio-
Bahia. E eu fui o primeiro a filmar a. Eu fiz um documentario sobre a pavimentacao da estrada. Um
daqueles famosos filmes institucionais. Entao desta vez eu fiz o povo da cidade falando dos filmes.
Depois € o povo assistindo as filmes. Ele ndo tem data ainda de ser lancado, ainda esta em fase de
producdo. Mas, voltando a pergunta, eu acho que o digital tem a vantagem de ser mais rapido. No
caso de documentario, onde se pegam depoimentos, € s6 deixar a camera ligada e as pessoas ficam
mais a vontade. Se ganha mais espontaneidade. Em 35 mm eu nao sei como eu fiz um documentario

entrevistando!
Quais sdo seus proximos projetos?

.- Tem o Brasilia 18%, que é uma ficcdo, uma historia de amor. Ele se passa em um periodo de trés
dias. A Sinopse e de trés linhas que apresentei a Ancine para habilitar o projeto diz o seguinte:
“Medico legista apaixona-se por mulher assassinada cujo corpo é o corpo de delito de um caso de
escancandalo politico-administrativo em Brasilia onde a umidade relativa do ar é de 18%. E tem o
documentario do sobre o Tom Jobim, que ainda esta no roteiro e s6 vai ser filmado depois do de
Brasilia. Vocé adaptou para o cinema autores como Gracialiano Ramos, Jorge Amado, Guimaraes
Rosa, Machado de Assis e Nelson Rodrigues, Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda.Nos Ulti-



mos anos, se debrucou sobre os grandes autores da literatura Brasileira. E um projeto consciente,
de fazer cinema civilizador educativo?.- .-Minha grande influencia sempre foi literaria. Mesmo
nos filmes que nao sao adaptacdes. Por tas do “ Rio 40 Graus”, por exemplo, vocé pode perceber
o Jorge amado, sobretudo o “Capitaes de Areia”. Minha ligacdo com a literatura brasileira é tao
grande que aparece indiretamente até num filme como “Brasilia 18 Graus”. O nome do medico le-
gista é Olavo Bilac, o da mulher desaparecida é Eugénia Camara (amante de Castro Alves) e outros
personagens chamam-se Goncalves Dias, Jose de Alencar, Silvio Romero...Talvez seja também um
jeito de compensar minha frustracao por nao ter conseguido ainda fazer meu filme sobre Castro

Alves. Dito isso, acredito, sim , que o cinema tem uma dimensao educativa muito forte. Obrigado!

Ficha Técnica:

Producao: Diego Riquelme e Armando Neto
Imagens: Diego Riquelme

Jornalista: Marina Muller

Transcricao: Michelly Cristina da Silva

Ano: 2006
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3.2. Sergio Muniz > 1935 | Biografia
Produtor, Diretor e assessor da Secretaria Municipal de Cultura de Sédo Paulo

Nasce em Sao Paulo, seu vinculo com o cinema se inicia como assistente de fotografia de Rui
Santos (1954), para realizar um documentario sobre a casa do Mario de Andrade. Problemas familiares
interrompe a ideia de fazer cinema e sé volta em 1963. Depois de juntar um dinheiro vai morar solzinho.
Cria uma parceria com Rui Santos para fazer direcao de producao do filme baseado no romance chamado
“Os Corumba”, que segundo a histdria da literatura seria um dos primeiros romances proletarios do Bra-
sil. A histdria se passava na Bahia, nos anos 30, e contava a histéria dos Corumba que era uma familia de
tradicao de luta, essa familia que trabalhava em tecelagem tinha todo um envolvimento com movimento
sindical. Em marco de 64, comecaria a filmagem comecar com o inicio das greves, veio o golpe e a idéia
de filmar acabou até. Vladimir Herzog iria fazer a direcdo de producéo do Viramundo, comecou a estru-
turar a producdo quando recebe em setembro 64, um convite para trabalhar na BBC de Londres. Sergio

Muniz recebe o convite de assumir a continuacao do projeto na area de producéao.

Conhece a Thomaz Farkas e se inicia uma parceria de producdes que iriam a repercutir com a
série “Projeto Caravana Farkas”. Uma serie de produgdes documentaristas da qual Sergio Muniz seria o
produtor executivo. Conhece a Edgar do Pallero, produtor argentino da qual trabalharam junto no pro-
jeto de montar 10 documentarios que seriam incluidos do projeto Farkas. Conhece a traves de Thomaz
a Fernando Birri ja tinha passado por Sao Paulo, estabelece um vinculo de amizade com ele, através da
cinemateca. La tinha a Lucila Bernardet, o Maurice Capovilla, o Vladimir Herzog. Todos eles tinham pas-
sado por Santa Fé, Argentina, onde Birri tenha fundado a Escuela Documental de Santa Fé.

Em inicio de janeiro de 65 se encontrava em Sao Paulo Gilberto Gil da qual o Sergio Muniz solicito
autorizacao para utilizar algumas cancoes que tinha ficado gravadas na introducao do documentario “Vi-
ramundo”, produzido por ele. Gilberto Gil o autoriza e o resultado deste consegue fazer copias fotogra-
ficas de desenhos, de gravuras de cordel, com sobras de filme do Luis Carlos Barreto, de Vidas Secas,
material filmando pelo Paulo Gil Soares quando ele estava fazendo um levantamento de producao para o
filme Deus e o Diabo do Glauber. Em 1967 participa no Instituto de Estudos Brasileiros da USP, no Depar-
tamento de Producao de Filmes Documentarios. Coordenado por Paulo Emilio Salles Gomes e Maria Isaura
Pereira de Queiroz que conseguiram introduzir junto com Thomaz Farkas para ser parte do nicleo que
realizaria aportes, e parcerias de empréstimos de fitas magnéticas, doacao de negativos de pelicula etc.
O projeto interdisciplinar incluiria trabalhar nas areas da antropologia, sociologia, geografia, psicologia
e mais outras especialidades. No mesmo ano por encargo da Professora Maria Isaura Pereira de Queiroz,
do Centro de Estudos Rurais e Urbanos (CERU), a gente ia documentar uma comunidade messianica no
interior da Bahia, em Santa Brigida, que ela tinha estudado durante 50 anos.

0 documentario que nao era o resultado da pesquisa, mas tratava se da comunidade que naquele

momento era o objeto que o pessoal pesquisava. Que no final terminou dirigindo o proéprio Sergio Muniz



ja que o Paulo Gil Soares, que na Ultima hora nao pode dirigir. Este trabalho crio um grupo de Thomas
Farkas, IEB (Instituto de Estudos Brasileiros), CERU (Centro de Estudos Rurais e Urbanos), Geraldo Sarno,

Paulo Rufino, e Francisco Ramalho.

0 incansavel Thomaz Farkas decidiu entrar numa segunda etapa da producéo de filmes documen-
tarios, que vai dos anos de 1968 a 1970 . novamente convoca a seu parceiro de producao para lancar um
novo desafio. Um trabalho que deveria ter um levantamento de temas e livros sobre o Nordeste. Partindo

das festas religiosas, safra de mandioca, de cana de acUcar, milho etc.

Fig. 49 > Sergio Muniz - Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006.

0 que era possivel documentar ao longo de ano inteiro, a pesquisa durou 6 meses no final de 68.
No inicio do ano seguinte, Thomaz Farkas junto alguns recursos consegue comprar uma moviola, uma
camera Eclair, um Nagra, refletores, filmes, levantando assim condicées para inicia a produco e filma-
gem. No ano 1969, Sergio Muniz conhece a Edgardo Pallero, produtor argentino que iria a colaborar na
producao do projeto de realizar 10 documentarios sobre o nordeste do Brasil, voltando com 19 documen-
tarios. Entre 1986 a 1988. e chamado por Fernando Birri para Coordenar o planejamento do corpo docente
da Escola Internacional de Cinema e Televisao em Cuba , EICTV. E convidado para assessorar na pasta da
secretaria da cultura por Marilena Chaui, da gestdo de Luiza Erundina, 1989-1992. Desenvolveu projetos
de memoria cinematografica para o Museu da Imagem e Som entre 1993-95 . Ocupa o cargo de asses-
sor de cinema no Memorial da América Latina entre 1995-2000. Na atualidade e ainda um dos curadores
do Primeiro Festival de Cinema Latino Americano de Sao Paulo, patrocinado pelo Memorial da América

Latina.
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3.2.1 Filmografia | Roteiros
1972 - Heranca do Nordeste

1968 - Brasil Verdade

1967 - Roda e Outras Estorias
Roteiros

A crianca e seus jogos. Sao Paulo. 33 p.
Orcamento, Angra, Ilha Grande & Emilia. Sao Paulo. 45p.

Transcricoes de entrevistas - notas de trabalho:
Beste. Sao Paulo, 1970. 8 p.

Contém versao para o francés e documentos de trabalho:

De raizes & rezas, entre outros, 11p.

Adaptacao livre de trechos de Morte e Vida Severina e outros poemas, de Joao Cabral de Melo Neto.
Jornal da histéria. Sao Paulo. 7 p.

O povo do velho Pedro. Sao Paulo, 1967. 17 p.

Inclui roteiro em inglés e francés:
O retrato na gaveta. 15 p.
Os solitarios. Roteiro Carlos Alberto de Souza Barros, Braulio Pedroso e Sérgio Muniz. Sao Paulo. 81 p.

Rastejador, substantivo masculino. Sao Paulo, 1970. 10 p.

Contém ficha técnica e comentario e Roda & outras estérias. Sao Paulo. 13 p.



3.2.2 Sergio Muniz | Entrevista

Entrevista | parte - realizada na residéncia de Séo Paulo. 2004 - Il segunda parte no | Festival de Cinema

Latino-Americano de SP - 2006. Gravacé@o em video digital ( dvcam) - 58 m.
Qual e o desafio do | Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006?

.- (...) a consolidar esse festival que esta se inaugurando aqui em Sao Paulo, que ele se perpetue. Que
seja como foi a mesa de hoje, uma reflexao do que aconteceu, mas projetando essa reflexao para o
futuro. O que vai nos acontecer? Vai ser possivel um reencontro, uma reaproximacao do passado com o
futuro? Vai ser possivel entender a unidade na diversidade e a diversidade na unidade? Como é que esse
panorama vai acontecer? Eu acho que a mesa redonda de hoje teve esse carater de um lado, historico-
saudosista de uma certa parte, mas fundamental para que geracoes mais jovens tivessem uma idéia do
contexto em que esse passado se desenvolveu. Com relacao aos cinemas novos, cada pais tem um cinema
novo. Cada um tem suas diferencas, suas idiossincrasias. Agora o que vai acontecer, eu diria que a gente

perguntas, respostas nds nao temos.

E essas novas tendéncias agora, o que vém da heran¢a desse cinema novo, agora pro Brasil, pro
cineastas de hoje em dia?

.- Eu ndo chamaria heranca, eu chamaria mais um ponto de referéncia, pra saber... E como vocé dizer,
eu quero comecar, eu quero escrever. E se eu nao conheco a poesia do Drummond, do Manoel Bandeira,
do Vinicius de Morais, eu posso estar redescobrindo a pélvora e reinventando a roda. Eu tenho que ter
uma referéncia do que esse passado cultural cinematografico significou, para que isso seja uma ponte de
reflexdo e nao uma imposicao que eu tenho que repetir no presente o que o passado. Essa é a importancia
dessa relacao. Entao € por ai é que as coisas se encaminham e podem resolver. E nesse sentido, acho que
mesa também deixou isso muito claro nas intervencdes dos diversos companheiros, dos chamados histori-

cos, que o Guedino chamou de “os dinossauros”.
E o senhor acredita que exista essa “Patria Grande” ou ela é uma utopia?

.- E um sonho. Como todo sonho, o que acontecesse quando vocé tem um sonho? O sonho é como se vocé
estivesse numa estrada e vocé vé a linha do horizonte la no fundo. Se vocé avanca dez metros, o horizonte
fica a dez metros mais distantes. Agora, quando vocé esta caminhando, no caminho vocé esta tentando
realizar o sonho e realiza outras coisas. A “Patria Grande”, o MERCOSUL, a unidade latino americana € um
processo, se nao inevitavel, mas extremamente desejavel, para que se possa haver uma integracdo dessas
culturas, que tem muito mais parentesco do que com uma hegemonia cinematografica que nao tem nada
a ver conosco. Nao que ela ndo tenha direito a existir, ndo € isso, mas é outra coisa. E num panorama,
digamos assim, numa situacao de mercado, de relacdes de exibicao, que sejam outras que vocé tenha

o direito de ocupar o seu espaco que vocé nao ocupa hoje em dia. Ocupa ndao no sentido militar nem
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obrigatorio, mas que tenham condicdes de revelar a seu publico, as suas diversidades. Eu acho o grande
dado desses cinemas, quando se encontraram em 67, e continuaram se encontrando ate hoje, é que ele
tem uma unidade na diversidade e sao diversos na sua unidade. Quer dizer, essas diferencas foram man-
tidas, conservadas, etc, para que essa diversidade possa significar o olhar diferente. Quando se abre uma
janela, eu ndo quero ver sempre 0 mesmo panorama, eu quero ver que existem outras possibilidades de
eu ver o mundo. O cinema latino-americano permite outras possibilidades de eu ver o mundo que nao seja

s6 uma determinada visao de mundo.

Fig. 50 > Sergio Muniz - Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006.

Serd que ndo se perdeu um pouco esse sentimento e se caiu um pouco no mercado mais capitalista

e o cinema latino-americano caiu nesse mercado capitalista?

.- Acho que fazendo um retrospecto, o Brasil por muitos anos virou as costas para a América Latina, o
Brasil nao se considerava latino-americano. Depois de uma série de situacdes politicas, geograficas e cul-
turais que se percebeu que existe um certo parentesco entre nossas culturas. A situacao criada a partir da
chamada globalizacao - que nem é tao nova, pois quando os portugueses invadiram, e que eles chamam
de “descobrimento das Américas”, quando os espanhois e ingleses foram pra india, etc., essa globalizacdo
ja existia: exportando para estes paises dominados e colonizados as suas culturas. S6 que hoje em dia
isso se da em uma dimensao cujo controle é complicadissimo e cuja relacao diaria com essa producao é
complicada porque na medida em que vocé é avassalado literalmente manha, tarde e noite por todo um
mecanismo, seja de publicidade, seja de formacao ou desinformacao, seja pela massa de informacao que

TLX
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vocé nao consegue digerir porque é tanta informacao, fica dificil vocé se relacionar com esse mercado.
Agora, mercado capitalista sempre foi nestes paises mais ou menos selvagem, mas dentro desta perspec-
tiva existe uma logica que passa pelo aspecto cultural e se vocé nao o leva em conta, vai pura e simples-

mente deixar de ser cidadao para ser somente consumidor, e € por ai que a gente ndo quer caminhar.

Qual a importdncia da Escola Internacional de Cinema e Televisdo para a América Latina [Escuela

Internacional de Cine y Tv de San Antonio de Los Bafos]?

.- Acho que é fundamental por varias razoes. Primeiro porque é uma escola realmente latino-americana
e internacional. Nao € uma escola cubana onde por acaso entrem alguns alunos estrangeiros. Se vocé for
pegar a experiéncia que existe em varios paises do mundo, tem uma fundacéo européia que mais ou menos
em termos estruturais se assemelha ao organograma da escola, so que se trata de uma escola francesa,
onde por ano podem ingressar cinco estrangeiros: sao trinta ou quarenta alunos, vinte e cinco sao fran-
ceses e o resto do mundo é cinco. Vocé observa isso também em Moscou, na Polonia,na Checoslovaquia,
na Alemanha, na Italia. La nao, ali € uma escola primeiro latinoamericana fundamentalmente, mas ela
é, como diz o [Fernando] Birri, dos trés mundos, da América Latina e Caribe, Asia e Africa. Isso entdo ja
€ um dado importante. A segunda coisa é que é um espaco que eles dizem de producao de energia au-
diovisual e que os alunos tém a possibilidade de, manha, tarde e noite, durante um nimero determinado
de anos, de colocar em xeque o seu desejo de ser produtor de imagem, para se chamar de “cineasta” ou
“cineterrasta”, o nome que vocé queira dar. Isso por um lado. Por outro lado, esse encontro la permite

um reencontro, uma reaproximacao cultural nos diferentes paises latino-americanos.

Nenhuma escola do nosso continente permite essa aproximacao. Vocé pode ter alguns estudantes como
ele [refere-se ao cinegrafista] de fora do pais, mas ele € um estrangeiro nessa escola; é uma escola
latino-americana que comporta todas as relacoes culturais. Também tem essa caracteristica de, havendo
essa aproximacao, as relacoes de trabalho e de amizade que se desenvolvem nesta escola permitem o
estabelecimento de uma nova rede de relacoes que amplia essa visao e esse desejo de uma integracao
latino-americana. Mais ainda, se pensamos na universidade, ou qualquer faculdade ou escola de comu-
nicacdo que queira fazer uma modificacdo nos seus planos de estudo, ela tem que passar pelo diretor
de departamento, pelo diretor da escola, pelo reitor e vai pro Ministério da Educacao, que passa por um
conselho. Entao quando vocé vai ver, entre a solicitacdo para que haja uma mudanca no plano pedagogico
e para haver esta modificacao, pode demorar quatro ou cinco anos, que sejam trés; trés anos depois essa
escola ja é outra e la na Escola a resposta a estas dificuldades e todos estes desejos é muito mais rapida,
ela vai depender Unica e exclusivamente, de um lado obviamente das modificacdes sendo discutidas e
aceitas e a escola tenha recursos para rapidamente superar essas exigéncias. Entdo esse conjunto de
pequenos indicios, de pequenas indicacdes € o que forma essa caracteristica extremamente Unica da

Escola e da sua importancia.

O senhor acredita que antes de comecar a entrar na parte do cinema ficcional [ndo compreendido]

o cineasta sempre comeg¢a com o documentdrio. Por que o senhor acredita que seja assim, documen-
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tario e depois ficcdo?

.- Nao, essa coisa de “ter que passar” vocé nao tem que fazer obrigatoriamente ficcao. Existe uma certa
variacao de valores de que muita gente quer ser realizador. Se vocé for pegar, por exemplo, a pauta dos
alunos inscritos no exame da Escola e vocé vai ver que a maioria quer ser realizador, poucos querem ser
produtores. No entanto, o produtor é uma funcao tao importante quanto o realizador. Quem que tem que
ser o produtor? Ele tem que ser uma pessoa que tenha a qualidade e as caracteristicas de ter a capacidade
de discutir de igual pra igual com o diretor do filme. O fotografo também tem que ter uma capacidade...
Entao vocé tem uma formacao primeiro polivalente, a escola comeca por ai, primeiro eu vou querer ser
realizador, segundo eu coloquei na minha planilha de inscricao, mas na escola eu vou ter que saber fazer
producao, edicao, sonoplastia, ou seja, todas as funcées que uma equipe tem. E vou desenvolver estas
atividades no final do curso, no final do semestre, no final da qualificacdo para a graduacao, vou ter
que desenvolver estas atividades mesmo que eu tenha meu projeto de realizador. Mas vou ter que ser
fotografo no filme, editor no outro, produtor no outro, roteirista no outro, técnico de som no outro, e

assim por diante.

Entdo, primeira coisa, vocé tem que ter uma formacao polivalente. A segunda coisa é que vocé néo vai
aprender a ser “fotografo de cinema”, vocé vai aprender quais sao as exigéncias de vocé, enquanto um
técnico que trata da luz, saiba como iluminar em qualquer situacdo, seja uma telenovela, seja uma re-
portagem, seja um documentario, o que for, € a mesma coisa é sobre o roteiro, vocé nao vai comecar
um roteiro de ficcao, ainda mais num grupo de pessoas que nunca tiveram uma experiéncia maior com o
trabalho de atores, por exemplo. Ndo posso pretender que um aluno que esta no segundo ano de escola, a
nao ser que seja um génio, o que as vezes acontece, saiba ja trabalhar com atores. Entdo vocé vai passar
por um processo que o ramo que aluno vai escolher ser, documentario ou ficcdo, vai passar pelo que ele
aprendeu enquanto fazia um roteiro, seja de ficcao ou documentario, como ele fotografou, seja na ficcao
ou seja no documentario, quer dizer a opcao de ser realizador de ficcdo € no final do processo e ndo que
eu tenha que obrigatoriamente o processo seja do documentario para depois da ficcdo. E uma escolha

pessoal, do talento de cada um, do desejo de cada um.

E como o senhor avalia hoje os cursos voltados para esta area do cinema no Brasil? do cinema, de

midialogia?

.- Eu prefiro néo falar. [risos] Bom, tudo bem. Vocé esta em uma universidade, deve ter informacdes sobre
outras escolas. Faca uma comparacao desses dados que eu dei pra vocé. E possivel na sua universidade ter
o trabalho desse jeito que eu falei pra vocé? Tenho a impressdo que nao é. E possivel na sua universidade
ter uma modificacdo rapida do plano de estudos? Acho que nao é. E possivel na sua universidade vocé
contar com um conjunto de alunos latino-americanos que lhe possibilite pensar o que seja esta integracao
latino-americana? Nao é. Entdo tém outras perguntas que se pode fazer a partir daquilo que falei pra

vocé agora.



Como e quando vocé se interessou por cinema?

.- Talvez eu tenha me interessado por cinema quando entrei numa sala de montagem pela primeira vez.
N&o so pela semi-obscuridade e a atencao que me chamava uma pequena tela, mas principalmente pelo
cheiro que vinha das peliculas empilhadas em uma prateleira. Posteriormente em 1954, tive oportunidade
de fazer uma assisténcia de camera em um documentario, A casa de Mario de Andrade, e depois entre 59 e
63 fui trabalhar em uma agéncia de publicidade, retomando contatos com pessoas que estavam ligadas com
o cinema publicitario e que tinham participado da experiéncia da Vera Cruz, como Galileu Garcia, Jacques
Deheizelin, e outros. Ja neste periodo eu tinha estabelecido contato com pessoas da Cinemateca de SP e
tive oportunidade de conhecer um cineasta argentino que passava por aqui, Fernando Birri, que tinha vindo
fugindo da ditadura argentina de entdo.. Essas duas ultimas situacées me aproximaram de Thomaz Farkas,
a quem ja conhecia socialmente e que, naquele momento, pretendia produzir documentarios. E foi na
producao de um desses documentarios por ele produzidos, Viramundo de Geraldo Sarno, em 64- 65, que eu
me incorporei na equipe de producao no lugar de Vladimir Herzog, que tinha ido a Londres trabalhar na BBC.
Antes disso, em inicio de 64, fui fazer a direcao de producao de um longa, que deveria ter sido dirigido por
Rui Santos, mas que teve sua realizacao impossibilitada pelo golpe de abril de 64. Dai em diante, de 64 até
inicio de 80, trabalhei nos documentarios produzidos ou co-produzidos com o Farkas.

