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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo o estudo comparado da praxis do assim chamado
cinema revolucionario, praticado na América Latina durante as décadas de 1960 e 1970, com
foco nos grupos Cine Liberacion, da Argentina, Grupo Ukamau, da Bolivia e o Instituto
Cubano del Arte e Industria Cinematograficos — ICAIC, de Cuba. Analisaremos as
elaboragdes tedricas desenvolvidas por estes grupos, suas consequéncias para a pratica
cinematogréfica, e como estas elaboragGes se traduzem em linguagem cinematografica,
utilizando como objeto para tal os filmes “Hasta la Victoria Siempre” (1967) e “De Cierta
Manera” (1974/1977), ambos realizados pelo ICAIC, “El Coraje del Pueblo” (1971),
realizado pelo Grupo Ukamau e “La Hora de los Hornos” (1968), realizado pelo Cine
Liberacién. Com este estudo, pretendemos suprir parte da falta de pesquisas dentro do
audiovisual que articulem continentalmente a praxis deste tipo de cinema, entendendo seus

objetivos politicos como intrinsecos ao seu projeto cinematografico.

Palavras-chave: Cinema revolucionario. Marxismo. América-latina. ICAIC. Cine Liberacién.

Grupo Ukamau. Revolucéo.



ABSTRACT

The present work aims to comparatively study the praxis of the so-called revolutionary
cinema, practiced in Latin America during the 1960s and 1970s, focusing on the groups Cine
Liberacion, from Argentina, Grupo Ukamau, from Bolivia and the Instituto Cubano del
Cinematographic Art and Industry — ICAIC, from Cuba. We will analyze the theoretical
elaborations developed by these groups, their consequences for cinematographic practice, and
how these elaborations are translated into cinematographic language, using as object the films
“Hasta la Victoria Siempre” (1967) and “De Cierta Manera” (1974 /1977), both produced by
ICAIC, “El Coraje del Pueblo” (1971), produced by Grupo Ukamau and “La Hora de los
Hornos” (1968), produced by Cine Liberacion. With this study, we intend to make up for part
of the lack of research within the audiovisual studies that articulates the praxis of this type of
cinema in a continental way, understanding its political objectives as intrinsic to its

cinematographic project.

Key-words: Revolutionary Cinema. Marxism. Latin America. ICAIC. Cine Liberacion.

Grupo Ukamau. Revolution.
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Introducgao

A situacdo das artes dentro do capitalismo, bem como seu papel nos esfor¢os politicos
de conscientizacdo e mobilizacdo popular sempre foram uma discussdo candente dentro dos
circulos revolucionérios, particularmente ap0s o desabrochar do movimento socialista no
século XIX e durante os ciclos revolucionarios do século XX. Em uma carta enderecada a
Minna Kautsky datada de 1885, F. Engels ja tecera comentarios a esse respeito:

“[...] and there the socialist tendentious novel can fully achieve its purpose,
in my view, if, by conscientiously describing the real mutual relations, it
breaks down the conventionalized illusions dominating them, shatters the
optimism of the bourgeois world, causes doubt about the eternal validity of
the existing order, and this without directly offering a solution or even,

under some circumstances, taking na ostensible partisan stand.?” (ENGELS,
1973, p.113)

Desse modo podemos dizer, sintetizando vulgarmente o pensamento de Engels
expresso nessa passagem, que a funcao da arte socialista, neste caso especifico o romance, é a
de desnudar as condicdes reais do proletariado, destruindo assim as ilusées convencionais da

ideologia burguesa, mesmo sem que, necessariamente, tome partido abertamente.

Entretanto, dentro da problemaética da arte socialista, caminhando paralelamente a esta
questdo formal de contetdo, também ha a questdo material da criacdo artistica, o fazer desta,
propriamente dito. Como superar concepgdes individualistas de “liberdade artistica” em uma
arte que se propde a servico das massas, em outras palavras, da causa do proletariado,
entendida aqui como a revolugéo socialista? A esse respeito, em um texto de 1905, intitulado

“A Organizagao do Partido e a Literatura de Partido”, V. Lenin escreve:

“Seja como for, a meia revolugdo obriga-nos a todos ndés a passar
imediatamente a uma nova maneira de organizar as coisas. Agora a
literatura pode, mesmo «legalmente», ser 90% partidaria. A literatura deve
tornar-se partidaria. Em oposicdo aos costumes burgueses, em 0posi¢do a
imprensa empresarial e mercantil burguesa, em oposi¢do ao carreirismo e ao
individualismo literarios burgueses, a0 «anarquismo aristocratico» e a
corrida ao lucro, o proletariado socialista deve avancar o principio da
literatura de partido, desenvolver este principio e aplica-lo da forma mais
completa e integral possivel. Em que consiste este principio da literatura de
partido? N&o é sé no facto de para o proletariado socialista a actividade
literaria ndo poder ser um instrumento de lucro de pessoas ou grupos; ela

1E assim o romance de tendéncias socialistas pode alcancar plenamente seu propdsito, no meu ponto de vista,
se, ao descrever de maneira consciente as reais relaces mutuas, traz abaixo as ilusdes convencionadas que as
dominam, despedacga o otimismo do mundo burgués, desperta duvidas da validade eterna da ordem existente,
e isso sem diretamente oferecer uma solugdo ou até mesmo, sob determinadas circunstancias, tomar uma
posicdao abertamente partidaria. (tradugdo nossa)



ndo pode ser de modo nenhum uma actividade individual, ndo dependente
da causa proletaria geral. Abaixo os literatos apartidarios! Abaixo 0s
literatos super-homens! A actividade literaria deve tornar-se uma parte da
causa proletaria geral, «um rodizio e um parafuso» de um s6 grande
mecanismo social-democrata posto em movimento por toda a vanguarda
consciente de toda a classe operéria. A actividade literaria deve tornar-se
uma parte do trabalho partidario social-democrata organizado, planificado,
unificado.”

E mais adiante acrescenta:
“Sera uma literatura livre porque ndo sera o proveito e a carreira mas a ideia
do socialismo e a simpatia com os trabalhadores que recrutardo novas e
novas forcas para as suas fileiras. Serd uma literatura livre porque servira
ndo uma heroina saciada, ndo os «dez mil de cima» aborrecidos e sofrendo
de obesidade, mas milhGes e dezenas de milhdes de trabalhadores, que