Ndo havia um grupo, algo que o influenciasse para se interessar por cinema?

.- Enquanto grupo que fizesse observacdes sistematicas ndo. Muito tempo depois, em 65- 66, tinha um
grupo que envolvia Francisco Ramalho, Joao Batista de Andrade, eu, Geraldo Sarno e dois arquitetos que
comecaram uma série de seminarios sobre cultura em geral, e nao sobre cinema, que durou meses. Nao
era um grupo de discussao sistematica. Depois isso acabou e, desse grupo, eu e Geraldo continuamos a

trabalhar com o Farkas.

Qual foi o primeiro filme que vocé trabalhou?

.- Fui assistente de camara em um documentario do Rui Santos sobre a casa de Mario de Andrade em 1954.
Através de meu primo Braulio Pedroso. Os dois eram do Partidao. E eu queria trabalhar e fazer a minha
vida, por sorte talvez essa tenha sido a minha chance. Foi de aprendizado, ele me ensinou como carregar

o chassis da camera com filme, a medir a luz, coisas minimas. Um “carregador de mala”.

Depois desse filme vocé vai para que tipo de trabalho?

.- Fiquei procurando algo para fazer até que, em 1956, eu comecei a trabalhar em um banco e depois em
um departamento legal de um frigorifico. Mas, desde esse filme com o Rui eu ja via muito cinema e tinha
um circulo de amigos que circulavam na area de cultura: Braulio, Agenor Parente, Fernando Henrique Car-
doso, Rodolfo Nanni, Nelson Pereira dos Santos, Artur Neves, Galileu Garcia, Villanova Artigas, Agostinho

Martins Pereira, entre outros.
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Fig. 51 > Edgardo Pallero- Argentina, (1935-1992)

Ai é que entra no cinema do Farkas?

.- Nesse meio tempo entre 61-62, com os amigos da faculdade, com contato na Cinemateca, e com o
Birri chegando, em 62-63, por incentivo de minha ex-mulher, Amazonas Alves Lima, eu pensei: vou juntar
dinheiro para viver um ano e poder pesquisar e ver o que eu conseguira fazer relacionado com cinema
em 64. Em 63 publico meu primeiro livro de poesia Filamento e, em fins de 63, o Rui Santos me convidou
para ser diretor de producao do filme Os Corumbas junto com o Carlos Alberto de Souza Barros (fez Escola
na Italia) e Luis Eduardo de Oliveira, que ia ser o ator. O filme era baseado no era considerado como o
primeiro romance proletario brasileiro, mas veio o golpe e tudo acabou. Eu estava na Bahia, onde o filme
iria ser feito, volto e vou trabalhar na produtora de comerciais do Galileu Garcia e do Agostinho Martins
Pereira, a Documental. O Farkas, que como eu disse eu conheci, pela primeira vez, em 1953, num reveil-
lon na casa do Fernando Henrique, e com as minhas relacoes com o pessoal da USP/Maria Antonia. O Far-
kas tinha um projeto de documentarios sobre Reforma Agraria para o Ministério durante o governo do Joao
Goulart sendo que ja estavam trabalhando com ele Maurice Capovilla, Waldimir Herzog, Fernando Birri,
Edgardo Pallero, Dolly Pussi, Carmem Papio e Manuel Horacio Gimenez. Quando veio o golpe isso é de-
sarticulado e o Birri e sua mulher vao embora, mas os outros ficam. Isso coincide com a vinda de Geraldo
Sarno, que vem fugido da Bahia, por ter sido dirigente da UNE e membro do CPC baiano, e se incorpora a
este grupo. E o Farkas comeca a pensar em fazer filmes sobre o Brasil, mas nao sobre a Reforma Agraria,

pois ja tinha montado um minimo de estrutura de producéao.

Com isso o Geraldo propée Viramundo, filme sobre os migrantes nordestinos. Farkas vai para o Rio conver-
sar com cineastas principiantes, e ver se alguém queria participar do projeto. La, Paulo Gil Soares, que
trabalhou com Glauber em Deus e Diabo na Terra do Sol, também se incorpora ao grupo e propoe a real-

izacao de um documentario, chamado Memoria do Cangaco, baseado na estéria de um policial conhecido



como Cel. José Rufino que participou de varias volantes contra o cangaco, Lampiao e Corisco, e no qual
Glauber se baseou para fazer o Antonio das Mortes. Me incorporo a esse grupo no processo de producao
de Viramundo, que vai de julho/64 a jan./65; quando chega set./ out., o Vlado decide deixar a direcao
de producéo deste filme e ir trabalhar na BBC de Londres. E eu entro no lugar dele. Ai ja estao em pro-
cesso de producao 4 documentarios que compdem esta fase de producdo dos documentarios do Farkas:
Viramundo, Memoria do Cangaco, Subterréneos do Futebol, proposto pelo Capovilla, e Nossa Escola de

Samba, do Manuel Gimenez.
Todos os filmes foram feitos na mesma época?

.- Na mesma época, mas nao simultaneamente: entre julho de 64 e fevereiro de 65. Nao é que havia 4
equipes, filmando 4 documentarios filmados nos mesmos dias, com 4 equipamentos diferentes. No caso
do Memoria do Cangaco era uma co-producao com o Ministério das Relacdes Exteriores, que emprestou
uma camera 35mm e uma moviola e no caso dos outros 3, 2 eram feitos em Sao Paulo, com a mesma
camera do Farkas, Arriflex 16 mm em dias e semanas intercalados, sendo o Farkas o diretor de fotografia
e tendo, por vezes, uma segunda camera de um outro profissional. E no caso de Nossa Escola havia uma

programacdo que fazia com que o Farkas fosse ao Rio com essa camera Arriflex, filmar.

E como entraram Gilberto Gil, Caetano Veloso e José Carlos Capinan no filme de Geraldo Sarno?

.- Gil, Caetano e Capinan estavam em Sao Paulo e eram amigos de Geraldo desde o tempo da Bahia. Ele
convidou Capinan e Caetano para comporem a cancao tema do documentario Viramundo e que foi inter-
pretada por Gil. Talvez seja interessante notar que a letra desta cancéo € inspirada fundamentalmente
em expressoes usadas pelos entrevistados no filme: “Dando a safra com fartura, da sem ter ocasiao, parte
fica sem vendagem, parte fica com o patrdo”... E nesse momento que conheco Gilberto Gil e, tendo eu
ouvido anteriormente 5 cancoes suas, solicitei autorizacao para usa-las em um curta metragem que fiz a

seguir, intitulado “Roda e outras Estérias”. (1967)
Conte um pouco sobre esse filme, que é o seu primeiro.?

.- Eu, como disse, inspirei-me nas musicas para pensar nesse filme, uma producao minha com a ajuda
de varios tipos e diferentes pessoas. A Documental,onde ainda estava trabalhando ao mesmo tempo em
que fazia o filme de Geraldo, emprestou camera 35 mm e moviola, outro amigo emprestou dinheiro para
fazer ampliacdes fotograficas. O diretor de fotografia e a montadora ndao cobraram. Ha cenas que o Luis
Carlos Barreto me emprestou, material filmado por Paulo Gil na Bahia, além de folhetos de cordel da
colecao de Valdemar Herrman que usei fotografando, reproduzindo e montando cenas com essas capas de
cordel que continham gravuras. Junto com isso ha fragmentos de filmes reportagens da guerra do Vietna,
fotografando, reproduzindo e montando cenas com essas capas de cordel que continham gravuras. Junto
com isso ha fragmentos de filmes reportagens da guerra do Vietna, fragmentos de um soldado ferido, de
outro com uniforme, as marchadeiras do Golpe 64, cenas do carnaval

do filme Nossa Escola de Samba, etc.
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Fig. 52 > Geraldo Sarno - Brasil

E o que é feito com os filmes prontos, o seu e os do Farkas? .- Ha uma apresentacdo publica no Masp da
rua 7 de abril onde foram muito bem recebidos por criticos e cineastas: Maria Isaura Pereira de Queiroz,
Paulo Emilio, Roberto Santos, entre outros. E ai os filmes vao participar do Primeiro Festival Internacio-
nal de Cinema do Rio de Janeiro, e também sao apreciados, principalmente pelo jurado internacional,
composto por: Jean Rouch, Edgar Morin, Louis Marcorelles, Robert Benayoun e Marcel Martin que desde
entao sempre divulgaram nossos filmes. Neste festival, o Memoria do Cangaco ganha o prémio de melhor

documentario e eu ganho um prémio da Unido Mundial de Arquivos de Filme.
E nesse momento que surge o nome Caravana Farkas?

.- Nao. Nesse primeiro momento esses 4 documentarios foram transformados num longa metragem para
projetar no circuito comercial, quando entao eu sugeri que ele tivesse o titulo de Brasil Verdade. Esse
titulo passou a ser o titulo dos folhetos que divulgavam cada um dos documentarios. Ai aos 4 documen-
tarios, posteriormente, se somam outros que sdao co-produzidos com o Instituto de Estudos Brasileiros:
Vitalino Lampiao, Jornal do Sertao e outros e sob esse mesmo titulo. Em 68, o Farkas decide partir para
a segunda etapa de producao e ainda ficou esse nome. Mas nao era muito conhecido por Brasil Verdade.
Nos anos 90, a partir de um texto do Eduardo Escorel, surge o titulo Caravana Farkas e ai ficou o nome.

E, nessa segunda etapa, quantos filmes haviam sido planejados?

.- Haviamos combinado com o Farkas de voltarmos de uma viagem de 3 meses para o nordeste com 10
filmes documentarios e voltamos com 19. As idéias apareciam no momento de producéo e iam sendo in-
corporadas. O Paulo Gil estava filmando na cidade de Taperoa no interior da Paraiba 3 documentarios so-
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bre o mundo do gado quando, num determinado dia, apareceu na cidade o conhecido Frei Damiao e ime-
diatamente se documentou essa passagem do Frei por la. O Geraldo no interior do Ceara estava fazendo
Viva Cariri, uma regidao que misturava um mundo mistico religioso com uma tentativa de industrializacao
local, tudo isso vinculado com varias manifestaces de cultura popular. Pensava filmar junto uma casa
de farinha e um engenho de rapadura. Acabou fazendo dois filmes separados. No meu caso foi diferente.
Eu estava preparado para filmar meu documentario Rastejador, dentro do qual haveria este personagem
fabricando uma besta medieval que fazia parte de sua bagagem de memoria cultural. Mas, na semana
que chego para filmar, julho de 69, ouco numa noticia de radio que o primeiro homem iria por os pés na
Lua. Decidi entao tirar a fabricacao da besta do documentario Rastejador e fazer outro documentario

especifico sobre a besta, que narra exclusivamente como se constroi a besta.

Quem mais participa desta segunda etapa de producdo do Farkas?

.- Num primeiro momento, articipei eu e Ana Carolina da parte de pesquisa de textos e informacdes, no
planejamento geral o Edgardo Pallero, eu fazendo a direcao de producao e producao avancada dos filmes,
o Sidnei Paiva Lopes, som direto, Afonso Beato e Thomaz, fotografia, diretores eu, Paulo Gil, Geraldo e
depois Eduardo Escorel.

Fig.53 > Caravana Farkas - Brasil

Essa etapa termina quando?
.-Em 70, 71. Em 72/73, com dois materiais que eu tinha filmado com o Farkas, um raizeiro no Crato/CE,

e uma rezadeira em Santa Brigida/BA e vendo as sobras de todos documentarios, propus montar um filme
novo para o Farkas e faco De raizes&rezas entre outras. Acaba o trabalho sistematico com o Farkas, mas
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depois disso eu fiz com ele, em co-producao, entre 76-77 dois filmes sobre café em Santos: um sobre um
armazém de catacao de café, chamado Um a um e outro sobre os provadores de café, Cheiro/gosto, o
provador de café. E ainda em 77 fiz mais dois documentarios em co-producao com o Farkas, A Cuica e O
Berimbau. Além disso, teve uma producao episodica de documentarios com o Guido Araljo, que eu mon-
tei, como Feira da Banana. E em 78 faco o documentario Andiamo In’Merica, que foi em dois capitulos,
produzido pela Embrafilme através da produtora do Farkas.

Bom, mas vocé também tem outros filmes. Fale-me sobre eles.?

.- Em 1967, a partir de relacées com a Profa. Maria Isaura de Queiroz, que tinha visto os primeiros 4 docu-
mentarios do Farkas, e também com o Instituto de Estudos Brasileiros, a professora propds um projeto
interdisciplinar para voltar a cidade de Santa Brigida no interior da Bahia, onde no inicio dos anos 50 ela
tinha realizado um trabalho sobre religiosidade popular e messianismo. Esse projeto envolvia diferentes
areas académicas como antropologia, sociologia, geografia, psicologia e queria que fosse feito um reg-
istro filmado dessa comunidade enquanto esse projeto se desenvolvia em Santa Brigida. Originalmente
esse filme deveria ser dirigido por Paulo Gil Soares que poucas semanas antes desistiu. Eu, que estava na
direcdo desse projeto, passei a ser também o diretor do mesmo, que se chamou O Povo do Velho Pedro,

anotacoes.
E do que trata o filme?

.- 0 documentario nao é um registro das diferentes areas académicas, mas sim um registro do que era a
comunidade no momento em que era feita a pesquisa. E o inico documento filmado sobre o guia religioso
que dirigia essaa comunidade religiosa, conhecido como Pedro Batista, e que faleceu poucos meses apos.
Como curiosidade, esse filme so6 foi apresentado para a comunidade de Santa Brigida, 30 anos depois em
1997.

Esses ultimos filmes de que vocé falou, o Andiamo In’Merica e O Povo do Velho Pedro tém algo em

comum com a forma de fazer dos outros?

.- Em O Povo do Velho Pedro fui pego de surpresa e resolvi trabalhar a partir do livro da Professora Maria
Isaura sobre esta comunidade. Ao invés de tentar ilustrar com imagens os capitulos desse livro, eu anotei
o contelido de cada capitulo e procurei transforma-los nas principais seqiiéncias do documentario, no-
meando-as com citacdes biblicas que, por sua vez, traduziam o contetido dos capitulos do livro. Entéo eu
fiz uma documentacao das principais liderancas da comunidade e seu interelacionamento. Foi um filme
muito bem aceito pela Maria Isaura sua exibicao no Instituto da América Latina em Paris, na Embaixada
do Brasil em Roma, no Seminario Jesuita em Roma e numa projecao na Embaixada do Brasil em Londres,
além da reuniao anual da SBPC da época. Assim, O Povo, Andiamo In’Merica, Rastejador, Cuica, Berimbau,
Um a um, Cheiro e Gosto sao filmes que trazem basicamente entrevistas e foram feitos respondendo uma

conjuntura ocasional.



Mas entdo poderiamos pensar em dois géneros diferenciados, um mais inventivo e outro mais

tradicional?

.- Se eu pensar retrospectivamente na minha filmografia como um todo ha uma parte que estabelece uma
relacao entre si, ndo a partir de uma trilha sonora encomendada, mas sim através de cancoes da época,
como Roda, Rastejador, Beste, Raizes&rezas. Outra linha que une a maior parte dos documentarios sao as
entrevistas, une todos menos o Roda. E ha ainda dois outros polos, eu diria que Roda € um filme ingénuo
de agitacao e propaganda e o Presunto Legal que € um filme politico de denlncia que ndo tem nada a ver
com o restante. Atiro em varias direcoes. Vocé esta se referindo ao Vocé também pode dar um presunto
legal? E esse? Como surgiu? .- Em final de 1970, assumi a direcao administrativa do teatro Sao Pedro que
apresentava naquele momento a peca de teatro O interrogatorio, de Peter Weiss. Fui ser administrador,
pois Mauricio Segall que era o produtor teatral que mantinha o teatro foi preso por razdes politicas.

Nesse momento, comecam a aparecer mais insistentemente noticias de torturas e assassinatos politicos,
o que me levou a reflexdo de que os elementos que compunham o Esquadrao da Morte em SP, entre eles o
famigerado delegado Fleury, passaram a ser usados nesse primeiro momento no trabalho de perseguicao
e captura de pessoas ditas subversivas e terroristas, achando portanto que o Esquadrao da Morte havia
servido de ensaio geral para a repressao politica que comecava a se instalar no pais. Nessa mesma época
também era apresentada outra peca de teatro, A resistivel ascensdo de Arturo Ui, de B. Brecht. Achei
que fragmentos dessas duas pecas fora de seu contexto poderiam me servir de ilustracao e informacao
sobre esse processo de violéncia politica, associando a essa ilustracao material que ja vinha recolhendo
em jornais, revistas e imagens de telejornalismo sobre o Esquadrao da Morte. Achei que poderia fazer um
filme denulncia para ser exibido no Brasil daquela época. Consegui, inclusive, imagens do delegado Fleury
sendo condecorado pela Marinha Brasileira pelos servicos prestados.

Voce participou de Festivais de cinema em que epoca ?

.- E, 65, 66, na verdade, foi a apresentacao dos filmes no festival internacional do Rio de Janeiro. O filme
do Paulo Gil, o documentario “Memorias do Cangaco” ganhou um prémio. No festival, participei com o
documentario, Rodha e outras estoérias que ganhou o prémio da Unido Mundial dos Museus do Cinema e por
ai. Bom, nesse meio de tempo, as situacoes politicas dos respectivos paises complicaram. No caso do Bra-
sil, nos comecamos a fazer os filmes. Quando foi o final do 69, veio o Al-5, que, entre outras coisas, além
de fechar politicamente o pais, teve como conseqiiéncia varias medidas tomadas no setor de educacao
que inviabilizaram a venda de filmes para a escola, porque as chamadas atividades culturais ou paralelas,
ou sei la o que tinham a frente, eram atividades que, nos colégios pagos, vocé pagava um tanto a mais e
recebia essa atividade a mais. Proibiram esse tipo de relacdo. Entdo o mercado possivel desapareceu, né?
0 que causou uma preocupacao na medida em que é muito mais complicado alugar filme do que vender.
Digamos o retorno era muito inferior, enfim, mas mesmo assim os filmes tiveram muita repercussao, essa
segunda leva dos documentarios que foram 19, tiveram muita repercussao internamente no Brasil e no

exterior, que no caso estreou em... nao sei se foi em 71 ou 72, 73, por ai.
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Participou no estrangeiro também né..?

.- No inicio dos anos 70, nos fizemos uma grande apresentacao no Museu do [ ... ] em Paris em mil e
nao sei quantos, 10 ou 15 documentarios estavam na Europa em diferentes... Até aquele momento
nao havia tanto problema. Vocé viajava mais ou menos tranqiiilamente, dependendo do filme que
vocé levava na mala, mas ainda nao havia atingido o auge da repressao. Comeca a complicar no Chile
a partir de 73, na Argentina a partir de 76, aqui no Brasil a partir de 71, até 70 e pouco vocé mais
ou menos conseguia viajar com uma certa trangiilidade. A partir dessa época, esse comité que ha-
via sido formado essencialmente para estar voltado para os problemas de integracao, co-producao,
divulgacao, distribuicdo, o toma uma certa forma mais politica. Comeca a dizer: olha, o Raimundo
Gleysser foi assassinado na Argentina, o Fernando Solanas (Arg.) tem que ir para Europa, o Glauber
esta na Europa, o Miguel Littin (Ch.) tem que se exilar na Espanha, e dai para frente. E mesmo assim
algumas producoes internacionais conseguem ser feitas, por exemplo, o Edgardo Pallero (Arg.) junto
com o Jorge Sanjinés (Bol.) consegue fazer nos anos 70 e tantos dois longas-metragens na Bolivia,
baseados em historias veridicas de mineiros de cobre, enfim, com muita dificuldade. Até que em 79,
se realiza o primeiro Festival Internacional de Cinema Latino Americano de Havana, e de uma certa
forma é esse Comité que consegue fazer chegar a Cuba filmes de paises nos quais Cuba néo tinha
relacoes diplomaticas: entdo vao vai chegar filme do Chile, da Argentina, filmes de todas partes,
através dos mais tortuosos caminhos do mundo, mas chegava o filme. E esse Festival de Havana
comecou a ter grande importancia América Latina, por ser possivel vocé ver num so6 lugar, coisas que
normalmente vocé nao vé e lugar nenhum. O Festival de Havana era esse ponto de encontro, junto
com outra decisao do Instituto Cubano e Arte Revolucao Cinematografica que era sempre comparar
tudo que era produzido na América Latina.

Vocé comecou a ter uma aproximacdo com a América Latina, quando vocé participou no Festival de

Vina Del Mar em Chile. ?

.- Sim, foi com o documentario Rodha e outras estorias....Eu vou te explicar. Quando eu estava fazendo
a producao do filme do Geraldo, ele era da geracao e amigos dos baianos, ou seja, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, o Capinam, Paulo [Gero], todos mais ou menos ligados na Bahia. Ele convida, entao, o
Caetano e Capinam para fazerem a letra do filme que seria o tema do Viramundo, né? E ja estava em
SP o Gilberto Gil, que também eram amigos deles. Entao ele convida o Gilberto Gil para interpretar a
musica e a letra que Capinam e Caetano faz. E ai eu conheci o Gilberto Gil. Entao estava em SP Gilberto
Gil, Capinam, Caetano, Maria Bethania, Gal Costa, esta turma. E ouvi as coisas que o Gil tinha. Ouvi 4
ou 5 cancdes dele e falei: olha, Gil, essas 5 cancbes, acho que da para montar um curto. Vocé permite
que eu use? Ele falou: ah pode usar. Entao, o que eu fiz? Peguei essas 5 cancoes e encima delas mon-
tei uma estoria para vocé ter... Inventei uma estéria encima de cada uma das 5 cancdes e juntei as 5
cancdes, que a primeira musica se chama Roda e as outras 4 estdrias sao as 4 outras cancoes. Essa € a
vertente do filme. Durante a década de 60, surgiram através de grupos de discussdes, movimentos, pelo
o resgate da cultura nacional. Brasil, através do manifesto da estética da fome Na Argentina, surge o



cinema independente da terceira via, No Chile, o novo cinema politico, na Bolivia, Jorge Sanjinés com

a teoria junto ao povo. Manifestacoes que gera encontros e ideais comuns.

Fig. 54 > Viramundo (1965) de Gerardo Sarno.

Como vocé viu essas manifestacoes, vocé participou dessas manifestacoes?

.- Participei durante esses... Movimentos a traves dos encontros de Mérida, Viiia Del mar... Eu par-
ticipei das discussdes, depois eu fiquei afastado até 85. Claro que isso tem reflexo na formacao da
propria escola porque, na medida em que a escola trazia representantes desses paises, muitos de-
les vinham mais ou menos, digamos assim, influenciados ou informados por aquelas manifestacoes
cinematograficas de seus paises, quer dizer, um grupo que veio da Bolivia tinha uma... Percebia
uma maior importancia do que um Sanjinés fez do quem um brasileiro que ndo conhecia nem o
Sanjinés, quer dizer, tinha essas diferencas, mas o interessante desses momentos é o seguinte. No
inicio dos anos 60, que vao acabar até o seu final, com trajetorias ditatoriais na América Latina,
vocé vai encontrar aqui, tanto no Brasil, na Argentina, no Chile, no Peru, na Bolivia, no Peru, na
Colombia, na Venezuela e no México, tinha pessoas... Vamos dizer assim, certas formas mais ou
menos parecidas de pessoas que no fundo estavam querendo mudar seus paises, quer dizer, no
contexto geral era mais ou menos esse né? Se vocé for ver no caso do cinema novo no Brasil, falam
no cinema novo como se cinema novo fosse uma unidade férrea, nao é. O cinema novo tinha varias
manifestacoes e diversidades. Acho que justamente a riqueza do cinema novo é que vocé exami-

nando hoje, examinando...
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Como foi desenvolvendo-se esta integracado latino-americana, na cultura filmografia?

.- Em 67 quando ja tinhamos feito os primeiros documentarios, acontece o primeiro festival de Vina Del
Mar no Chile, onde pela primeira vez, cineastas da América Latina se encontraram na América Latina. Era
comum até essa época, o pessoal se encontrar em Pesaro, Veneza, Cannes, se encontravam na Europa,
no Canada, mas foi a primeira vez na América Latina que cineastas latino-americanos se encontravam em
territorio latino-americano e a partir dai comecaram a se desenvolver uma série de relacoes, e é desse
momento que conheco o Solanas, o Miguel Littin, o Sanjinés, Santiago Alvarez e varios outros, o Birri es-
tava ai naturalmente... Um livro que da mais ou menos essa conjuncao de coincidéncias é o livro de José
Carlos Avellar, A Ponte Clandestina, que conta que como, apesar de serem pessoas que nao se conheciam,
tinham projetos mais ou menos semelhantes em diversos momentos e diversos paises da América Latina.
Vocé tinha a experiéncia do Sanjinés na Bolivia, do Littin no Chile, do Solanas na Argentina, o pessoal do
Uruguai... Enfim, o pessoal do México, do Peru, da Venezuela, e assim por diante. Esse encontro em 67,
em Vifna Del Mar, que consegue se repetir em 68 em Mérida, na Venezuela e volta a ter em 69 em Vina del
Mar e a partir dai desses 3 ou 4 encontros e o que se realizam em 72, 70 e outros no Canada, se forma um

organismo informal, chamado Comité de Cineastas Latino-Americanos.

Esse comité o que era: esse pessoal que se reuniu nesses varios encontros internacionais na América Lati-
na que tentava de uma maneira ou de outra encontrar meio e forma para que o cinema latinoamericano
fosse reconhecido e produzido pela América Latina. Entao, filme brasileiro na Argentina, algumas coisas
comecaram a ser ensaiadas. Por exemplo, esse tal argentino que veio para ca fazer producao, o Edgardo
Pallero, consegue levar junto com Luis Carlos Barreto uma série de longas brasileiras para serem exibidos
na Argentina, é feito um longo chamado ABC, que tinha um filme do Brasil, Argentina e Chile, que se eu
ndao me engano o Eduardo Coutinho participa num desses capitulos, enfim, era uma série de tentativas
desse tipo de integracao. .Entao, retomando, era um grupo de jovens que estava comecando a sua... €
tao jovem né? Que estavam comecando suas respectivas carreiras que tinham... que tinham estabelecido
uma possibilidade de relacao através desses festivais de Vinha Del Mar, por exemplo, né? Onde vocé se
encontra, comeca a conhecer trabalhos dos outros, enfim, comeca a haver uma troca de olhares e uma
troca de impressoes, de gente que, apesar de nunca ter [sido] isso, percebeu que havia uma preocupacao
no documentario mais ou menos parecida e por ai a coisa evoluiu de tal maneira que com o resultado de
Vinha a 67 é feito um festival Mérida na Venezuela em 68 e passa por aqui um venezuelano, que era o
Carlos Rebolledo, ja articulacao ainda com Edgardo Pallero, que veio nos convidar para participar desse
encontro na Venezuela, enfim, entre 67, 69 e 70, essa... vamos dizer assim, essa participacao nossa em
diferentes festivais na América Latina e na Europa foi freqiiente.

Como surgio seu relacionamento com o Fernando Birri?
- Foi por la...no 64 num festival de Rio de Janeiro, até essa época mantive contato com o Birri, por carta,

enfim foi uma amizade que se manteve através do tempo, apesar das interrupcoes de distancia e de
tempo, ele so veio para o Brasil de novo em 83, desde 64, no festival de cinema do Rio de Janeiro. Em



85 me convidam para o Festival de Havana. Eu falei, “eu vou esse ano senao nunca mais me convidam e
quero aproveitar essa viagem...” Foi como um reencontro das pessoas que ja conhecia desde os Festivais
de Vina Del Mar, desde 1979 quando fui la a primeira vez, gente que tinha posicao intermediaria ja estava
em altos escaldes, e fui conversar com um cara que na época era o Diretor e Presidente do ICAIC. Bom
este cara era ... Fernando Birri, minha relacdao com o Birri, entdo, que, nesse periodo, vamos dizer 66 até

84, 85, eu devo ter ido nao sei quantas vezes, 8, 9, 10 vezes a Europa.

E sempre me encontrava com o Birri e outros amigos latino americanos. E dai que, quando em 85, me con-
vidam para participar do Festival de Havana, € quando me comunicam que vai... que é possivel que venha
a existir uma escola de cinema, né? Que é um tema que era discutido desde de Viiia del Mar, se havia ou
nao condicdes, possibilidades, aonde, como, aquela coisa que ficava no ar porque néo tinha ninguém que
pudesse bancar esse jogo. E até que 85 Cuba decide bancar isso e quem participa dessa organizacao foi,
de novo, a pessoa que conformavam esse Comité de Cineastas. O Edgardo Pallero participa disso, Carlos
Rebolledo, Cosme Neto, varios outros, esse grupo todo que vocé tem os nomes ai participaram dessa con-
juncao junto com outras pessoas que forma o Conselho Consultivo da Fundacao hoje. Entao tem Gabriel
Garcia Marques, e varias personalidades que nao tinham nada que ver diretamente com o cinema, mas
que passaram a ser importante nessa fundacdo que da origem a Escola Internacional de Cinema, na qual
o Birri vai ser o diretor geral e me convida para participar com ele nesse projeto.

Qual foi a proposta da qual Fernando Birri, convidou para vocé participar?

.- Para tornar a estoria curta, o que soube depois é que terminada essa tal solenidade, (Primeiro Fes-
tival de Cinema da Havana - Cuba), me contaram que o Fidel Castro chamou todo mundo de canto e
disse: “que estoria é essa dessa escola, onde vai ser, quando vai ser, quanto vai custar, com vai funcio-
nar, como € que é...” enfim, tinham que encontrar alguém, e o Gabriel Garcia Marquez ja tinha topado
ser o presidente da Fundacao, mas a Fundacao, enfim, a Escola vai pertencer a Fundacao, como é que
€? 0 Garcia Marquez disse: “para essa Escola, quero chamar, num primeiro momento, uma pessoa da
minha confianca para ser diretor da Escola e se essa pessoa nao aceitar nés podemos ver outros nomes”.
Ele convida o Birri, porque o Birri estava preparando uma producao de um longa-metragem de um conto
dele em Cuba, que é “Um senhor muito velho com umas asas enormes”, um conto que ele adaptou para
longa-metragem, ia filmar em Cuba em 86. Foi nesse momento que o Garcia Marquez pede que ele
venha até Cuba para conversar sobre a escola. Chegou la em janeiro, comecaram a discutir, comecou
a aparecer gente da UNESCO para dar informacao sobre Escolas de Cinema, e o Birri disse que aceitava
se num primeiro momento pudesse convocar para os dois ou trés postos fundamentais de direcao da

Escola, pessoas de sua confianca.
Ai ele chamou 3 pessoas e dentre elas eu. Eu para direcao docente, o Tarik Souki para producao, que é

um venezuelano e uma terceira pessoa que era uma cubana, a Lola Calvifo para direcao administrativa

da Escola, seria uma vice-diretora das relacdes da Escola com o Estado Cubano.
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Como seria esta escola - EICTV...?

.- La em Cuba, com excecdo das leis revolucionarias, as leis civis sao as mesmas desde sempre, vocé
pode ter uma Fundacao, o Direito Civil € o0 mesmo. Organizaram uma Fundacéo de Direito Privado, que
tem sede em Havana, e é igual a qualquer Fundacao, Rockfeller, Ford... Entdo foi feita essa fundacao
(FNCL - Fundacion del Nuevo Cine Latino-americano) que tinha como matriz aquele grupo que pertencia
ao famoso Comité de Cineastas da América Latina que era informal, mas existia enquanto grupo, e outras
pessoas que nao eram, entre essas, foi convidado a participar o Gabriel Garcia Marquez para ampliar o
quadro de pessoas. Julio Garcia Espinosa, Diretor Presidente do ICAIC comentou: “vai ter esse negocio e
pode ser que no final do Festival se anuncie que tem esse projeto, mas vocé nao comente ainda...” e eu
estava de indio |4, disse para mim mesmo: “vamos ver o que acontece no final”. Na solenidade de encer-
ramento no Teatro Karl Marx, o Fidel fez um discurso, falou 45 minutos e disse: “me informaram agora a
pouco que se tem uma idéia de se fazer uma escola Latino-Americana de Cinema e Televisdo, eu apoio
integralmente essa idéia, a Unica ressalva que faco é que tinha que ser também pro Caribe, para Asia e

para Africa”.

Aplauso, fecha a cortina e na minha cabeca pensei: “o ano que vem, deve ter uma maquete da escola,
bonitinha com folhetinho, ai no outro ano vai comecar a construcao, ai daqui a 2 anos esta pronta. No
terceiro ano ou no quarto é que vai comecar a ser escola...”. Ai um dia o Birri me telefona em fevereiro e
me diz: “Sérgio, lembra aquela idéia que se falou, vocé nao quer vir passar uma semana, 15 dias aqui para
gente ver como pode ser”. E eu disse: “bom, quinze dias nao fazem mal a ninguém”. Fui 4, passei um
més, nao sozinho, tinha umas 20 pessoas, o pessoal do ICAIC, gente que vinha de outros paises, durante
3 semanas ou mais, sentamos e trocamos figurinhas, enfim, resumindo, ao final desse periodo tinha-se
um projeto arquiteténico do espaco que era possivel ocupar, uma proposta de compara de equipamentos,
uma proposta de formatacao do curso, do curso regular e oficinas, seminarios e apresentamos, isso foi

em marco de 86.

Apresentamos para o Fidel na casa do Garcia Marquez ele falou: “acho 6tima a idéia”, fez umas criticas
coerentes, disse que precisaria de mais espaco, que teria que ter um lugar para os professores mora-
rem, separados dos alunos, nao pode ser junto, enfim, resultou na seguinte coisa, para resumir: como
ndo havia espaco fisico em Havana livre, nenhum prédio livre e ndo havia brigado de trabalho que nao
estivesse trabalhando, se descobriu que tinha nesse lugar que é Santo Antonio de Los Bafos que esta a 40
km de Havana, uma escola secundaria que estava precisando de uma enorme reforma, que tinha que ser
desativada de qualquer jeito por causa dessa reforma, que iria demorar um tempao... O Estado Cubano
estava disposto a pegar esse espaco, dentro de uma antiga fazenda, que no passado era de uma irman-
dade de freiras, com nao sei quantos alqueires e disse: “Olha, nds vamos reformar esse espaco que vocés
dizem ser necessario para a Escola, vamos construir dois prédios de apartamentos para os professores e
diretores, vamos fazer uma doacdo de equipamentos para vocés” e, porteira fechada, o estado cubano

doou tudo isso para Fundacao.



Resultado: em abril de 86 se decidiu que ia ser essa escola, fui visitar e ainda desconfiava, eu falei: pd
até comecar a construir né? Quando voltamos em julho, para outra reunido para saber como estava sendo
encaminhado, o projeto ja estava em andamento, resumindo, de abril, quando comecou a reforma, ao
final de novembro, a reforma estava feita, os dois edificios prontos, os apartamentos equipados, chega-
ram equipamentos do Japao, da Franca, o Estado Cubano doou para Escola dois milhdes de dolares em
equipamento e falou: é de vocés e a partir de agora se virem para manter esse equipamento; e durante
um certo tempo assumiu o compromisso de manter, de pagar as despesas que fossem possiveis de pagar
em moeda nacional, que era telefone, combustivel, agua, salario dos professores cubanos em pesos cu-
banos e passagem de avido a partir daqueles paises onde a Cubana de Aviacao tivesse voo, e foi feito um

acordo e durante muito tempo mantiveram essas relagdes. Essa foi, digamos assim, a génese de tudo.

Existe um dialogo com outros autores, realizadores, produtores cineastas?

.- Claro.Existe um conselho de Dialogos de Altos Estudos, que sao dirigidos a profissionais com carreira
ja consagrada e que se agrupam na EICTV para discutir os mais variados temas relacionados ao mundo
audiovisual e dos quais se pode participar por avaliacao de curriculo e que também sdo pagos. Tanto as
oficinas quanto os dialogos sempre se misturam, em algum momento, com o curso regular, apesar de tu-
multuar o plano de estudos do curso regular. Certamente seria um absurdo nao permitir que os alunos do
curso regular tivessem a oportunidade de conhecer e dialogar com personalidades do cinema mundial e da
comunicacao que ja passaram pela EICTV, tais como Francis Ford Coppola, Istvan Zabo, Ruy Guerra, Harry
Belafonte, George Lucas, Fernando Solanas, William Kennedy, Jean Claude Carriére, Francisco Rabal,
Antonio Pozucco, Walter Murch, Robert Redford, Yuri Lotman, Costa-Gavras, Gian Maria Volonté, Tisuka
Yamasaki, Mrinal Sen, Wole Soyinka, os irmaos Mattelari, para mencionar apenas alguns que lembro de
memoria. Ou seja, é o entrelacamento das trés figuras geomeétricas que formam o logotipo da EICTV: o

triangulo amarelo (curso regular), o quadrado azul (oficinas) e o circulo vermelho (os Dialogos).

Vocé coordenava os cursos?

.- Durante o funcionamento da escola, seria diretora docente coordenacao dos cursos, os professores,
etc. etc. Mas, além do mais, para mim é uma experiéncia Unica em escola de cinema por varias razoes.
Bom, primeiro porque é uma escola internacional de verdade, nao é como as outras escolas do mundo
inteiro que é uma escola nacional que entram alguns estrangeiros. Entdo, essa € uma novidade muito
grande. Cuba tinha direito, no curso regular, a um nimero de alunos igual ao que um pais grande tivesse.
Se o Brasil, naquele ano, tivesse direito a 4 alunos no curso regular, Cuba tinha direito a 4, enfim. Claro,
quando se tratava das oficinas, o que se levava em conta eram os curriculos, entdo podia ter 4 de um pais
e nenhum do outro porque os curriculos eram melhores ou piores. Isso é a primeira coisa. A segunda coisa
€ que a dinamica de funcionamento da escola fazia com que os alunos, nas primeiras semanas, se ndo no
maximo no segundo ou terceiro més, os alunos, de alguma maneira, tivessem usando recursos eletronicos
audiovisuais para fazerem seus rascunhos, ao invés de ficarem tomando nota e fazendo as coisas, pondo a

mao na massa para ter uma expressao em portugués. Fazendo coisas. Coisa que em nenhuma outra Escola
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do mundo é possivel fazer.
Essa metodologia é... digamos como foi criado dentro da escola?

.- Dentro da escola. Deu certo... nao foi facil porque precisa ter recursos. Primeiro, ter recursos; e se-
gundo liberdade de acao. No caso de qualquer escola brasileira, vamos pegar o caso da Usp, vai, que eu
conheco mais ou menos. Se vocé decidir fazer uma reforma nos cursos, vocé tem que fazer primeiro uma
reuniao nos grandes departamentos que fazem uma proposta para o diretor da escola. O diretor da escola
examina, discute com nao sei quem, que vai para o Conselho Universitario. O Conselho Universitario ex-
amina nao sei o que |4, que vai para o Reitor. O Reitor examina nao sei o que 4, vai para o Ministério da
Educacao. O Ministério da Educacao examina nao sei o que la, resumindo: uma proposta de mudanca que
é feita hoje tem respaldo daqui a 4 ou 5 anos.

Daqui a 4 ou 5 anos, a escola ja é outra, nao responde mais a realidade daquele momento. A Escola em
Sao Antonio de los Bafos, tinha essa possibilidade e, tendo recurso... As vezes era problema de recursos,
as vezes nao era, era problema de jeito, enfim. Tendo condicdes, entre o problema se apresentar e se
resolver, se resolvia em 3 meses. Porque vamos mudar, mudou... A escola pretendia comecar com 3 anos
e meio, no final de 2 ou 3 anos, decidiram ficar s6 com 3 anos, depois ficou para 2. Isso era resolvido de
um ano para outro e estava acabado, ndo tinha que passar pelo ministério da cultura, ministério da edu-
cacao, que vai dizer pode, nao pode, quero, nao quero, deve, nao deve. E outra coisa. Terceira coisa é
que a escola produz os exercicios dos alunos. Varias escolas internacionais, inclusive nos Estados Unidos,
daquela famosa, que o irmdo do Coppola é diretor, vocé tem que pagar parte da producao. A escola paga
toda pagava, talvez futuramente tenha que repensar, mas até hoje é a escola que paga a producédo dos
exercicios. Terceira, € o Unico... ndo que a escola, ela induza ao erro, mas é o Unico momento da vida,
a Unica escola que vocé possa fazer experiéncia, o professor fala: vocé nao pode filmar aqui porque nao
tem luz, se puser luz vai florescer, vocé vai fazer azul, né? Vocé diz: mas eu quero fazer, vou fazer. O
aluno, quando entra na escola, no primeiro ano, obrigatoriamente, ele tem que passar por todas as fun-

¢Oes de uma equipe.
O que é um documentadrio para o senhor, precisa ter um roteiro?

.- O que é um documentario para mim? Primeiro aquilo que eu tenho vontade de fazer... acho que existem
duas formas que vocé pode se aproximar. Eu vou fazer em termos de caricatura, né? Existem uma forma
que é a forma do produtor tradicional, que isso aparece no filme do Altman, “O jogador”, e que aparece
num filme que o Robert de Niro faz, “O Ultimo magnata”, que faz o grande produtor. No caso do filme do
“O jogador”, o cara que quer vender uma histdria ao produtor fala assim: se vocé me contar em 20 se-
gundos a sua histdria, eu faco o seu filme. Nao é? Esse cara, vocé tem que ter um negocio assim fechado,
pronto, enquadrado para vender, né? No caso da outra vertente, tem um filme até com William Holden,
nao sei quem, com outra atriz, que o cara esta em Paris, e ele fala para a parceira, a atriz, ela pergunta

0 que vocé faz? Eu sou roteirista.



Ah, entao vamos ao meu apartamento e tal. Chegando no apartamento dele, ele tem um monte de fol-
has de papel, folhas em branco. Ela falou: mas o que é isso? E 0 meu roteiro. As folhas em branco sdo os
roteiros dele, né? Quer dizer, vocé tem varias formas de se aproximar. Vocé tem filme de encomenda,
fala: eu quero que vocé faca um filme sobre a unicamp. Vocé vai ter que pesquisar vai ter que ir 3, o
reitor, o aluno, né? E, depois, tem outro, o filme que vocé faz a partir de uma sensacao de uma impressao

primaria. Vocé nédo sabe o que vai acontecer.

Na verdade, uma das coisas instigantes, interessantes no documentario, vocé vai dizer: eu vou fazer um
documentario do interior da Bahia. Nos estamos la, no caso, no interior da Paraiba, fazendo um docu-
mentario sobre os tipos de relacdo do homem do campo do nordeste com o gado, com a cultura, s6 que,
de repente, aparece na cidade um personagem chamado Frei Damidao. Vamos fazer um filme sobre Frei
Damido. Tinha roteiro? Nao tinha. Documentou-se o que foi possivel naquele jeito, se documentou ou se
descobriu um caminho fazendo, né? Vocé pega o filme do Geraldo Sarno “O Viramundo”. E baseado essen-
cialmente numa pesquisa feita nos anos 60 sobre o que acontecia com o trabalhador de origem nordestina
quando chegava em SP, que era o [Pedro] Procopio, o Juarez Brandao Lopes e Otavio lanni. S6 que, quando
ele vai fazer o filme, ele se depara, naqueles anos de 64, com uma atividade de certas religides populares
que transcendem ao filme, que tomam conta do filme. Ele nao tinha preparado isso, o roteiro dele previa
uma informacao... de repente, ele percebe que aquele universo tomou proporcoes. Tinha regra para isso?
N&o tinha, né? Eu, quando fui fazer 2 documentarios na Bahia. Vou em 67, faco um documentario sobre
uma comunidade religiosa messianica no litoral da Bahia, encima de um trabalho da Profa. Maria Pereira
de Queiroz, que na época de 67 era um trabalho interdisciplinar na USP, eu conheco um personagem que
era um rastejador, rastejador do tempo que procurava cangaceiro pelo sertao. Conheci, eu falei: um dia
eu vou voltar aqui e vou fazer um filme sobre um cangaceiro, sobre o rastejador. Voltei em 69 para fazer
esse personagem, né? Tinha lido, tinha escrito, tomado anotacdes, tinha um caderno, eu falei: tudo bem.
Volto para fazer. E esse personagem em 67 tinha me mostrado que eles faziam uma besta medieval, os
cacadores antigos sabiam fazer. Eu falei: vocé vai fazer parte do documentario. Tudo bem. Quando eu
vou filmar, finalmente em 69, na semana que eu estou filmando o rastejador, eu ouco em algum radio ou
tinha lido em algum jornal antes, o que for, que naquela semana ia chegar o primeiro homem a lua, né?
Deume um estalo, vou fazer o mesmo personagem construindo a besta medieval e a minha narracao vai

ser a voz da América chegando a lua. Teve preparacao deste documentario? Nao teve.
O Documentario entdo na precisa de roteiro...?

.- Nao é que nao precisa, vocé parte, claro que eu tenho que sair sabendo o maximo do que eu vou fazer,
para nao fazer besteira, nao perder tempo, claro. Nao é também tao... agora, tem que também ter in-
timidade suficiente para poder estar disponivel para o tema para poder ter cumplicidade, ser cimplice
do tema. Se eu vou entrevistar uma pessoa, uma velha rezadeira, bom, eu quero que ela me diga como
€ que é a reza, nao sei o que la. Mas eu nao quero que ela me diga o que é que ela vai me dizer. Eu vou
ter que estabelecer essa relacao, desenvolver. Se vocé pegar alguns trabalhos de alguns alunos, tem uma
moca brasileira que terminou de fazer a escola no ano passado, ela fez, por conta dela, contratada na
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escola, quer dizer, uma producao individual, ela desenvolveu uma técnica que era muita apoiada numa
metodologia de uma escola inglesa, que é vocé ser a equipe inteira, vocé é sono, roteirista, o fotografo,

o técnico de som e tudo.

Vocé fazer tudo, né? Entao ela fez uma curta primorosa, deve ter uns 12, 15 minutos, de um bar popular
em Cuba, que é uma esquina, que € uma esquina assim bem [ ], entdo chama bar da cotia, porque tem
uma ponta, né? E um botequim que sé vende bebida e cigarro. Entdo so vai pinguco, bébado e fica rolando
conversa mole o tempo inteiro. Ela fez um documentario. Viu aquela coisa, isso aqui me da uma idéia. O
que eu vou fazer, eu nao sei. Ficou uma semana filmando, fez um documentario. Que roteiro vai ter isso?

Vocé vai dizer: bom, entao é tudo assim?

N&o, nao é tudo assim nao. Se vocé vai apresentar um trabalho para o fulano, para nao sei quem, vocé
tem que apresentar um roteiro, a sinopse, ai € outro barato. Mas vocé pode ter a liberdade de fazer por
um lado e pelo outro, de uma maneira ou de outra, acho que vocé dizer: documentario é isso, tem que
ser desse jeito acho que muita coisa parte da intuicao ou entao do talento ou entao da informacao, né? Se
eu pegar o filme do Vicente Careli, que é um rapaz que trabalhou com os indios, que ensinou os indios a
usarem videos. Tem um documentario dele genial, que é o “Arca do Zoé”, que é um documentario total-
mente feito com uma autorizacdo minima, mas como que aconteceu o encontro de dois ramos diferentes
de uma mesma nacao indigena, o ramo aculturado e o ndo aculturado. Eu nunca conversei com ele sobre
isso, mas eu tenho certeza que tem uma... tem o relato primeiro do aculturado, o que aconteceu, o que
ndo aconteceu, enfim, acho que tem espaco para tudo e tem necessidades diferentes, quer dizer, é um

pouco por ai.
Vocé fez parte do Movimento Cinema Novo...

.- Se vocé for ver no caso do cinema novo no Brasil, vocé...Fala-se do cinema novo como se fosse uma
unidade férrea,... ndo é. O cinema Novo tinha varias manifestacdes e diversidades de idéias. Acho que
justamente a riqueza deste movimento é que se vocé..., examinando hoje, que mesmo nesses momentos,
vamos dizer assim, mais acentuados da producao de cinema Novo eram cousas diferentes...por exemplo,
tenham os CPCs que eram uma coisa, mas Arnaldo Jabor era outra coisa, Nelson Pereira dos Santos era
outra coisa. CPC era uma coisa, mas que nao era o cinema novo, era uma das possibilidades do cinema
novo. Eduardo Coutinho naquela época estava no CPC, Geraldo Sarno veio do CPC da Bahia. Mas Arnaldo
Jabor foi ligado ao CPC do Rio, né? Mas as cabecas, na hora da invencao cinematografica, na hora da
realizacdo, suas propostas eram diferenciadas, né? Cada uma tinha uma... depois montou um caminho
diferente. Entao havia essa, vamos dizer assim, unidade na diversidade, se vocé quiser ter um exagero,
né? Havia uma grande... Obviamente nunca ninguém no Brasil tentou fazer ou pode ser até que tenham
tentado fazer cinema semelhante ao que Sanjinés fez na Bolivia como Revolucion nao tem. Nao tem um
isso aqui é parecido com o que Jorge Sanjinés né? Ou, entdo, o que o Mario Handler faz no Uruguai com os
Estudantes, que eu esqueco o nome do curto que ele faz, com talvez parecido com alguma coisa do Leon

Hirzman no tempo que vai fazer negdcio do analfabetismo, nao sei o qué.



O Brasil ndo produzia um cinema mais politico?

.- Nao..., comparado com os outros paises. O que fazia o Solanas era diferente, era um cinema muito mais
politico, mas muito mais... Inclusive metido diretamente no processo politico do pais. Nesse tempo nao.
N&o que nao seja, esses filmes feitos nessa época sao politicos se vocé conseguir olhar com outra 6tica o
que é o filme politico, quer dizer, filme politico é s6 aquele que fica com a bandeira vermelha na frente
e abaixo nao sei 0 qué ou a coisa com mais talento e mais... mais, vamos dizer assim, o que impressiona
mais do Solanas, ou entao vocé vé um filme como “Deus e o diabo na terra do sol”, para mim, é um filme
politico. “Vidas secas” para mim é um filme politico. Por que? Porque é por outra maneira, por outro viés,
por outro caminho...O cinema serve como propaganda legitima sobre os valores de sistemas de vida. A
conquista do espaco pelos americanos é de dominar 85% do mercado no futuro. E eles deixam 15% para
0S europeus ou outros.

Realmente, vocé acha que existe alguma possibilidade que o cinema da América Latina ou brasileiro

tem a chance de ocupar esses 15% ou ndo deveria ocupar esses 15% e ir muito mais?

.- Ai, se eu tivesse uma bola de cristal, eu diria. Mas tem alguma possibilidade, alguma possibilidade se
tivesse um tipo de politica relacionada a cultura geral, ndo s6 ao cinema, mas a cultura geral. Mais ou
menos como a Franca dentro na Unido Européia. Dentro da Unido Européia tem paises que nao estao de
acordo muito com a Franca, de maneira nenhuma estao de acordo. Mas, assim, a Franca conseguiu propor
uma saida, propor, enfim, uma modalidade de relacao que, de uma certa maneira, propode a producao lo-
cal, né, como um incentivo a producao local e regional, enfim, uma série de medidas que estdo tentando
fazer com que o cinema francés possa voltar a ser visto como uma grande parte do publico francés. Mes-
mo assim, com todo esse esforco, um esforco que eu diria mais do que razoavel, hoje em dia eles estao
conseguindo, no maximo, ter 40% do seu publico consumidor vendo filmes franceses, isso é para filmes. E
mesmo assim as producdes européias nao sao mais vistas na Franca como eram vistas antigamente. Vocé
ia a Paris antigamente e vocé via filmes franceses, via filmes espanhdis, via filmes alemaes. Hoje em dia
vocé nao vé isso, quer dizer, essas possibilidades para os paises entrarem, enfim, tem mil explicacoes,
mas, de qualquer maneira, se alguém... se fosse possivel pensar uma politica no Brasil e para os paises da
América Latina semelhantes com o da Franca, a propria Argentina ja esta um passo a frente do Brasil. Se
formos examinar os dados recentes, tem uma publicacdo que é feita, ndo sei se mensalmente, através da
internet, infodac, vocé conhece a infodac? Vocé vai ver a relacdo do publico de filmes, vocé vai ver que

é superior ao do Brasil, porque tem varias maneiras diretas e indiretas de incentivo...

Sdo medidas mais Politicas ou... ?

.- Ent&o, se certas medidas politicas forem tomadas nesse sentido, é possivel que vocé passe dos digamos,
8% do publico... hoje em dia, deve ser de 8%, 10% no maximo de publico brasileiro, publico brasileiro que

assiste filme brasileiro. Entao vocé pode passar, na melhor das hipéteses, 15... mais do que isso, se nao
tiver coisa muito decisiva, vai ficar por ai, 8, 10%. Vocé vai pegar a lista do Rio Filme, vocé tem 30 filmes.
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Quantos tém em rede? 10 15. E os outros 15 aonde € que vai? Teve filme que teve 2 mil espectadores?
Teve. Mas teve filme que teve mil espectadores, 2 mil, 4, 5, quer dizer, um filme hoje que tenha 100 mil

espectadores é um desastre.

Por exemplo, o canal Brasil?

.- Mas eu nao... eles propdem a troca. Se vocé da o filme de graca para eles e vocé fica como se fosse
uma cota do canal, para daqui ndo sei quantos anos se der lucro para vocé receber. Entdao, nao tem...
Quando vai para a tv senado, pagam quanto? Mil reais, mil dolares, que seja mil dolares, para uma longa
metragem? Nao tem essa relacao... se vocé for pegar uma relacao de filmes exibidos na televisao, vocé
vai ver que, por exemplo, canal a cabo, isso é dado de uns 3 anos atras, a idade média dos filmes, tirando
Nacional Geographic, esse tipo de que é sao s6 documentario, né, a idade média de filmes apresentados
era de 25 anos, 24 anos. Quanto custa um filme que tenha... mesmo se for um filme importante, preto e
branco, dos anos, assim, 50, 60 e 70. Chegam na televisao a preco de banana. Quando eles vao te com-

prar, tem casos que eu conheco que me foram relatados.

Uma brasileira que mora na Franca. Comecou a fazer, a levantar uma producao, que era para ser parte
do Banco do Brasil e na Franca. Entao veio conversar com uma dessas televisdes, que era a Globo, uma
dessas ai da Globo. Ah eu conversei: olho, eu ndo vou comprar por qué? Quanto vocé quer receber para
ocupar essa participacao? 30% do seu orcamento, quanto € que €? 40 50 mil délares. Quando o seu filme
ficar pronto, eu vou comprar para ser exibido por 3, 4 mil délares. Vou comprar internacionalmente e
vamos vender para um... hao vamos comprar. Ou, entdo, o cara oferecia o seguinte: longa metragem, 10
filmes longa metragens. Falam para os produtores: vocés vao fazer um orcamento, vao para o Ministério
da Cultura e vao pedir, tem um nome, uma rubrica la, que vocé pode ter adiantamento e distribuicao,
um nome assim qualquer. Entao vocés vao pedir, para cada filme, 10 mil reais. Vocés ficam com 7 mil e
quinhentos e eu fico com 2 mil e quinhentos a titulo de divulgacao e distribuicao do longa metragem. Vocé
nao consegue. O canal tv cultura produz alguns documentarios porque tem... ajudou dinheiro daquele
la, mas eles ndo péem dinheiro para... Fazer documentario com 20 mil reais, melhor nao fazer. Vocé vai

fazer é caca.

Esta-se debatendo a principal forma para fortalecer a industria Cinematogrdfica brasileira. E, den-
tro dele, esta a participacdo de Orlando Sena. Cineasta e Fundador da Escola do Ceara “Dragdo...

Vocé acha que Orlando Sena vai ser capaz de contrariar... alguns interesses de grupos?

.- Eu nao sei, isso € um processo politico, quer dizer, eu nunca tinha pensado no Sena como uma pessoa
de fazer politica, nesse sentido de estar no dia a dia, né? Como o Gilberto Gil também nao pensei. Mas
tanto o Gil como o Sena estdo se mostrando mais ou menos compativeis com o cargo na medida em que
estao percebendo, conseguindo ter jogo de cintura, tentando ver. Agora, quem vai ganhar a parada, se
a Ancine vai para o Minc , ndo vai, vai para a indUstria e comércio é uma discussao interna la de governo
que a palavra final ndao pertence a eles. Agora, que muita coisa tem que ser mudada no setor audiovisual



tem. Acabar com a lei do incentivo, nao. Tem que corrigir as deformacdes que essas leis tém para evitar
coisas indevidas que sao cometidas, mas tem que continuar. Tem que continuar a existir. Agora, se eles
vao ter cacife para. Isso € uma decisao politica, eu ndo sei até quando eles vao poder bancar e dizer: nao,
fica comigo, nao fica, vai para o Ministério do Comércio. Agora, se vai ser capaz, s6 o tempo vai dizer. O
cara esta a 6 meses, nunca participou de uma decisdo politica tdo importante, pode ser que funcione, eu
espero que funcione, estou contando que funcione.

A arte do cinema documentario deve ser parte da arte ou da informag¢do..a quem ela deve servir?

.- Nao sei se ele devia servir a um ou a outro. Servir fica um negocio meio vocé ser obrigado a... né? Eu
acho que alguém que receba... vocé pode ter varios tipos de producdo. Tem o cara que: eu vou porque eu
quero fazer esse filme, entdao vocé nao tem que prestar conta para ninguém, porque vocé... Mas ai se foi
do seu bolso, o exemplo que eu dou sempre e do fotografo Thomaz Farkas , ele nos deu a total liberdade
para fazermos o filme que nos quiséssemos, nunca meteu o bico para dizer: isso eu quero, isso eu nao
quero, se eu estou de acordo, corta isso aqui porque..., né? Agora, ele arcou com o 6nus de ser o produtor
dos filmes. Ele bancou os filmes. Agora, se eu vou e faco, pego o dinheiro do municipio, do estado ou da
federacao para fazer um filme, acho que temos que comecar a pensar que, no fundo, o que é? Nao é que
a Volkswagen patrocinou um filme. Quem patrocinou um filme foi o estado, que abriu mao do imposto que
deixou de arrecadar. Entdo, quem devia fazer a propaganda nos titulos do filme ndo era a Volkswagen,
tinha que vir assim: imposto retido na fonte, aproveitado pela Volkswagen para fazer benemeréncia com
o chapéu alheio, né? Entao tem que ter um... mudar esse tipo de relacdo. Agora, servir... vocé pode ter...
dentro mesmo dessa limitacao, vocé dizer: bom, eu vou fazer um filme com recurso que for, tem que ter
a liberdade da criacao. Se nao fica dizendo: nao, tem que fazer um filme... agora vamos fazer um filme
sO sobre trabalhadores e movimento sem terra. Nao é por ai. Tem espaco para o sem-terra, para o cara
fazer experimental, para o cara que esta comecando, o cara fazer documentario, o cara fazer um curta-

metragem, quer dizer, tem que ter um espaco de... um espaco de liberdade.

O que vocé acha...a cultura deve ser gerada pelo Estado ou pela iniciativa privada?

.- Nao deve ficar na mao de ninguém, quer dizer, ficar na mao do mercado ou na mao do estado, nds
entramos no mesmo fosso. Cair na mao do mercado, quem vai decidir € um diretor de marketing numa
empresa imbecil qualquer que nao entende nada de cultura, cair no estado, pode ser um burocrata que
decida que nao tem nada de cultura, de arte, o que for. Tem que ter situacoes em que o estado tem que
intervir, se vocé pegar uma coisa diferenciada. Se a iniciativa privada ndo tem mais interesse em ter salas
de cinema de rua ou salas de cinema em cidades que ndao tem mais cinema, o estado devia propor outras
formas de novas salas de projecdo como o Paes estdao fazendo agora la no Rio, o Luis Carlos Barreto, a 1
real, 3 reais a exibicao. Abrir espacos para lugares que possam exibir a producdo nacional para um publico
que nao tem dinheiro nem para ir de 6nibus ao cinema, imagina pagar uma Multiplex a 10 reais. Entrar
onde a iniciativa privada nao quer entrar, quer dizer, a Multiplex ndo quer entrar sei la aonde, em Xiririca,

porque la ndo tem publico, entdo vamos criar um espaco, nao precisa ser cinemao, nem nada, mas que
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tenha sessoes freqientes, nao precisa ser todo dia, pode ser num espaco que a prefeitura fechou porque

nao tem mais dinheiro para manter.

Ao invés de virar supermercado ou virar uma igreja, vira um espaco cultural, que é uma experiéncia que o
Teo Fernando Morais e o Guilherme Almeida Prado fez com o Projeto Paradiso. Salas de cinema do interior
que estavam fechadas, eles ajudaram a equipar, restaurar, limpar, ndo sei o que la, e faziam projecoes
em finais de semana de filmes brasileiros. Foi na época da crise total do Collor. Esse tipo de exibicdo tinha
publico, entao, quer dizer, comecar a intervir aonde tem que intervir. E ser socio aonde tem que ser socio
e deixar a iniciativa privada. Quer dizer, o grande evento nao precisa do estado. Aonde vai ter o show do
Gilberto Gil ou Gal Costa no Ibirapuera nao precisa ter patrocinio do estado. A iniciativa privada cobre
isso. Agora, se vocé tem um conjunto musical da escola de musica de Itu, que ndo tem como... que é
importante no sentido musical o quarteto que for, € importante a sobrevivéncia daquela escola e daquele
quarteto, e a iniciativa privada nao se interessa, nao tem retorno publicitario e institucional, o estado
tem que ajudar a sobreviver. Entao tem que... E, nesse meio de caminho, tem as varias possibilidades de

um misturar com o outro, separar e ser junto, € isso que eu acho.

Um recado para os cineastas jovens?

.- Uma mensagem, eu nao sou... Essa coisa da mensagem, do recado, eu ndo... eu sou meio avesso a...
outro dia eu estava lendo uma matéria, um texto de alguém entrevistando Nelson Rodrigues e perguntan-
do para ele: que mensagem vocé daria para os jovens que estdao comecando a sua carreira? Ele falou:
envelhecam. [riso].... Quer dizer, nao tanto isso, mas no fundo € um pouco isso, quer dizer, tem que...
antigamente vocé dizia, o cara perguntava: o que que eu faco para comecar a gostar, a me interessar
por cinema? Va ver filme. Antigamente se chamava isso de rato de cinemateca. Va ver tudo que tem na
cinemateca. Hoje em dia vocé tem que ser rato de videoteca, rato de festival, rato de mostra para ver
0 que esta acontecendo. Vejam coisas, vejam, vejam, vejam, se possivel nao sao de uma Unica fonte de
origem. Vé filmes que vém da Finlandia, da Tailandia, da China, dos Iranianos que fazem tapetes e nao

terminam nunca de fazer tapete, tudo né?

Ficha Técnica:
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4, Chile

Populacao: 16,800 (2008)
Crescimento anual: 1,4%
Expectativa de Vida: Homem 72 anos | Mulheres 78 anos
Alfabetismo: 95 %: Homens 95% | Mulheres 95% (1995)
Taxa de matricula escolar:
Primarias total: 99% (1990/95): Homens 100% | mulheres 115%
Secundarias: homens 66% | mulheres 70%
Agua Potavel: 95% da populacdo tém acesso
Outros dados (para cada 1.000 habitantes):

99 jornais diarios

348 estacoes de radio

280 canais de televisao

132,0 linhas telefonicas

“E preciso lutar para que o cinema latinoamericano ocupe o lugar que por direito
natural nos pertence”
Miguel Littin

4.1. Miguel Littin > 1942 | Biografia
Diretor, Produtor, Cineasta, Dramaturgo e Escritor.

Nasce em Santiago, Palmilla no ano de 1942. Descendente de imigrantes gregos e palestinos es-
tuda direcao de teatro na Universidade de Santiago Chile. Tornou-se admirador das pecas de conteldo
social de Arthur Miller e Eugéne lonesco. Influenciado no inicio escreve pecas de teatro que se destacam
pelo contexto social. Desenvolveu trabalhos como ator e dramaturgo sao da sua autoria pecas como “El
Hombre de la Estrella”, “Raiz quadrada de Tres”,* Me muero de amor por tus Palancas” e “La Mariposa
debajo del Zapato”. Executa para a televisao chilena algumas adaptacdes de textos famosos, entre os
quais estao “Panorama desde el Puente” e “La Muerte de um vendedor Viajero” de Arthur Miller, na época
em que o cineasta Helvio soto estava dirigindo o canal de televisao da Universidade de Chile e traves
do Centro de Arquivos de Cinema entra em contato com os primeiros documentarios do cinema chileno.
Foi Helvio Soto que o introduziu ao cinema, convidando-o para colaborar como assistente de direcao.
Finais de 1962, Littin desenvolve um roteiro de procurar experiéncia na cinematografia e trabalha em

dois projetos cinematografico “A Valparaiso” e “O Trem da Victoria” ambos do documentarista holandés



Joris Ivens. No ano de 1963, Miguel Littin e convidado a dirigir o Canal 9 canal universitario de televisao
da Universidade de Chile. A experiéncia com Ivens, o desejo de criar, produzir leva a Littin procurar no-
vas formas de expressao, paralelamente trabalhando na direcao de programas para a TV , projeta seu
primeiro documentario “Por la Tierra Ajena” (1965), trabalho que recebe mencao honrosa no IV Festival
de Cinema de Viha del Mar/Chile. Em 1968, e convidado a dar aulas no Depto. de Estudos Audiovisuais da
Universidade de Chile.

Experiente e com novas idéias, projeta seu novo trabalho, a longa metragem de ficcado misturado
com realidade “O Chacal de Nahueltoro” (1969), filme que causou grande impacto na sociedade chilena
por denunciar a situacao de marginalidade dos homens do campo. Baseada em fatos reais, se converte
em um feroz exemplo da insensibilidade social. Uma longa metragem de 35 mm, com caracteristicas
opostas que reserva olhar dos meios e métodos das producdes anteriores. De alguma maneira este filme
relne uma equipe que esteve ligada a historia do cinema experimental que surge na Universidade de
Chile. Nomes como Hector Rios na fotografia e camara, Pedro Chaskel na montagem, Leonardo céspedes
no som, Samuel Carvajal como assistente de camara, Fernando Bellet como assistente de direcao, e
na producédo Luis Cornejo, Guillermo Cahn e Claudio Sapiain na producéao. Littin reconhece influencias
importantes no filme, como a experiéncia no teatro, a renovacao da técnica na montagem, a camara
na mao, a camara subjetiva, e ndo objetiva na qual a proposta e que ela entrasse no sentimento do per-
sonagem, iluminacao dura, cenografia precaria. Um filme com antecedentes no neo-realismo italiano. A
partir dai, todos os seus trabalhos deixam clara sua postura politica que, segundo suas proprias palavras,
“brota naturalmente, a partir da construcao de uma consciéncia humanista e libertaria”. A exibicao deste
filme no Il festival Internacional de Cinema de Vina del Mar, (1969), determina o qual foi importante para
a cinemotografia chilena. Ela marca historicamente o surgimento do que seria um novo processo de fazer
cinema, um novo cinema chileno. Isto fica mas em evidencia quando lanza o manifesto dos cineastas da
esquerda que concentrava o apoio ao novo governo da Unidade Polpular,
por ele mesmo. Esta denomicao refere-se a um conjunto de filmes e realizadores que contemporanea-
mente manifestaram procupacdes e interesses por representar, filmar a realidade social que estava na

frente dos olhos, sem velos da ficcao ou a trucagem do cinema comercial.

Coincidéncias das apresentacdes que se deram no festival que se expressan na argentina, cuba,
brasil e mexico, iniciando-se assim o movimento Novo cinema Latino Americano, (NLC). Com a notorie-
dade conquistada com este filme, o presidente Salvador Allende nomeou-o diretor da estatal Chile Films
em 1971. Institucion destinada a dirigir la actividad cinematrografica del pais. No mesmo ano de 1971,
realiza “Companheiro Presidente” uma prolongada entrevista entre o Presidente Salvador Allende e o
escritor frances Regis Debray, um documento audiovisual que no futuro seria parte das discussoes sobre
os processos de mudancas no paises da america central e do sul. Retoma o documenatrio com o inicio ‘A
Terra prometida” (1971). Um documentario que recupera a memoria dos primeiros intentos de governos
socialistas estabelecidos no pais no ano de 1932. Uma reflecao sobre o momento politico e social, um
documentario que passa ser um trabalho de contexto profetico, com o golpe militar de Pinochet, em
setembro de 1973, ja que a finalizacao teve que ser interrompida com o golpe militar do Pinochet, parte
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para o exilio, levando na maleta as latas exiliando-se em Cuba, donde monta o material, finalizando-lo
com a estreia em Paris, provocando interese por parte do publico e da critica especializada. Muda-se para
México que o acolhe e encontra facilidades de producao pela abertura solidaria. Em parceria com Mexico
realiza uma superproducao “ Atas de Marusia” (1975). Baseada numa novela homonima do autor chileno
Patricio Mans Um documentario que recria a rebeliao e masacre dos trabalhadores do salitre no norte de
Chile (1907). O projeto e trabalhado de forma paralela sobre o fracasso do governo de Salvador Allende
e o0 movimento obrero chileno. Atas de Marusia, estrelado por Gian Maria Volonté e com musica de Mikis
Theodorakis e Angel Parra, trouce o exito e a projecdo internacional, sendo indicada ao Oscar como mel-

hor filme extranjeiro.

Fig. 55 > Miguel Littin - Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006.

Produzido em cooperacédo entre México, Cuba e Franca a narrativa do filme e tratada com uma
figuracdo ironica de um ditador latino-americanoo qual ndao é um personagem historico e mais um ar-
quetipo que se inspira em diferentes personagens da literatura latino-americana, encarnando o mito do
caudilho, eventualmente do caribe da qual premite confrontar o comportamento colonizante das culturas
europeas e latino americanas. Siguendos a mesma linha de adaptar contos projeta o um novo trabalho do
escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez “ A Viuva de Montiel” (1979).

A partir desta projecao realiza e adapta a obra de Alejandro Carpentier “ O Recurso do Metodo”
(1978) versao cinematografica que carateriza a figura central da historia politica do continente; o dita-
dor. Produzido em cooperacao entre México, Cuba e Franca a narrativa do filme e tratada com uma figu-
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racao ironica de um ditador latino americanoo qual nao é um personagem historico e mais um arquetipo
que se inspira em diferentes personagens da literatura latino-americana, encarnando o mito do caudilho,
eventualmente do caribe da qual premite confrontar o comportamento colonizante das culturas euro-
peas e latino americanas. Siguendos a mesma linha de adaptar contos projeta o um novo trabalho do
escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez “ A Viuva de Montiel” (1979). Contando com a colaboracao
da dramaturga chilena Isidora Aguirre, Littin adapta a narrativa sobre a morte de um latifundista que
acumula riquezas e poder mediante a exploracao e violencia; e a historia da mulher que desprevenida e
alheia a realidade sente-se no sonho de ser a mae de todos aqueles homem que seu marido controlava e
explorava. O filme conta com a participacao de Geraldine Chaplin e o ator chileno Nelson Villagra. Com a
estadia em Mexico conhece ao cineasta e diretor espanhol Luis Bunuel, Arturo Ripstein e Emilio Fernandez
com quem passa a participar do um movimento para afirmacao de uma identidade para o cinema latino-
americano, do que resultou mais tarde o reconhecimento da qual se le rinde um merecido homenagem
pela sua trajetoria profissional no Festival do Cinema Iberoamericano de Huelva. Situacao que permite

responder a revista Cahiers du Cinema: em que momento teria nascido o cinema latino-americano:

“0 cinema latino-americano nasceu da necessidade expressiva de um nu-
mero consideravel de cineastas que desejavam dar uma forma naterial
para seus pensamentos politicos. Assim como produzir obras capazes de
servir para a libertacao da america Latina, demonstrar uma postura anti-
capitalista e contra as oligarquias nacionais. Ao mesmo tempo era uma
questao de reafirmar nosso proprio carater como povo e recuperar nossa
identidade cultural”.”!

Na procura continua da expressao do realismo fantastico e a caracteristica que iriam marcar seus
trabalhos, Littin realiza em parceria com os paises da Nicaragua/ Cuba/México/Costa Rica, o filme
“ Alsino e o Condor” (1982), romance escrito pelo chileno Pedro Prado, que trata de um menino do
interior que queria voar como o condor (ave localizada nas alturas da cordilheira dos andes), sonho
de icaro que resgatada por Littin e a colaboracao da dramaturga chilena Isidora Aguirre. O cineasta
adapta a narrativa que se passa no meio rural chileno, nos anos 30, para o ambiente da revolucao
Sandinista nas montanhas da Nicaragua. O desenlace vai mostrando o sonho de fantasias pela reali-
dade do seu pais na qual termina interrumpidamente seu mundo de fantasias quando aparecem no
ceu helicopteros trouzendo a morte e a propria miseria. Historia escamoteada pela desigualdade
donde a infancia se perde na luta precoz de pegar as armas. Em 1985, regressou clandestinamente ao
Chile para realizar um filme de denlncia contra os abusos da ditadura de Augusto Pinochet. A historia
dessa aventura foi narrada em livro por Gabriel Garcia Marquez, o que tornou o nome de Littin con-
hecido e respeitado no mundo inteiro Ata Geral do Chile (1986), é o filme mais conhecido de Littin,
nao tanto pelo filme em si, mas pela forma como foi realizado. Disfarcado e portando documentos
falsos, com o apoio de organizacdes clandestinas e de equipes européias de cinema, Littin percor-

reu todo o Chile para realizar este filme que se desdobrou em uma pelicula de quatro horas para a

71 OLIVEIRA, Edson Luiz. Novo Cinema Latino-Americano: o discurso do exilio. Universidade de Sao Paulo. Escola de comunicagdes e Artes. SP. Brasil. 1991.
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televisdao e em outra de duas horas para o cinema. A histéria dessa proeza virou um livro-reportagem
de Gabriel Garcia Marquez, A aventura de Miguel Littin, clandestino no Chile, construido a partir de um
depoimento do cineasta ao escritor, reunido em dezoito horas de gravacao. No livro, Garcia Marquez narra
a historia na primeira pessoa, mantendo o estilo de depoimento de Littin, um dos “cinco mil chilenos

absolutamente proibidos de regressar” ao pais.

“Com uma identidade falsa, passaporte falso e até uma esposa falsa,
um sotaque de uruguaio rico e uma aparéncia tao modificada que nem
sua prépria mae o reconheceu em plena luz do dia, e mais trés equipes
de filmagem de trés paises europeus diferentes, que entraram no Chile
com autorizacoes legais e apoio de suas respectivas embaixadas, suposta-
mente para fazer documentarios autorizados pelo governo chileno, Littin
entrou e saiu do Chile apos seis semanas deixando pregado em Pinochet

“trinta e dois dias...” 72

Littin relata sua propria experiencia durante uma palestra exposta, em Salvador Bahia sobre A Mecanica
do Cinema, a Técnica, a Arte: “ Entrei no Chile com outra identidade e com a inquietacdo de uma crianca
que procura por sua mae. Havia, naquela época, uma acéo politica contra a ditadura e contribui, com o
meu filme, para mostrar uma realidade que pudesse denunciar e sobre a qual dar um testemunho do que
estava acontecendo com as mulheres chilenas - que estavam na vanguarda da luta contra a ditadura, nas

aldeias, no campo, nas fabricas, nos locais de trabalho.””?

Com uma identidade falsa, passaporte falso e até uma esposa falsa, um sotaque de uru-
guaio rico e uma aparéncia tdo modificada que nem sua propria mae o reconheceu em plena luz
do dia, e mais trés equipes de filmagem de trés paises europeus diferentes, que entraram no
Chile com autorizacoes legais e apoio de suas respectivas embaixadas, supostamente para fazer
documentarios autorizados pelo governo chileno. Littin filmou em todo o territorio chileno, até
mesmo dentro do palacio presidencial de La Moneda, a poucos metros do gabinete de Augusto
Pinochet. Atas Geral do Chile, ou A aventura de Miguel Lttin, clandestino em Chile para os es-
pecialistas no genero foi o documentario mas bem sucedido pelo contexto de denuncias das
atrocidades do regime. Em replesalia o proprio ditador Augusto Pinochet, manda queimar 15 mil
exemplares do livro, premio novel de literatura, confiscado no porto de Valparaiso. Miguel Littin
nunca ocultou sua veia politica de esquerda, o trabalho que viria a realizar despois gira em torno
a um tema mais de resgatar a figura de “Sandino” (1990), revolucionario anti-capitalista e lider
da revolucao Nicaraguense. Sandino foi realizada imediatamente despois de terminado Ata Geral
do Chile, para muitos foi uma sorpresa ja que representou um tratamento diferente do person-

agem e tematica de trabalho do autor.

72 GARCIA, Marquez Grabriel. La Aventura de Miguel Littin Clandestino en Chile.Editorial e Bolsillo, Buenos Aires, 2003. Argentina
73 Idem



Fig. 56 >Miguel Littin - Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006.

A coeréncia do seu trabalho e do pensamento vai na linha de contar a historia de Augusto Calde-
ron Sandino, filho de campesina violada pelo um fazendeiro, Filme que relata a trajetoria revolucionaria
de um icone socialista da Nicaragua que lutava contra o ditador Anastacio Somoza, dado interessante
do filme que na opinido do proprio diretor prefere deixar a questdo panfletaria para levantar um relato
biografico de estilo mais convencional. A producao narra a historia de um ponto de vista humano, o elo
poético e romantico passa ter prioridade simbolizando assim a intencao do autor seu manifesto da inde-
pendéncia da América Central.

Ja em o filme os “Os Naufragos” (1993), seu décimo primeiro longa-metragem e um filme que
para o autor Littin passa ser dificil de ser assimilado porque mistura a realidade de um sonho na evoca-
cdo das imagens do “Che” Guevara com as imagens de Salvador Allende, tudo isto somadas as dores de
um exilado que retorna ao pais. Filme que marca um retorno esporadico ao pais redemocratizado. Em
2000, dirige a producao italiana “Terra do Fogo”(2000) com Jorge Perugorria e Ornella Muti. O filme fez
sucesso no Festival de Cannes, embora nao tenha participado da competicao oficial. O filme e um relato
de aventura e certa inocencia, aborda a questao humana no extremos da pobreza, diferente porque trata
do esperitu aventureiro que habita no lugar, pessoas de diversas partes do mundo. Terra o Fogo mostra o
intenso processo de imigracao europeia rumo a Patagonia e a terra del fuego, ocorrido no seculo passado.
“Para a Regiao” , diz Littin, “vieram polacos, romenos, bascos, galegos, em fim, gente de varias partes do
continente. Eles desembarcavam na desconhecida America do Sul em busca de ouro, Eram aventureiros,
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alquimistas, ladrdes, gente de toda especie”’4. No ano 2001, Littin viaja para sua terra dos seus ances-
trais, no Oriente meio, os confrontos entre palestinos e israelenses, registra uma serie de depoimentos
que logo resultariam no filme - documentario “Cronicas Palestinas”, o que logo se transformaria no filme;
A Ultima Lua, (2004) filmada na Terra Santa, Littin trabalhou ao lado do filho, Miguel Joan Littin, que,
como diretor de fotografia, foi premiado no Festival de Cartagena. A preocupacéo de Littin no que se
refere a violencia que se gera nestes paises e a sua maior luta no sentido que este “ filme seja uma con-

tribuicao a Paz” .
Relato que ele mesmo responde:

“Escrivi um primeiro roteiro que resultou um documentario de reporta-
gem cronicas Palestinas. E produto tambem de ums dos meus viagens
quando foi presidente do jurado do Festival de Cinema de damasco e logo
passei para Siria, Jordania e Palestina, donde me encontrei com a minha
familia do meu avo quando emigrou para Chile (1914), permite recon-
struir a historia. Eu conhecia parte do que tenha-se desenvolvido no chile,
mas nap conhecia a parte das familias de palestina e seus antecedentes
historicos. Um estudo aprofundado do que foi o estado de Israel e do que
era Palestina ocupado pelo Imperio Otomano, da sua liberacao e sua pos-

terior divisao entre os estados de Israel e Palestina propriamente dita” 7.

Levado por esse sentimento a filmar na Palestina. Entre palestinos, arabes e judeus, primos
irmaos lutando numa terra agreste, dura, cheia de pedra, matando uns aos outros. L4, filmou A ultima
lua (2004), esperando que esse filme servisse para dar um pouco de alento a esses homens e mulheres,
para que pudessem se entender e viver em paz. Atualmente, estamos trabalhando em um filme que se
chama Ilha Dawson, que contara a histéria dos homens que sobreviveram a ditadura chilena, nos campos
de concentracao, no Paralelo 56; ao sul do mundo, onde sé existe gelo. Eles conseguiram sobreviver, no
mais baixo grau de dignidade, e se mantiveram unidos. E um filme modesto, e quero fazé-lo para que as
pessoas vejam. Espero que seja uma obra com resultado estético, poético, politico. Pode-se falar muito
de estética, de cinema, como falei, mas sabemos que os padres rezam a missa e os santos fazem os mila-
gres. Esperemos, com fé, que apareca algum milagre e que possamos fazer uma obra que seja parte dessa
estética inconclusa, que vamos continuar construindo por muito tempo. O caminho seguido por Littin e
de alguma maneira caracteristico da evolucédo geral que tem tomado o cinema chileno. Um cinema que
a pesar do exilio se tem mantendo fiel a si mesmo comprometido com a causa e autenticidade em seus
modos de expressao.

74 CAETANO, Maria do Rosario. Littin diz que no Chile nao existe Cinema. Especial para o Jornal o Estado. 09-11-200

75 VALLE M. Rafael. Con su Filme Tierra del Fuego, Littin postula ao Oscar. Jornal La Tercera - Santiago Chile. 09-11-1999.



4.1.1 Filmografia

2004 - A ultima lua
2001 - Cronicas Palestinas
2000 - Terra do Fogo

1994 - Os naufragos
1990 - Sandino

1965 - Por terra alheia
1968 - O chacal de Nahueltoro

1986 - Ata geral do Chile
1985 - Allende: o tempo da historia

1982 - Alsino e o condor - finalista do Oscar de melhor filme estrangeiro

1979 - Avilva de Montiel

1978 - O recurso do método
1976 - Cronica de Tlacotalpan
1975 - Atas de Marusia

1974 - Terra prometida

1971 - Companheiro Presidente
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4.1.2 Miguel Littin | Entrevista

Entrevista concedida no | Festival de Cinema Latino-Americano de SP - 2006. Gravacgdo

em Formato video digital ( dvcam) - 35 m.
Poderia nos contar como o senhor chegou ao cinema?

.- Eu na verdade comecei no cinema quando vi o primeiro filme, com trés anos de idade e sentado no colo
de minha avé Matilde, que era arabe e havia imigrado ao Chile. Segui crescendo com o fascinio, brincando
de fazer cinema. Aos nove anos vi Roma, ciudad aberta, de [Roberto] Rossellini, e foi quando descobri que
0 que queria da vida era ser cineasta, como uma forma de somente trabalhar, ja que eu nao gostava de
ir a escola, a odiava, queria somente terminar-la para poder ingressar na escola de artes dramaticas para
estudar a direcao de cinemas, para estudar técnicas literarias de drama, direcao de atores e logo passar a

estudar cinematografia. Entao posso dizer que toda a minha vida se concentrou em direcao ao cinema.
E quando o senhor comecou a produzir?

.- Bom, os filmes amadores eu comecei a fazer quando tinha nove, dez, onze anos, com uma camera que
me havia sido dadas de presente por um irmao da minha mae, um tio muito querido por mim, que enten-
deu a inquietacdo desse menino, que nao gostava de futebol, ndo gostava de ir a escola, que somente
queria fazer filmes. Presenteou-me com uma camera de video pequena e um pequeno projetor. Comecei
a fazer estes pequenos filmes, estes pequenos ensaios com meus primos, primas e amigos. Depois fiz um
pouco de teatro, e aos dezenove anos terminei minha primeira obra, e posteriormente estreei duas ou
trés obras. Logo depois passei a televisdo, trabalhando na area dramatica, fazendo teatro para a tele-
visdao, montando obras de Arthur Miller, de Bertolt Brecht, dos grandes dramaturgos; isso foi o que me
permitiu a televisdo, porque se tratava de um fendmeno mais democratico e mais aberto que o teatro
no Chile naquele momento. Quando eu senti que ja podia manejar a linguagem do cinema, a camera, a
angulacao, as lentes, a iluminacao, fiz meu primeiro filme no ano de 1968, El Chacal de Nahueltoro, mas
antes havia feito um filme-documental que se chama Por la tierra ajena - um filme de oito minutos que

mostra criancas abandonadas em Santiago, as criancas pobres marginais.
Poderia fazer um resumo sobre o debate de hoje sobre o movimento do novo cinema latino-americano?

.- No debate de hoje eu recordei o que havia sido o comeco do cinema chileno, integrando-se a América
Latina. Eramos um grupo semi-experimental da Universidad de Chile onde participavam Pedro Chaskel,
Hector Rios; e que havia sido fundado por um grande cineasta chileno, Sergio Bravo, que filmou os
primeiros documentarios chilenos que relatavam a realidade social e politica dos chilenos, as greves dos
mineiros de carvao, os mineiros com suas mulheres cruzando o grande rio chileno Bio-Bio atras de [Sal-
vador] Allende, que ja era candidato, porque Allende foi muitas vezes candidato a presidéncia, quatro

vezes no total.



Dessa maneira nosso cinema esta integrado aos movimentos sociais e culturais e ao movimento revolu-
cionario chileno. Conhecemos pessoas de outros paises da América Latina, brasileiros, mexicanos, venezu-
elanos, argentinos nos festivais do ano de 1967 na cidade de Vifa del Mar.”® Neste momento entendemos
que faziamos parte que uma cultura maior, que era a cultura latino-americana e que nosso cinema nao
deveria ser isolado, mas tinha que ter a cor, o sentido e o sentimento social que também tinham os demais
cineastas da América Latina. Deslumbramo-nos quando vimos a primeira obra de Glauber Rocha, Deus e
o Diabo na Terra do Sol, ou quando vimos Vida Secas Viramundo, Subterraneos do Futebol, Memodrias do
Cangaco, a grande maioria dos filmes de Leon Hirszman, o que correspondia naquele momento ao movi-
mento documentarista do novo cinema brasileiro, mas isto acabou nao inspirando, empurrando ou impul-
sionando muito. Pensamos que se os brasileiros podiam fazer aquele cinema porque noés chilenos também
ndo podiamos? E o fizemos! Eu produzi entdo El Chacal de Nahueltoro, baseado em fatos reais, retirada
do que aqui é chamado literatura de cordel, mas de raiz chilena. Raul Ruiz filmou Tres Tristes Tigres, Aldo
Francia filmou um filme belissimo, um canto de amor a sua cidade que se chama Valparaiso, mi amor. Es-

tes foram os filmes que deram surgimento ao novo cinema chileno integrado ao cinema latino-americano.

O senhor poderia nos contar um pouco dos avances produzidos no cinema chileno e também gostaria
de saber se o senhor cré que o cinema deve buscar uma integracdo parceria entre os demais paises
da América Latina?

.- Bom... O Chile, como também o Brasil e outros paises da América Latina, sofreu o que foi a praga das
ditaduras. Entdo o processo que estavamos vivendo foi interrompido pela ditadura militar. Nés continu-
amos nossos trabalhos realizando-o nos paises de exilio, nossos paises irmaos. Eu filmei no México, outros
filmaram no Panama, Venezuela, Roménia, Italia, Espanha. Assim, nosso cinema se converteu em um
movimento universal, justamente porque haviamos sido expulsos do pais e perseguidos - e 0 que parecia
ser uma desgraca se converteu em um impulso vital para lutar pela derrota da ditadura, trabalhando em
todas as frentes, desde os documentarios clandestinos até as grandes cenas, sempre pensando que isso
poderia ser um fator de ajuda para que nosso pais terminasse com a ditadura. Fui duas vezes nomeado
ao Oscar, e nao que me interessasse Hollywood, mas fui para la porque queria aproveitar a oportunidade
para falar contra a ditadura, divulgando nos meios norte-americanos, que nao sabiam muitos sobre o
Chile e sobre a ditadura. Hoje em dia, depois que esse pesadelo ja passou, os jovens estdao buscando

contar suas proprias historias, o que renasce dos seus coracoes e dos seus sentimentos.

E com relagdo a integracdo que hoje existe? Cré que devemos buscar uma integracdo de todos os
paises da América Latina?
.- Eu nunca penso em um cinema chileno, boliviano, brasileiro, mas sim no cinema latino-americano. E

absolutamente necessario e imprescindivel integrar-nos, ndao deixando de manter suas particularidades,

76 O primeiro festival de Vifa del Mar foi dirigido por Aldo Francia. Participaram os argentinos Gerardo Vallejo, Eliseo Subiela ( Sobre todas las estrellas ) e Mauricio
Beru; o boliviano Jorge Sanjinés; os cubanos Humberto Solas ( Manuela ) e Santiago Alvarez; os brasileiros Ledn Hirszman ( Mayoria absoluta ) e Gerardo Sarno; dos

chilenos Miguel Littin y Helvio Soto; dos mexicano Oscar Menéndez; do uruguayo Mario Handler e do venezolano Daniel Oropeza
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mas fazendo parte da grande diversidade de um continente, com uma historia e linguagem comum, e
que tem muito que mostrar ao resto do mundo nesta grande crise que esta vivendo a humanidade, com
as guerras entre oriente e ocidente, dividida entre a filosofia ocidental e islamica, muculmana, hindu. A
América Latina, através de sua visdo, pode colaborar muito mostrando a mesticagem cultural que se deu

em nosso continente.

Os tempos mudaram e acredita-se que o cinema latino-americano conseguiu destaque no seguimen-

to mundial através de sua propria identidade. Como o senhor concebe esta identidade?

.- Niemeyer concebeu Brasilia pensando em uma cidade cheia de curvas porque ele disse que o
mar brasileiro tinha curvas em movimento e que a cidade era como uma mulher caminhando, pelas
curvas que fazem as mulheres quando caminha pelas ruas ou pelos caminhos do Brasil. Esse é um
ponto de vista, uma identidade. Nos, a partir de nossa historia religiosa, de imigracao, filosofica,
indigena, somos distintos. Fazemos parte da espécie humana, mas com uma visao diferente e é isto
que faz e reflete esta identidade latino-americana, muito dificil de definir, porque ndo esta tao
clara, nao esta definida, esta sempre se desenvolvendo de maneira dialética. Ninguém poderia ter
feito melhor um filme sobre o nordeste brasileiro que Glauber Rocha. Isso é identidade: apropriar-
se da terra, da natureza, da vida. Ninguém poderia ter feito melhor os cangaceiros porque sao os
seus cangaceiros. Ninguém poderia ter feito Vidas Secas que Nelson Pereira [dos Santos], para citar
os grandes classicos, porque isso é Graciliano Ramos, o grande escritor brasileiro, e a terra seca...

Era sua terra seca, e a seca, ele também podia mostrar-la porque era a sua seca.

Os cubanos estao vivendo um fendémeno revolucionario diferente refletindo sua realidade. A emig-
racao das pessoas que saiam de Cuba em direcao a Miami sdo memorias de seu desenvolvimento, e
a vida do homem que permanece na ilha na época da revolucédo, observando com certo ceticismo o
que acontece ao seu redor. Isso também so poderia ter sido contado por um cubano. Isso é América
Latina. O que acontecia no Chile, a grande comocao estudantil e operaria, a revolta campesina...
SO poderia ser contada por nos que a estavamos vivendo. O conjunto de todas estas situacdes, a
alquimia que se produzia em todas elas, porque a ansia do povo é ela mesma... Tudo isso é o que
nos da identidade.

Poderia fazer uma comparagdo entre o cinema dos anos sessenta e o de hoje em dia?

.- Creio que entre o cinema das décadas de 60 até os anos 80 havia uma busca pela linguagem muito
mais revolucionaria. O cinema buscando todas as formas culturais e artisticas que fossem mais
proprias a nossa identidade e a nossa maneira de ser. Hoje em dia tudo esta mais globalizado, todos
os filmes se parecem muito mais, e ndao ha uma busca pela linguagem, mas sim um certo aburguesa
mento geral ao se tentar fazer algo semelhante ao cinema de consumo de Hollywood, que é o que
impera no mundo. Agora serao as futuras geracdes que vao a definir esta situacao. Porque o que
vemos hoje é uma globalizacao totalizante, que faz com que tudo seja igual. Entdo ha que buscar



suas singularidades através do desenvolvimento de suas préprias conviccoes. Este é o desafio e é o

que estamos vivendo hoje.
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Fig. 57 > “Chacal Del Nahueltoro” (1969)

O senhor poderia reavaliar a idéia de Patria Grande, de liberacdo junto ao povo, cinema politico,
que foram as concep¢ées do que seria a América Latina nos anos sessenta, e repensar-lhos nos tem-

pos atuais?

.- Eu diria que a expressao “cinema politico” é muito superficial. Eu diria que é muito mais profundo.
Trata-se na verdade de um cinema de identidade, de buscar quem sou quem somos COmMoO conjugar o
verbo em forma plural, “n6s”. Hoje em dia temos que ir muito mais além, convertendo em realidade
este “nos” e respeitando todas as maneiras de viver de nossos povos. Buscar os caminhos convergentes
e unitarios, fazendo com que o melhor de cada povo chegue para nds e podamos dessa maneira ter um
continente mais forte, mais unido, com uma voz multiplicada. Um espaco aberto para o debate e para
a liberdade, aprofundando a democracia, que é o direto da maioria, e que se ganha dando-o a ela,
nao falando, como o neoliberalismo do direito das maiorias. O homem tampouco pode ser um objeto
de consumo, porque ele ndao é um objeto, mas um sujeito da Historia, e todo o que se faz é para o




bem comum e nao o contrario: a maioria trabalhando para alguns poucos, como no sistema neoliberal.
Aqui construiram, através das forcas democraticas progressistas, uns castelos de baralhos, castelos
do paraiso neoliberal. Contudo, se vocé retira somente uma carta deste paraiso neoliberal se destroi
completamente. América Latina nao tem condicdes de ser neoliberal e nem seu destino é esse. Tera
que encontrar uma forma de convivéncia e de pacto social distintos, diferentes, e com isso colaborar

com a tolerancia e a paz no mundo.

O conceito de Patria Grande é uma utopia?

.- Bem, este é um conceito de Simon Bolivar, e sdo os grandes fundadores das republicas latino-america-
nas, os libertadores, os que falam da Patria Grande. Claro que é muito bom que [Fernando] Birri e que
outros repitam estes conceitos porque € um anseio ndo cumprido e a que lutar muito para realizar-lo.
Neste momento, no momento de Bolivar, a emancipacdo americana poderia ser feita porque as naciona-
lidades ainda nao estavam definidas, ou seja, Chile e Argentina eram praticamente o mesmo territorio e
os exércitos libertadores de [José] de San Martin e Simon Bolivar lutaram em todas as partes da América
Latina para libertar o continente. Dessa maneira as condicoes de integracdo e de Patria Grande eram
umas realidades. Hoje em dia estamos segregados no mesmo continente, da mesma maneira que as
poténcias mundiais fizeram no Oriente Médio, dividindo todo o mundo arabe em pequenos paises, em
reinados, em principados, mas que na verdade nao o eram, porque antes da Primeira Guerra Mundial so-
mente existia a grande patria dos arabes. Também fragmentaram a América Latina porque dessa maneira
podem conduzir-la e manipular cada pais. Dividir a grande patria em pequenas patrias e assim entao
produzir inclusive rivalidades, as vezes até guerra, entre os paises latino-americanos porque assim as
poténcias dominantes, os ricos do mundo, podem usar melhor nosso continente e assim utilizar com maior

facilidade nossas matériasprimas.

E sobre o tempo das ditaduras?

.- Eles também se aproveitaram das ditaduras e somente as abandonaram quando ja nao serviam. Entdo
criaram o neoliberalismo, mas esta proposta nao € a solucdo, porque vemos que na América Latina nao
ha uma inclinacdo ao neoliberalismo, mas a esquerda. Agora os governos por sua vez estao se portando
como neoliberais na administracao do sistema. Mas as pessoas ja estao se dando conta disso e no futuro
creio que ja nao vao querer mais administradores, mas sim reivindicar as mudancas pelas quais votaram
e lutaram, mas ha muita decepcédo, porque as pessoas votaram por cambios e estes nao aconteceram.
A riqueza se concentrou na forma de uma piramide e ndo chega as camadas mais populares. Somente
podemos ser um continente integrado, generoso, aberto e democratico quando se produzir a grande
nivelacdo democratica e social na educacao, na salde e no trabalho. A questao nao € se somos mais ricos
ou mais pobres este nao é o problema, este € um problema do neoliberalismo: apropriar-se da riqueza e
ter sempre mais. O que temos que pensar € em mais educacdo, mais salde, melhores condicoes de vida,
melhores condicbes para o espirito. O homem é também matéria, mas é, sobretudo espirito. Se ndo o

que estamos fazendo quando produzimos cinema, literatura, quando as pessoas rezam, quando se fazem



procissoes, quando rezam a seus deuses e pedem por seus entes queridos? Que razao existe para o amor?

O amor é irracional, o amor nédo é neoliberal, mas faz parte do humanismo da condicdo humana.

O senhor fez parte do grupo de percussores do novo cinema chileno, junto com Sergio Bravo e Raul
Ruiz. Conte-nos um pouco sobre a importdncia destes diretores na luta pelo cinema latino?

.- Bom... fizemos um cinema experimental, onde eu participei e todos estes amigos que vocé mencionou,
mas nossos filmes ja estavam integrados ao fendomeno latino-americano. Tanto Pedro Chaskel, como
Hector Rios, como Raul Ruiz, como Aldo Francia, como eu, somos de uma geracdo que ja nasceu com a
flamula da bandeira latino-americana. Nunca nos imaginamos como cinema chileno. Creio que ja estamos
no momento de conjugar o verbo do pluralismo e dizer “n6s” e é por isso que estamos aqui, porque o
sentido de unir um festival como o Primeiro Festival de Cinema Latino-Americano, aqui em S&o Paulo é
isso, reafirmar estes valores e ajudar, com modéstia, mas com muita forca e conviccao, a impulsionar-lo,
para que as novas geracoes percebam estes projetos e os levem a pratica. Esta tudo por se fazer porque

demos somente um pequeno passo em um longo caminho.

Entdo o senhor acredita que os novos cineastas conseguiram entender a importancia deste movi-

mento?

.- E um fendmeno natural, porque um cineasta brasileiro deseja que sua obra seja vista por milhdes de es-
pectadores latino-americanos. E onde esta a sua base?”’” No mundo, aqui nos paises vizinhos, no Paraguai,
Uruguai, Argentina, Chile, México, entao é algo natural. Ninguém quer fazer um filme em que sé o proprio
diretor veja. Por isso, a recuperacdo de nossa matéria-prima, que é o publico, é algo insubstituivel e é
0 que as pessoas além da geometria politica da esquerda ou de direita querem recuperar, porque é um
matrimonio roubado. Existem cineastas inteligentes e licidos em que esta possibilidade se esta abrindo
cada vez mais, porque a estdao fazendo com muita inteligéncia, realizando processos de leis que vincu-
lam a realidade e as possibilidades de um pais em direcao ao outro e nao ha a perda de liberdade para
ninguém. Portanto, porque ndo se va querer um cineasta que tenha uma obra conhecida por um grande
publico? Trata-se de somar, o que é bom para todos. Sobretudo para o pUblico porque ninguém faz filmes

para si mesmo, primeiro se faz para os demais. Outra coisa é que o amor é feito com duas pessoas.

Qual a importdncia da escola internacional de cinema e televisdo [Escuela Internacional de Cine,

Television y Video de San Antonio de los Bafnos] para a América Latina?

.- E uma escola que tenta concentrar todos estes principios e ideais e formar alunos quepossam ir a todas

as partes de América Latina com uma consciéncia latino-americana.

77 Foi em Vifa del Mar 69 que se articula o inicio do que seria o principal manifesto cultural cinematografico o Novo Cinema Latino americano (NCLA), estabelecendo,
distancia de alguns cineastas respecto ao dogmatismo naciente. Participaram Sangre de condor (Bolivia, Jorge Sanjinés), Antonio das Mortes (Brasil, Glauber Rocha),
Brasil, afno 2000 (Brasil, Walter Lima), El chacal de Nahueltoro (Chile, Miguel Littin), Tres tristes tigres (Chile, Raul Ruiz), La primera carga al machete (Cuba, Manuel

Octavio Gomez), Memorias del subdesarrollo (Cuba, Tomas Gutiérrez Alea) y Lucia (Cuba, Humberto Solas).
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As pessoas que vao a esta escola e que sdo de México, Guatemala, Nicaragua, ou de outros paises da
América Latina, como o Brasil, terminam por viver neste local como latino-americanos. Dessa forma,
suas visdes nao serao as mesmas, ndo serdo somente locais, de sua aldeia, mas sim uma idéia muito mais
global da cultura continental, ndo para agredir alguém, mas para reafirmar e existir como povo, nacdo e
cultura e como arte. Na literatura isto ja aconteceu. Ninguém pensa se [Mario] Vargas Llosa é peruano,
se [Gabriel] Garcia Marquez é colombiano ou se Jorge Amado é brasileiro. Vocé Lé.

Eles conseguiram. Porque, vou te dar uma resposta parcial, nas culturas agrario-pastoris como a nossa
a arte € produzida de maneira muito mais livre. A poesia é feita cominspiracdo e papel. A literatura, a
pintura. Por sua vez o cinema necessita da indUstriae ela ndo esta nas maos dos latino-americanos, mas
com o0s norte-americanos, queconseguiram se apropriar de 95% das telas de todo o mundo.

Fig. 58 > Acta de Marucia (1975) de Miguel Littin.

Vocé muitas vezes vem participando de debates sobre a criacdo de uma distribuidora de filmes
sejam latino-americanos na Europa e de filmes Europeus na América Latina sobre a protecdo da
UNESCO. Pode explicar esta idéia?

.- Felizmente, a ONU (organizacdo das Nagdes Unidas) através do seu braco cultural, a UNESCO (Fundo
das nacoes Unidas para a Educacéo, Ciéncia e Cultura, resolveu apoiar a

cineastas e latinos americanos em seu intento de abrir espacos livres para a circulacao de filmes, cuba-
nos, chilenos, brasileiros etc.). Isto no significa que sejamos contra o cinema norte americano. Ja li num
jornal brasileiro que diz que eu me colocava contra o cinema hollywoodiano. Nao. Pelo contrario. Sou a
favor da convivéncia, em nossas telas, do cinema de Hollywood com o cinema de Jorge Sanjinés. Quero
ter direito de ver também a George Lucas. O publico em geral tem que ter o direito de escolher o filme
que mais gostar.

TLX
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Como o senhor percebe a intengdo dos americanos e de seu império cultural, que influencia toda a

América Latina?

.- Trata-se de decisoes politicas dos governos. Em minha opinido deveria haver o fenémeno de naciona-
lizacao, juntamente com cotas de salas e telas de cinema para producdes latino-americanas, da mesma
maneira que se possa ver uma pelicula brasileira no Chile, a chilena no Brasil, a argentina em México,
etc. em todo o continente. Dessa maneira, podemos criar juntos uma plataforma para fazer frente a he-
gemonia do cinema norte-americano, ao mesmo tempo associando-nos com as culturas latino-européias,
com Espanha, Portugal e Franca, que de alguma maneira também sofrem os mesmos problemas que os

latino-americanos...
Entdo cré na unido de todos os paises latino-americanos?

.- Para romper a hegemonia, para estabelecer plataformas igualitarias e poder realmente dialogar de
igual para igual e nao ser dominado e tampouco dominante. Existir. Uma filmografia latino-americana por
si s0 ndo pode existir, somente integrando-se. E depois ha que dar o seguinte passo que é a integracao
na cultura latino-européia e a todas as regides de lingua castelhana também. Por que nao nos deixam
crescer? Porque sabem que ha uma possibilidade, crescente e real, de chegar a isso em pouco tempo. E

por isso que poem tantas barreiras.

Como o senhor vé a producdo de cinema-documentdrio na América Latina? Acredita que as novas
tecnologias vdo ao sentido de um avango para uma melhor qualidade técnica, mas com menos con-
teado?

.- Nao. Nem uma coisa nem a outra. As novas tecnologias sao apenas instrumentos. A editora nao faz a

literatura, somente a reproduz.
E os efeitos especiais?

.- S40 apenas instrumentos e o cinema € antologia. Vocé pode fazer o caminho em um carro muito rapido
ou muito lento, mas esse nao é o problema, o problema é chegar. Cameras menores, novas, distintas,
diferentes, este nao é o problema, mas sim o que capta essa camera. Se captarem as coisas a esmo entao

tanto faz. A tecnologia ndo pode determinar o fendmeno da criacao.

Uma dltima pergunta. Fale um pouco de como surgiu a idéia para suas duas ultimas producoes,
Cronicas Palestinas [2001] e La dltima luna [2004]...

.- Bom... seguindo este pensamento, que o cinema seria universal, € que o nosso cinema deve ser

universal, eu filmei os meus dois ultimos filmes no Oriente Médio, na Palestina. Um filme chamado

Cronicas Palestinas, documental, nas trincheiras da intifada, onde as criancas lancavam e jogavam
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pedras aos tanques que passavam em suas cidades, destruindo suas casas, suas escolas e suas univer-
sidades. Depois juntei recursos e fui a Palestina com outros autores, um filme de ficcao, e o filme se
chamou La ultima luna, que conta a historia, a amizade intrincada entre um palestino e um judeu e
que juntos construiram uma casa nas montanhas da Judéia, quando o tempo ainda permitia que os
homens livres e pacificos pudessem ser amigos e se relacionar, construindo casas juntos e nao brig-
ando entre si. Este filme foi exibido em muitos lugares, no Rio de Janeiro, na Bahia, México, Franca,
Europa e continua sendo exibida em muitas partes. Gostei muito da reacao do publico, as discussdes
que se produziram a partir de um filme falado em arabe, latino-americana, chilena, mas falada em
arabe. Porque eu também havia tomado como ponto de partida o Chile porque também bebi da fonte
da historia de meus avos que emigraram ao Chile em 1914, ainda criancas, e eu utilizei esta histoéria
para centrar-la desde a minha aldeia em direcao ao mundo.

Depois desse festival me juntei a minha equipe e fomos juntos a Faixa de Gaza, considerado o lugar
mais perigoso da terra, para filmar um filme chamado El Sueio de Aliah ou Jerusalém, mi amor, nao
sei qual dos dois titulos. O filme trata de uma crianca e seu sonho, vivendo na Faixa de Gaza em um
panorama cotidiano de invasao e destruicao (o que todos n6s podemos ver nos jornais todos os dias),
que é conhecer Jerusalém e é a promessa que seus padres fizeram a ela por razao de seu aniversario.
Ela vai a escola, caminha entre os tanques, toda a violéncia que ha em seu redor, a verdadeira. E na
escola encontra seu amigo Fuat, que é um garoto cego, e enquanto estdo vendo o futebol, ela lhe
ajuda contando como esta o jogo. Os meninos que jogam estao mutilados pela guerra, porque era
a realidade que eu havia visto. Os goleiros nao tem maos, os demais garotos jogam com muletas e,
no entanto se divertem, fazem teatro, estudam Matematica, Idiomas, Filosofia, mas de repente as
janelas tem que ser fechadas porque os bombardeios na vizinha podem acertar a escola. Quando ela
regressa a sua casa depois da jornada escolar sua casa havia sido destruida, ja ndo existe. Ela procura
0s seus pais, mas ndo os encontra e na madrugada, ao perceber-se que era o dia de seu aniversario,

empreende uma jornada rumo a Jerusalém.

Seu amigo cego pede a ela que o leve junto, mas ela se recusa, contudo ele insiste tanto e por fim
acaba seguindo-a. Entdo eles vao passando pelo cenario da guerra, morte e destruicao, e a menina,
de bracos dados com o menino cego, conta-lhe uma histéria encantada, como esta a natureza, como
a vida muda, como surgem as flores. Conta-lhe algo que ndo é o que o espectador e ela véem, mas
o que ela quisesse. Quando véem as primeiras luzes da madrugada, o garoto cego, através dos olhos
de Aliah, vé e vislumbra o topo dos grandes templos, maometanos, hebraicos, cristaos, da cidade

sagrada de Jerusalém.
Por que acredita que as pessoas se interessam tanto pela guerra?
.- Porque neste momento eu vejo a televisdo e vejo que o Unico que as pessoas conhecem de Je-

rusalém ou dos paises arabes é a guerra. Conhecem a violéncia através da televisao de forma unilat-

eral, mas nao sabem que as criancas jogam futebol com as muletas, que estao cegos, a ternura, as



criancas que se fantasiam de palhacos, de anjos, porque formam parte de um mundo que ninguém
o esta filmando, entdo o que faco é filma-lo. Porque como eu o conheco faz parte da minha con-
sciéncia. Agora, no Chile, quando comecei a fazer cinema, queria mudar a realidade social e logo
havia uma ditadura que assassinou e matou a milhares de chilenos e meu dever como homem e como
cidadao é lutar contra a ditadura. Também fui a El Salvador, a Nicaragua, onde fiz o primeiro filme
de ficcdo da histdria daquele pais, em meio a guerra, porque os nicaragiienses me convidaram e eu
vou onde me necessitam, porque sou um cineasta provocativo, nao um cineasta profissional. Somente
produzo os filmes que quero fazer. Nao faco filmes por encomenda. Essa € a minha posicao e nao

penso que todos tém que ter a mesma.

O senhor ndo cré que os cineastas perderam um pouco deste sentimento?

.- Nao todos. Tem gente que ndo. Eu conheco cineastas admiraveis em todas as partes do mundo,
no Iran, no lraque, nos paises islamicos, que com uma camera na mao, uma idéia na cabeca e com
um grande sentimento realizam filmes admiraveis. E na América Latina também. Pessoas da minha
geracao que nunca deixaram de fazer um filme sobre o povo, sobre a busca de maior liberdade,
maior democracia, sempre, até hoje. E também gente jovem que denuncia através das cameras a
grande exclusao social na qual vivemos, porque somos um continente subdesenvolvido que necessita
de cameras lucidas, de olhos vivos e de coracdes generosos e abertos que contem a histoéria, o sofri-

mento e a alegria de nosso povo.

Ficha Técnica:

Producao: Diego Riquelme

Imagens: Diego Riquelme

Entrevista: Marina Muller e Diego Riquelme

Traducado Espanhol/Portugués:Michelly da Silva e Diego Riquelme
Ano: 2007
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4.2. Patricio Guzman > 1941 | Biografia
Produtor, Diretor, Roteirista e Professor.

Nasce em Santiago de Chile. Tem Produzido e Dirigido mais de 30 Documentais em Chile, Ven-
ezuela, Brasil, Equador, Peru, Guatemala, México, Espanha, Italia, Inglaterra e Francia. Na adolescéncia
fica influenciado pelos filmes - documentarios dos autores; Chris Marker, Frederic Rossif, Louis Malle, e
outros. Sua formacao académica passa pela Universidade de Chile, estuda no Instituto de teatro (1960),
logo Historia, (1961), e filosofia, (1962-1965). Durante os anos de 1963 - 1965 matriculam-se no Instituto
Filmico da Universidade Catélica de Chile. Viaja para Espanha, Madri e comeca a estudar na Escola Oficial
de Cinematografia de Madri, Espanha. Durante esta transicdo de procurar suas primeiras experiéncias
realiza pequenos trabalhos que permitem interessar se por um cinema experimental. Realiza “Viva a
Liberdade” (1965), um nada trabalho de desenhos animados que trata sobre um homem que e reprimido
ela questdes econdmicas e a violéncia ideologica. Logo realizaria “Electroshow” (1966), uma experiéncia
realizada com o Instituto Filmico da Universidade Catolica, que seria uma serie de montagem de fotos
bem ao estilo Now (1965) de Santiago Alvares, utilizando a mesma linguagem das contradicées do mundo
bombardeado pela propaganda e a miséria da sociedade do consumismo.

Ficando em evidente a penetracao do sistema capitalista de forma instintiva e objetiva. O me-
diado do ano de 1966 presta concurso para solicitar uma bolsa de estudo para a Escola Oficial de Cin-
ematografia de Madrid/Espanha. Ingressa com méritos, ficando quatro anos, durante sua estadia para
se sustentar realiza trabalhos em propaganda e dando aulas. Desta Instituicao com a qual compartia
conhecimentos se encontravam Carlos Saura, Mario Camus, Francisco Regueiro, Victor Erice. Manuel Guti-
errez Aragon e o proprio Guzman. Esta geracao tenha em comum o desejo de fazer cinema e discutir
cinema e para demonstrar, propde realizar varios curtas que permitissem colocar em pratica as idéias.
Assim surge “100 metros com Charlot” (1967), um filme que serve para experimentar e exercitar o censo
critico, da qual o proprio Guzman participa como narrador e editor aprendendo a técnica de variacoes de
planos. Filme que resulta ser uma parodia de exercicios no estilo dos filmes mudos de Charles Chaplin.
Depois realiza no mesmo periodo “Gestos para Escutar” (1967), um filme com participacao coletiva na
experiéncia de documentar sobre uma escola de surdos-mudos da propria cidade de Madrid. Assumindo a
direcdo junto com Enrique Alvaro e Romualdo Molina cria-se um documentario que aborda um problema

social de descriminacao e exclusao sobre um segmento de vida.

A intencao do filme e mostrar de forma didatica e um linguagem visual para um publico de
surdos-mudos e publico em geral, donde se explica através da surde dera e a mudez formas diferentes de
comunicacao. No ano seguinte em parceria com o dramaturgo e intelectual Jorge Diaz, realizam “Apuntes
Sobre a Tortura e outras Formas do Dialogo” (1968). Este trabalho para os critico e especialistas da area
o definem como um documental de uma multiplicidade narrativa chocante, a denuncia da repressao na
America Latina sua plasticidade experimental das imagens no recurso do audio, hibridado, sarcastico e

teatralizado na composicao dos dialogos de um comandante e um presidiario politico, alternado por flash



de tortura e falas de intelectuais da esquerda que surpreendem no absurdo das imagens de propaganda
americana como exemplo: “Modelo Ranger” (seja um soldado americano), para os paises desenvolvidos.
“African “Cry” (400 anos de sadismo medieval) para paises africanos,” Modelo Caritas” com napalm
para paises asiaticos e “Modelo de Punta del Este” para America Latina ( aludindo ao balneario uruguaio
donde se concentram diversas reunides de presidentes e embaixadores). E um filme que se manifesta
totalmente contra intelectuais rodeados de livros e frases de cliché. Um trabalho que define fundamen-
talmente o que seria o cinema expressivo do autor anunciando sua tematica e género da qual comecaria
a abordar em seu trabalhos futuros. No mesmo ano realiza uma experiéncia experimental sem muito éxito

com “Imposibrante” (1968).

Fig. 59 > Patricio Guzmdn - Chile

No “Paraiso Ortopédico” (1969), o autor desenvolve um trabalho mais elaborado, de tese que
significou a formacao (graduacao) da Escola Oficial de Madrid. Com roteiro do seu parceiro Jorge Diaz re-
alizam uma adaptacao com diversas documentacoes de livros sobre America Latina; Hiber Conteris, Cris-
tobal Colon, Samuel Eliot e Gregdrio Marafon, mas artigos de jornais e revistas, um audiovisual que relata
as Olimpiadas de México e paralelamente a massacre de estudantes em Tlatelolco. O paraiso Ortopédico
funciona com alternados movimentos de camara, colagem de fotos dialogos hegelianos e escritores com
resultados exitosos da sua tese finais o que significou a sua formatura como diretor de cinema. Regressa a
Chile em 1969, com uma bagagem de reflexdes sobre o que deveria ser o cinema em Chile, escreve sobre
o propdsito e condicbes de confrontar o cinema de poucos recursos e defende a teoria da acao imediata:
“Toda Escola de Cinema deve-se prantear em relacao na acao imediata. E dizer realizar um cinema donde

os alunos tomem o filme, palpem o filme coloquem o filme no chassis, filmem, sonorizem e editem” 8.

78 RUFFINELLI, Jorge. El Cine de Patricio Guzman. en busca de las imagenes verdaderas. Editora ugbar, 2008, Santiago Chile.
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Teoricamente defende um cinema documental com compromisso social e politicamente compro-
metido: Escola de Santa Fe de Fernando Birri, Cinema Novo do Brasil destacando como a escola mais vital
do continente e o Icaic de Cuba. Em 1971, retorna definitivamente e comeca a filmar a experiéncia do
governo socialista, foi um momento importante ja que seu aprendizado na Espanha tenha sido entre a

ficcdo e o documentario experimental.

Como ele mesmo relata:

“0 documental nao se encontrava entre meus propositos. De fato conhe-
cia muito pouco o género como espectador e como cineasta, ja que minha
formacao na Escola de Madrid n&o tinha trabalhado este género, salvo a
curta metragem coletiva “Gestos para Escutar”... ”°

Esta postura o aproxima a cineasta chilenos que nesse instante estavam proximo ao governo da
Unidade Popular de Salvador Allende, sem ter a oportunidade de participar nas formulacdes teoricas do
manifesto escrito por Miguel Littin (Diretor da Empresa Estatal Chile Filmes). Comeca a olhar trabalhos
realizados pelo Depto. De Cinema Experimental que dirigia Pedro Chaskel, longas metragem de Miguel
Littin, “Chacal de Nahueltoro” e “Trés Tristes Tigres” de Raul Ruiz. Sem embargo no olhar critico le resul-
taram “muito rudimentares” e ideologicamente fracos. Na opinido de Guzman estes trabalhos deveriam
ter um resultado mais “realista” pelo fato dos acontecimentos e recursos com a qual contavam. Uma das
tarefas mais dificeis para os artistas e intelectuais que apoiaram o governo da unidade popular foi a de
organizar a cultura, interesses de setores, grupos partidarios, faziam demorar o processo de colocar em
praticas propostas a nivel popular todas as iniciativas terminavam frustradas na burocracia dos partidos
ou grupos mais radicais. Na tentativa de colaborar com o processo social e politico, produze o curta de
10 minutos. “Chile: eleicdoes Municipais” (1971), curta que logo seria desmontado e incluido na batalha
do Chile primeira parte. Em 1971, Patricio Guzman, assume o projeto de montar oficinas de cinema em
varios frentes junto a Chile Filmes, mas pouco durou ja que Miguel Littin e destituido do cargo de diretor
e o proprio projeto de Guzman nado dura trés meses. No mesmo ano organiza um projeto e uma equipe
de trés pessoas: um camarografo e um produtor/sonidista mas a colaboracdo da Escola de Artes de Co-
municacoes da Universidade Catolica realiza seu primeiro projeto cinematografico, o longa metragem “O
Primeiro Ano” (1971), titulo sugestivo que implicava uma conotacao de um inicio que prometia continu-

acao.

Produzido e filmado em cingiientas seqiiéncias na qual desenvolve o carater politico e social que
permite encontra-se na pratica da propria realidade. O filme mesmo trata sobre os primeiro 12 meses do
governo de Salvador Allende, foi um exercicio pessoal na qual integrada por este grupo de trés estudantes
que sentiam paixao por colaborar com o momento social que atravessava o pais. No ano 1972, Guzman

filma uma serie de acontecimentos que deram o inicio do curta metragem a “Resposta de Outubro”

79 Idem



(1972), filme depois desmontado para dar vida a o que seria parte do longa metragem “A Batalha do
Chile”. Este trabalho da inicio a registros e dificuldades pela qual o governo comecaria a sentir, a direita
junto com a democracia crista, mas o transporte terrestre patrocinada pelo governo dos EEUU, dao ini-
cio a uma serie de paralisacdes e greves da qual o pais passaria sofrer o colapso da falta de alimentos.
A paralisacao fisica, o bloqueio das estradas (Chile, geograficamente conta s6 com uma estrada), nem o
trafego maritimo, nem o aéreo podiam dar apoio ao trafego terrestre. Resultado ai comecaria a gestar-se
o golpe de estado. Patricio Guzman organiza o mesmo equipe do filme “Primeiro Ano” e mais dois novos
colaboradores o cinegrafista Jorge Muller e o espanhol Federico Elton como coordenador de producao.
A resposta de outubro foi de alguma forma uma experiéncia da qual serviu para divulgar a situacdo e a
vez cumpriria a funcdo de tomada de consciéncia por meio da linguagem de testemunha - reportagem,
passando ser o filme mais divulgado entre os movimentos organizados e populares. Concluido o filme “A
resposta de Outubro”, Guzman recebe a noticia que a Empresa Chile Filmes que dava apoio aos projetos

do governo, estava sem recurso e ao borde de um colapso.
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Fig.60 > Equipe de Filmagem de - Chile: eleicbes municipais, (1971).

A escassez de negativos impediria a tarefa de continuar registrando o momento que vivia o pais.
A aproximacao com o cineasta Chris Marker na qual escreve solicitando apoio na requisicao de negativo e
respondida com o envio de 15.000 pés de filmes virgem e mais uma reserva de 4.000 pés e 134 cintas mag-
néticas de . A Batalha de Chile comeca ter seu inicio em aquele momento. Esta experiéncia e amizade
com o cineasta francés trousse-lhe a possibilidade de continuar o projeto de registrar o processo politico
das mudancas socias que o governo de Salvador Allende tenha-se comprometido nas eleicées democratica
realizada pelo voto popular no ano de 1970. Comeca a filmagem do filme; “A Batalha de Chile”, trilogia
documental que logo se iria transformar em uns dos principais documentarios de referencia historica e
memoria para o mundo em geral. Durante a rodagem do filme, acontece o golpe militar, e detido e condu-
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zido para o estadio nacional, depois de 15 dias e solto parte para o exilio. O documentario e composto de
trés partes: Primeira Parte; A insurreicao Burguesa, (1975). Segunda Parte; O golpe de Estado, (1976). E a
Terceira parte; O poder popular, (1979). Radica-se em Cuba como exilado politico durantes os ano 1974 -
1979. Neste periodo a convite de Julio Garcia Espinoza comeca a trabalhar na montagem do documentario
com a colaboracéo de Pedro Chaskel que se encontrava exilado no mesmo pais e (ICAIC), Instituto Cubano
de Arte e Industria Cinematografico. Assessorado por Marta Harnecker, Julio Garcia Espinoza e Jose Pino
Flores, o documentario torna-se um trabalho em conjunto que reforca o género devido a sua grande vo-

cacao investigadora e ensaistica, sendo seu maximo expoente do género o filme documentario.

B

Fig. 61 > Jorge Muller e Patricio Guzmdn (1972)

O proprio autor afirma que este trabalho se deve fundamentalmente as pessoasmencionadas e
principalmente aos cinegrafistas Jorge Muller Silva desaparecido junto a sua mulher e a de Leonardo
Henrichsen que filma sua propria morte no primeiro intento golpista do 29 de junho de 1973.% Durante
os anos de 1980 e 1982, dirige um Unico filme longo - metragem de ficcao; A rosa dos Ventos (1982), es-
treada na quinzena do festival de Cannes, Franca, (1983), mais depois desta experiéncia retoma o género
documentario em qual o deixaria, mas vontade. No ano de 1987, depois da experiéncia no género de
ficcao, filma um novo documentario da qual percebe que realmente sua grande veia de realizar filmes
passa pelo género documentario. Realiza e filma “Em Nome de Deus” (1987), donde a tematica e analisar
os principios ideologicos e acoes da Igreja Catélica em Chile, durante o regime militar que vivia o pais

desde 1973. As acdes e palavras diretas dos personagens que sao os atores principais do relato de uma
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sociedade acossada e ativa dona de um mundo poético de dignidade. O fio condutor do filme e a propria
Igreja, Instituicdo cimplice num primeiro momento que logo se torna moderna, liberal e tolerante na

figura do Cardeal Raul Silva Henriquez, com participacao aberta na defesa dos direitos humanos.

Fig 62 > Jorge Muller, (1947-1974)

Durante sua estadia na Espanha, realiza um documental sobre “México Precolombino” (1987),
para televisao Espanhola, divido em cinco capitulos, na qual se concentra em cinco tematicas: A cultura
da agua, A maquina do tempo, O idioma secreto, A pedra do Sol e A cidade dos deuses. Este trabalho
permite a Patricio Guzman, entrar num circuito de producado diferente ao qual estava acostumado a
trabalhar. A difusdo e exibicao da TV publica. No ano seguinte realiza uma nova serie de quatro capitu-
los sobre “O projeto llustrado de Carlos 1lI” (1988), ambas propostas para a televisao educativa da qual
permite experimentar uma linguagem diferente ao que estava acostumado a fazer. O carater historico e

pedagogico de programas para um publico europeu, espanhol especificamente.

Depois de cinco anos de experiéncias diferentes retoma novamente o filme documentario com “A
Cruz do Sul” (1992), donde volta com o tema da religiosidade na America Latina, na lembranca do projeto;
Em nome de Deus, aborda os mitos precolombinos da chegada do homem branco, o sincretismo posterior
a teologia da liberacao como religido popular. A religido passa pela configuracao de um territério sagrado
donde milhdes de indigenas procuram refugio. Ja no trabalho que assume em “Povo em Vilo” (1996), para
o critico Ruffinelly e um dos documentarios mais hermosos e logrados pelo cineasta, baseado num livro do
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historiador mexicano Luis Gonzales e adaptado para a televisao europea. Guzman, recorre um pequeno
povo perto da capital de México, sem vias do ferrocarril sem uma arquitetura, sem industria, sem indios
nem turistas. Um povo perdido no campo, mas para o escritor foi um povo que tenha acontecido de tudo,
tanto o mais que a propria capital.®” Seguindo as indicacées do autor Luis Gonzales o documentario e
rico em a recuperacdo da memoria historica de um povo de homens e mulheres que frisam entre a idade
de noventa a cem anos. Pueblo en Vilo sdo seqiiéncia que ilustram os tempos de guerra sobre o Império
de Maximiliano, sobre Emiliano Zapata e Francisco Villa, sao recreacoes de arquivos filmes que formam
parte de uma concepcao remocada, criativa e renovada na pretensao livre e honesta do documental
tradicional. Em 1996 e 1997, retorna a Chile, e comeca a trabalhar no novo projeto; Memoria obstinada,
(1996). Este trabalho e conseqiiéncia reflexiva do documentario; A Batalha do Chile. O documentario A
Batalha de Chile, (1975 -1979), pode ser considerado um dos mais importantes filmes deste género para
a historia cinematografica da América latina. Isto e considerada pela maior parte dos estudiosos da cin-
ematografia mundial. Memoria obstinada seria uma releitura, um filme que e contra o esquecimento, a
historia da memoria para as novas geracoes de jovens que deveriam entender sobre o que foi o passado
e do que significa o presente. Memoria obstinada e um filme da qual retorna ao sonho interrompido de
1973. Os guarda costas de Salvador Allende, a mulher que lavava as camisas de Salvador Allende, o tio
que guardou as latas de filmes do documentario da batalha do Chile, o medico que o atendeu no estadio

nacional quando o proprio Guzman estive ali.

Fig.63 > Leonardo Henrichsen (1940 - 1973)
A imagem do lente e testemunha,quando um homem na sua tristeza pergunta para o
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proprio diretor: Donde esta meu filho? Silencio e lagrimas, profundo e humano, Isto é Chile:
memoria obstinada. O testemunho, de uma época que nao quer ne deve ser esquecida. A ilha Juan
Fernandes e parte do territério do Chile se encontra a 674 kilometros da costa. Daniel Defoe que
escreveu em 1719, sobre a experiéncia de um personagem real Alexander Selkirk®, que sobrevive
vinte oitos anos e que logo se transforma levado por diversos cineastas na mais popular historia
de sobrevivéncia humana. A “A Ilha de Robinson Crusoé” (1999), de Patricio Guzman, e um docu-
mentario para televisao Francesa e Alema, sua estrutura se baseia nas narracées aneddticas dos
habitantes como uma simples leitura de notas pessoais, transformando a trajetoria num “Voyage”
de tomadas que pulam, da ilha para uma rua de Santiago do mesmo nome ate terminar no museu
do proprio em Valparaiso. Em 1988, Patricio Guzman encontrava-se em Madrid, preparando-se
para voltar a morar em Paris. Surpreso com a noticia que escutava na televisao que anunciava a
detencao do ex-ditador Augusto Pinochet na sua visita na Gra - Bretanha. Na qual o juiz Espanhol
Baltazar Garzon tenha solicitado a traves da Scotland Yard (Agencia da Inteligéncia Britanica), a

detencao do ex-ditador por crimes contra a humanidade.

Fig.64 > Leonardo Henrichsen, filma sua propria morte 29 de junho de 1973.

Era um fato insolito que o proprio Guzman relata:

82 Idem.
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“ Rodeado das minhas caixas, comece a ligar pelo telefone para saber
mais sem saber o que fazer...Todos meus objetos que tenha na minha casa
se remetiam ao esse passado (latas, bobinas de meus filmes), que levo
de um pais para outro durante vinte sete anos de exilio...Ate que ponto
Pinochet fez parte da minha vida?...Quantos anos e vivido enfrentando

ele?... 8

0 documentario “0O Caso de Pinochet” (2001), para Guzman e um caso que se converte numa
necessidade de urgéncia de documentar, sem depender dos casos hipotéticos de desenlaces, Ja que
com a detencao de Pinochet em Londres, ajudaria a confirmar o processamento judicial que estava
levando em Chile, destruindo a assim o mito da “intocabilidade” da qual se baseava a defesa de
Pinochet. Este documentario passa ter uma “escritura” historica, pelo talento do autor, na com-
posicdo narrativa e poética para contar a historia e a vez intervir nela. Divido em sete momentos o
documentario e organizado em capitulos que se alternam de forma fragmentadas dando uma atra-
tiva agilidade no desenlace do relato. Os testemunhos verbais a presencia visual das vitimas que
funcionam como eixo central na construcao da barbarie militarista de essa época. O filme passa ter
um elemento de juizo - ético e legal, de cara para na opinido publica, porque convoca as vitimas
situandolas na frente da camara, conseguindo, junto a historia individual e intra-sofrivel de cada

caso, sua transcendéncia representativa de muitas outras vitimas desaparecidas.

A beleza que descreve o autor Jorge Ruffinelli com respeito ao documentario sobre o tema
da tortura esta baseado na faculdade do discurso e da memaria dos personagens que ainda se con-
centram integros e esperancados em que nao se repita no futuro. Na procura de recursos e temati-
cas novas o autor insere um tipo de documental pessoal isto do demonstra em seu novo trabalho
que iria a produzir em “Madrid” (2003), a presencia fisica do proprio diretor que recorre de forma
constante a traves da sombra, o que em qualquer outro filme resultaria um defeito, e passa ser um
dispositivo de narracao um jogo explicito de dialogo entre o filme e o espectador. Trata-se de um
documentario da cidade de Madrid da qual a valorizacao da imagem surge do céu azul, seus habi-
tantes, comidas e sobremesas, camara na mao Patricio Guzman filma belos rostos, rastros, saidas

obrigatorias de domingos, bailarinas flamencas sombras refletidas em muros.

E Madrid a antiteses de Barcelona, Madrid e donde os mistérios se deslizam de tradicao e
modernidade, da inércia, sufocacao e quietude em cacofonia.® O cineasta Patricio Guzman e um
personagem encantado pela figura de Salvador Allende mesmo como tenha declarado na entrevista
: “nunca apertei a mao, nunca fiquei perto de ele” mas existe em seu documentario, “Salvador

Allende” (2005), um obcecado desejo de construir a vida deste grande estadista chileno, o resgate
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da memoria desde a sua infancia em Valparaiso, cidade donde ele nasceu passa a transformar-se
numa croénica do tunel do tempo. Salvador Allende e um filme que recorre e mostram as imagens
das diversas campanhas do presidente eleito através da frente unificada da Unidade Popular, em
novembro de 1970, depois de trés tentativas frustradas em 1952, 1858 e 1964. Allende fundador do
partido Socialista Chileno, era um politico marxista que acreditava no socialismo democratico. O

documentario é emocionante e assumidamente parcial.

O Cineasta demonstra sua admiracao pela figura de Allende. Guzman faz parte dessa
historia. Para conta-la procura reconstituir com detalhes e comeca com a descoberta de um album
de fotos soterrados no fundo de um quintal durante o regime militar. A traves de filmes da época,
de depoimentos de ex-colaboradores, parentes, Guzman conta a historia de um homem integro, um
democrata convicto que nunca imaginou em governar fora do respeito absoluto das Instituicdes. O
discurso de Allende na ONU (1972), donde denuncia a instalacao do embridao do poder capitalista
na America Latina. Um discurso que para qualquer economista passa ser uma aula de economia
politica, mais tarde assim o reconhecem os cientistas e analistas Antonio Negri e Giorgio Agambem.
O documentario vai se perfilando com tracos psicologicos que albuns colaboradores desenham
pois nesse momento, constata-se que e mais facil relatar uma revolucao vitoriosa que fazer uma
avaliacao objetiva da derrota. O filme no papel do cinema e aquela experiéncia de uma ideologia
que poderia ter funcionado no Cono Sul e que na recreacao do fantastico iria derrotar as ditaduras

de 1964 no Brasil e em 1976 na Argentina.
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4.2.1 Filmografia

2005 -
2004 -
2003 -
2001 -
2000 -

1999 -
1998 -
1996 -
1992 -

1988 -
1987 -
1987 -
1982 -

1979 -
1972 -
1972 -
1971 -

1969 -
1969 -
1968 -
1968 -
1967 -
1966 -
1966 -
1965 -

Mon Jules Verne
Salvador Allende
Madrid, ( 2003)

O Caso de Pinochet

Invocacao

A Itlha Robinson Crusoe
Chile, a memoria obstinada
Povo em Vilo

A Cruz do Sul

O Projeto Ilustrado de Carlos IlI
Mexico Precolombino

Em nome de Deus

A Rosa dos Ventos

A Batalha do Chile I-II-II
A Resposta do Outobro
O Primeiro Ano

Chile: eleicdes munipais

Opus 6

O Paraiso Ortopédico

Imposibrante

A Tortura e outras formas de dialogos
Cem Metros com Charlot

Artesao Popular

Electroshow

Viva a Libertade



4.2.2 Patricio Guzman | Entrevista
Entrevista concedidas em duas Partes | - via internet, marco 2007. Diego Riquelme.
Como Patricio Guzman entra na historia do documentario?

.- No inicio estudei, Filosofia e logo historia ndo acabei nenhum. Ja que comecei a interessar-me por cin-
ema quando vi em Santiago varios filme como Morrer em Madrid (1963) de Frédéric Rossif, Europa di Notte
(1959) de Alessandro Blasetti, Nuit et Brouillard (1956) de Alain Resnais, Mondo Cane (1962) de Gualterio
Jacopetti, em fim filmes que marcaram minha paixao e descobrimento pelo cinema.

Como se da o método de trabalhar o documentario?

.- Ah bom primeiro pesquiso o tema que me interessa, realizo um roteiro sintético de cinco paginas e
logo vou desenvolvendo a idéia ate transformar-lho em um roteiro de 20 a 25 paginas. Criando um roteiro
imaginario e facil de adaptar. Isto é que permita introduzir uma tematica narrativa de elementos de

inovacao, recursos e planos.
Vocés seguiam um modelo de produgdo em particular para desenvolver o projeto?

.- Quando comecamos a debater os métodos que iriamos a usar para realizar o documentario, nao tin-
hamos nenhuma instrucdo manual, salvo meu conhecimento do curso realizado em Espanha e a experién-
cia da equipe. Havia pouca informacao teorica da qual confiar. Tinhamos acesso aos filmes cubanos e foi
através das repetidas sessoes de filmes que nos retiramos os elementos esséncias para o aprendizado da
nossa equipe. Algumas revistas do cinema cubano que traziam uma traducao dos métodos de Dziga Ver-
tov, o proprio ensaio tedrico de Julio Garcia Espinoza “Por um cinema Imperfeito” nos ajudou a ter uma
fonte teorica, Nos também lemos algumas pecas publicadas pelo documentarista francés Chris Marker, da
qual mantinhamos correspondéncia incluindo Louis Malle , através do seu filme Calcutta (1969). O nosso
modelo foi escrever todo os passos da realizacao.

E a influencia dos filmes Latino Americano que eram exibidos no Festival de Vifia del Mar nos anos
67 e 69?

.- De acordo com os critérios que fomos desenvolvendo, o documentario de Fernando Solanas e Oc-
tavio Getino “ A Hora dos Fornos” se aproximavam ao cinema analitico. Para nos os filmes de Nelson
Pereira dos Santos “Vidas Secas” era mais um tipo de exposicao documental que se adaptada a nosso
gosto, como também de Leon Hirszman da qual gostavamos mais. Mario Handler também era nossa
referencia com seu curta “Me Gostam os Estudantes” , também consideravamos todos as producoes
nacionais que estavam sobre o efeito da Unidade Popular no Chile. Mas percebemos que todos eles

eram mais denuncias de problemas particulares ou partidarios ou ate panfletarios, sem nenhuma
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analse real do que estava para acontecer.
Como vocé olha o desenvolvimento do género Documentarista na America Latina?

- Olha acho que o género em si esta numa situacédo critica porque a televisdo que poderiam ser nossa
principal fonte de ajuda ndo tem interes de divulgar este tipo de trabalho, ou seja, os monopolios de con-
centracao dos meios de comunicacao nao permitem o crescimento e divulgacao deste género. Pelo fato
de ser arcaicas e mercadoldgicas, onde a frivolidade da entretencao circense se prioriza anestesiando ou
publico sem uma mirada critica da educacao e valores humanos. Neste aspecto estamos mal. Porque sim
isto ndo mudar as producdes destas obras irao se perdendo. Hoje vocé pode lutar realizando filmes com
um orcamento modesto, com uma camara de aficionado, de video vocé pode exibir La num festival ou
vender ao ministério de cultura, educacdo, ou centros sociais. E urgente que existam canais diferentes
para divulgar este tipo de producao. Alias o video como instrumento documentarista tem um papel ex-
traordinario de levar a pratica realidades e sonhos e ser parte da televisao e o cinema, ja que o meu modo
de ver nao existe polemica, o importante e a linguagem e nao o suporte.

Fig. 65 > Patricio Guzmdn - Chile.

A escritora e historiadora Jacqueline Mouesca, afirma que vocé seria um dos melhores cineastas no
género de documentdrios na atualidade. Como interpreta esta valoriza¢do?

.- Agradeco a Jaqueline, mais ndao considero em absoluto que ela diz. Ate porque, existem

grandes documentaristas no mundo muitos mais importantes e de maior qualificacao. Acredito que deve
haver pelo menos uns setentas colegas que estao espalhados por o mundo. Na Australia, Nova Zelandia,
Japao etc. Todos eles com maior desempenho, que sao mestres de meu trabalho. Um exemplo e Werner
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Herzog. Faz um tempo atras vi um trabalho dele “Licoes de Obscuridade” (1992), na qual fique surpreen-
dido como o trabalho dele e feito; trata sobre um enorme incéndio em Kuwait. E um filme assombroso,
pois a camara esta fixada num helicoptero, realizando um movimento lento partindo do chao o que da
a impressao de uma imagem totalmente abtrasta, isto com musica de Wagner, de forma inesperada esta
mesma imagem sobe e enquadra em plano aberto as chamas. Tudo esta passagem e realizada sem narra-
cao ou voz em desligado. Ali que eu penso “puxa este filme tenha gostado de fazer”. Em fim tem muitos
outros mestres que tem o mérito de ser melhor, outro exemplo Chris Marker, cada filme que ele realiza
€ um assombro para que goste do género. Cada temporada surge seis ou sete obras que te fazem sentir

pequeno, N0 meu caso posso te afirmar faco o que posso.

O documentdrio a Batalha do Chile, hoje em dia é catalogada como um filme cldssico em seu género.
Como vocé se sente com respeito a seu trabalho em quando a valorizar-lo?

.- Confesso que nao me sinto nada confortavel ja que durante muitos anos ainda eu nao tinha idéia o que
significava este trabalho. E inclusive quando estava no processo de montagem, pensava que nao teria
tanta repercussao. Ate pensava que seria um filme para a academia ou um filme que seria como apoio
para estudiosos da historia politica e social, ndo imaginava do valor universal que teria. Nao sou muito de
fazer alardes sobre meu trabalho.

Como vocé descreve seu trabalho a Batalha do Chile hoje, para o telespectador que ainda ndo viu

este documentario?

.- O filme tem como principal tentativa de conduzir o mais detalhadamente a natureza e as conseqiién-
cias dos eventos politicos no Chile durante o ultimo ano de governo de Salvador Allende. O que estava
ocorrendo no Chile era de muita importancia fora e dentro do pais. Nao so para os chilenos e sim também
para os paises da America Latina, movimentos sociais numa escala internacional. O que Chile represen-
tava era um tipo de movimento parecido em Paris do século XX. O que estava acontecendo era intenso
e interesse que nao percebemos que nossa camara devia englobar tanto quanto possivel. Precisavamos
usar lentes de angulo amplo e nos situar a maior distancia possivel dos eventos enquanto continuassemos
podendo filmar. Precisavamos ter certeza de que todo o processo estava contido no filme e nao de um
ponto de vista estreitamente partidario. Percebemos que seria um erro analisar os eventos de uma so
perspectiva porque o interessante era representar todos os pontos de vista dentro da esquerda. A mesma
batalha ideoldgica que se passava no Chile poderia ocorrer na Franca ou na Italia, exemplo de forma
muito similar. E também ocorrer no México ou na Venezuela quando as coisas entrassem em uma fase
mais critica. A relevancia de longo alcance do modelo politico que tentaram implantar no Chile era um

dos fatores que nos motivaram a fazer o filme.

De quantas pessoas era formado o equipe e como se deu a distribuicdo de tarefas?.

.- O projeto foi iniciado com uma equipe de cincos pessoas. Comecamos a filmar em fevereiro de 1973.
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As tarefas eram discutidas em reunides freqiientes para decidir a abordagem do que iriamos fazer e usar.
Desde o comeco, a nossa idéia era fazer um filme analitico e ndao um filme de agitacdo. Os membros do
grupo comecaram a reunir-se em dezembro de 1972 e concordamos que o mais importante a fazer em
aquele momento era fazer um filme sobre o que estava ocorrendo no pais no dia a dia. Qualquer roteiro
de ficcao, qualquer filme estruturado ao redor de um plano - nao importasse o quao bom parecia ser
completamente superado pelos eventos contemporaneos. Naturalmente, pensamos na nossa audiéncia
como sendo os chilenos. Trés caminhos pareciam se abrir para nossos pais no aquele momento: um golpe
de Estado como o que ocorreu ou uma guerra civil que oferecia duas alternativas - a vitoria ou a derrota
das forcas populares. Nenhum de nos acreditava no aquele momento que a situacao existente poderia se
sustentar por muito tempo.

Vocé achava que dava para sentir a situacdo da guerra civil?

.- Todos pensavam no advento de uma guerra civil, e que as forcas populares iriam a vencer. Esperava-
mos que houvesse uma divisao das forcas armadas, a qual nunca realmente aconteceu, pois os soldados
e marinheiros leais a Allende foram identificados e eliminados antes do golpe militar do 11 de setembro.
Se a guerra civil resultasse em uma vitoria das forcas populares nosso filme seria de grande utilidade
para os trabalhadores, camponeses e a propria esquerda chilena, como um todo pois no primeiro estagio
de construcao de um estado socialista, € muito importante analisar o que houve antes. Se acontecesse
um golpe de estado, sabiamos que tinhamos ainda razao para fazer o que estavamos fazendo, pois nosso
filme seria um tipo de comemoracao e homenagem a tudo o povo chileno havia feito nos anos de governo
democratico. Havia uma outra consideracao também. Como a organizacao do Estado ainda permanecia
unida, era possivel filmar os eventos da luta de classes com relativa calma. Vocé podia gravar o que estva

acontecendo tao facilmente quanto vocé podia filmar uma paisagem.

Qual e sua relagdo com o cinema documentadrio e de fic¢do?

.- Nenhuma! Em realidade gosto do documentario e vivo para o documentario, nao tentarei de cometer
erros de fazer filmes de ficcdo ou argumentais. Sei que existe ou existia falta de valorizacdo do género
documentario. Alias porque custa financiar e realizar a distribuicdo deste género. Os que trabalhamos
com documentarios sabem que e complexo de rodar, duro de financiar. E um género diferente para um

publico diferente.

Vocé poderia falar quais seriam a grandes virtudes de um bom documentdrio?

.- Humm! Na verdade um bom documentario o meu juizo deve contar uma historia, uma boa historia ou
acontecimento. Por tanto deve ter progressao dramaticidade e intriga com uma linha de interes para
que o espectador fique ligado. Acredito também que tanto a ficcdo como o documentario perseguem o
mesmo. Contar um fato historico ou real. Ocorre que grande parte dos documentarios hoje em dia nao

tem estes elementos, sao como ilustracdes pegadas ou coladas com musica ou intimamente estrutura-



das, perdendo o fio da historia deixando o tema principal no esquecimento. Deixando as imagens muito
pesadas e chatas.

Fig.66 > Cartaz do El Primer Afo (1972)

Por isso o ritmo e essencial?

.- Claro, pois para contar uma boa historia deve seguir o basico da arte, ou seja, a representacao, ou de-
senvolvimento estrutural e o desenlace. Explico-me sim nao tiver esta progressao dramatica o espectador
se distrai e abandona a sala do cinema. Eu faco questdo de chamar a uma reflexao do documentario que
procura a metafora, poética que pretende tocar a historia desde diversos angulos da imagem.

Vamos falar um pouco sobre a relagdo que vocé teve com Salvador Allende?

.- Nunca conheci pessoalmente Salvador Allende, ainda que o tenha filmado muitas vezes em atos publi-
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cos. Nunca Le apertei a mao nem estive perto dele. Eu era na época um cineasta jovem que ninguém con-
hecia. Eu nao tenha contatos politicos ou palacianos para me aproximar dele. Alem disso, nossa equipe
era formada por jovens chilenos, e as portas do palacio se abriam, quase sempre, aos correspondentes
estrangeiros. Eles tenham equipes muitos bem equipados tecnicamente levavam pendurados muitos foto-

metros muitas lentes. Usavam coletes cheios de bolsos e pareciam com Michel Moore.

A maior parte do seu trabalho se concentra em gente comum que conhecia a Salvador Allende. Vocé

ndo mostra nem entrevista a figuras importantes da época....Por qué?

.- Para mim é mais importante fazer filmes com pessoas normais, comuns por que sao estes personagens,
simples que com sua opinidao propria fazem do filme um atrativo nao estereotipado ou com discursos
idiotas e marqueteiros, que procuram através de uma “possivel” aproximacao se promovem descarada

mente. Hoje lamento muito isso tudo, pois nao existem imagens da intimidade de Allende.

A que se deve que o documentdrio Salvador Allende seja uma co-produ¢do de vdrios paises, menos
de Chile?

.- No ano 2003, solicitei ajuda econémica a Fundacao Estadual do Chile. Fundacao para o desenvolvimento
das Artes - FONDART, mas nao tive éxito, me foi negado, como tampouco nenhum empresario, produtora
com a qual fiz contato se interessou para uma co-producao. Foi entao que surgiram os franceses com

aporte dos espanhais, belgas, alemaes e mexicanos.
Porque decidiu realizar um filme sobre ele?

.- Porque é oportuno um filme sobre um personagem nobre. Nao ha calendario para isso. E interessante
hoje em dia falar de um presidente que se dedicou a dignificar a politica com um trabalho a servico da
comunidade. Hoje em dia politica € sindnimo de corrupcao. Allende era sindonimo de dignidade. O que
caracterizava Allende era nao inclinar-se diante o impossivel. Ele sabia que na America Latina tudo se
torna impossivel quando e necessario fizer mudancas radicais. Allende agiu muito rapidamente. Durante
seu governo houve uma fabulosa aceleracao da historia. No intervalo de um ano estropiou cerca de 80%
da terra cultivavel. Em menos de dez meses fez uma intervencao nos monopolios e passou para o Estado
as riquezas basicas: salitre, carvao, aco, cimentotirou o cobre dos americanos. Para mostrar e lembrar-se

disso tudo valia a pena fazer o filme.
Como vocé classificaria seu trabalho, ensaistico ou biografico?
.- Meu trabalho ndo é uma biografia nem tampouco um estudo politico. E, sobretudo a lembranca emo-

cionante e pessoal de uma época extraordinaria que Chile viveu. Era um pais com energia coletiva que se

podia palpar com a mao.



Fig. 67 > Salvador Allende, (2004) de Patricio Guzman.

Como vocé vé a atual revalorizacdo do documentdrio dentro do cendrio da midia audiovisual?

.- Acredito que o documentario esta na moda e isso e perigoso, pois quando a moda passar vai ficar mais
solitario do que estavamos antes. O género documentario conte elementos de rico em sua feitura que a
indUstria aceita mal, por exemplo, a improvisacdo, imprevisibilidade, longas montagens, dificuldades de
midia... Tem colegas que dizem que o documentario e como o jazz, nunca se sabe como vao terminar,
e ele tem razdo. Mas eu prefiro dizer que é como a musica de camara que tem um publico moderado,
porem fiéis. Uma sonata para piano nao se faz ouvir num estadio. Ndo e como a opera. O documentario
exige uma programacao inteligente e, sobretudo produtores competentes. O documentario ndo precisa
elevar a voz para chamar a atencao, nao tem que ser trepidante, utilizar um excesso de trucagens. Par-
ticularmente gosto de planos longos, pois gosto da lentidao. A vida para mim é lenta. A partir do cinema
de acdo americano, da publicidade e do videoclipe se imp0s certo tipo de linguagem, imagem e ritmo que
o documentario nao deveria aceitar.

Ficha Técnica:

Producao: Diego Riquelme e Armando Neto

Imagens: Diego Riquelme

Entrevista: Rafael Valle M. e Diego Riquelme

Traducao Espanhol/Portugués: Michelly Cristina da Silva
Ano: 2006
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4.3. Pedro Chaskel Benko > 1932 | Biografia

Professor, Diretor, e Editor/ Montagista de Cinema.

Nasce na Alemanha. Abandona o pais junto a seu pais em plena Segunda Guerra Mundial. A partir
de 1939 se radica em Santiago-Chile e inicia seus estudos em a Universidade de Chile entre os anos 1951 -
1954. Em 1955, funda o cine clube da Federacao de Estudantes - FECH. Participa da criacao do Centro de
Cine Experimental. Na década dos anos 60, cria a cinemateca da Universidade de Chile, assume a direcao
do departamento de cinema universitario. No ano de 1957, realiza seu primeiro trabalho como profis-
sional: assistente de producao, e editor na longa - metragem de ficcao Tres Miradas a la Calle de Naun
Kramarenco.

Fig. 68 > Pedro Chaskel - Chile

No mesmo ano participa da fundacao do Centro de Cine Experimental junto a Sergio Bravo, par-
ticipa como assistente de camera-men na longa - metragem de Hernan Correa Viaje a Santiago (1959),
iniciando seu trabalho como editor na produtora comercial EMELCO. No ano de 1960 passa a participar na

montagem e co-direcao do longa - metragem de ficcao Deja que los perros Ladren dirigido por Naun Kra-



marenco. Ao ano seguinte e convidado para dirigir a Cinemateca Universitaria da Universidade de Chile.
Dois anos depois (1963), passa a dirigir o departamento de Cinema da proépria Universidade. Durante a
sua trajetdria o género documental e sua fonte de trabalho e inspiracdo foram assim que participa na
co- direcdo do documentario Aqui Vivieron (1962), junto a Hector Rios na direcao.

Documentario de tematica antropologica e arqueoldgica sobre a expedicdo dos primeiros seres
humanos na desembocadura do rio Loa, lugar donde ndo existe caminhos nem estradas, s6 e possivel
chegar pelo mar. No ano de 1965, novamente e convidado pelo seu parceiro Hector Rios para realizar
uma montagem de um filme de animacao, que relata o destino de um poeta que inspirado pela pri-
mavera recita versos e entusiasmado a tal grau que inventa o Partido da Primavera. O partido logo se
converte num exercito da primavera, o poeta e vitima do regime militar que involuntariamente ele
ajudou a criar. Optem o premio de mencao honrosa no Festival de Cine Independente Latino-americano.
Montevidéu/Uruguai 1965. E premiado como melhor filme de animacdo no Festival de Vina del Mar e
Premio da Uniao Internacional de Estudantes no Festival de Leipzig, 1966. No mesmo ano 1965, junto a
Hector Rios realiza como co-diretor e montagem o filme ficcdo-documentaria Aborto (1965), um tema
bastante polemico para essa época ja que aborda a questao de vida ou morte de uma crianca o da

propria mae.

A utilizacao do anticonceptivo como educacao e preservacao da vida de ambas as partes. Entre
os anos 1968 e 1987, Chaskel se destaca na montagem de filmes documentarios do Chacal de Nahuel-
toro (1968) de Miguel Littin, Descomedidos y Chascones (1973) de Carlos Flores, A Batalha do Chile
(1974-1977) de Patricio Guzman, Recado de Chile (1979) de Carlos Flores,Apuntes Nicaragiienses (1982)
de Angelina Vazquez, Chile, No Invoco tu Nombre em Vano (1983), Memorias de uma Guerra Cotidiana
(1986), Prisioneros de Guerra (1989) e muitos outros No ano de 1970, novamente se junta ao seu par-
ceiro Hector Rios e filma como co-diretor Venceremos (1970), um documentario estilo Clip-Collage este
trabalho estava baseado com algumas contradicdes sobre a violéncia da vida cotidiana durante a época
dos anos 70. Culminando com a celebracao do triunfo das eleicdes de salvador Allende o 04 de setembro
de 1973. Este documentario passa ser comparado com o documentario do cubano Santiago Alvarez Now
(1965).

E premiado no Festival de Leipzig (1970) e no Festival de Cracovia (1972). Entre os anos 1972 e
1980 ocupa o cargo de secretario geral da Unido de cinematecas da America Latina (UCAL). Tras o golpe
militar de 1973, e expulso da universidade e parte para o exilio em Cuba. E convidado para trabalhar
como editor/montagista no Instituto Cubano de Arte e IndUstrias Cinematograficas (ICAIC). No ano de
1981, e premiado como diretor e editor do documentario Una foto recorre El Mundo, filme considerado
como uns dos melhores que se tenha realizado sobre a legendaria figura historica do Che. Este trabalho
foi o primeiro que realiza como diretor / roteirista / montagista. Regressa a Chile no ano de 1985, a
partir desse ano comeca uma nova etapa de trabalho em videos e posteriormente em televisao. Ao seu
regresso e convidado por Pablo Salas para filmar e realizar o documentario, Somos + (1985). A aproxi-

macao ao pais e sua postura militante o levou para realizar mais dois documentarios.
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Com a intencao de registrar em plena ditadura militar as protestas de um gra ato pacifico
contra o regime de Augusto Pinochet, registra com duas cameras os detalhes e fatos da maior mani-
festacao, culminando no plebiscito que daria a volta a democracia no Chile. Em 1987, filma com
Pablo Salas o documentario Por la Vida, este documentario trata de uma forma sensivel e tragica
a composicao do Movimento Sebastido Acevedo simbolo contra a tortura, documentario composto
de depoimentos e testemunhos de pessoas torturadas. Este movimento integrado por sacerdotes,
jovens, homens e mulheres estudantes artistas e profissionais que tomam as ruas para denunciar e
dizer basta as torturas do regime de Pinochet. 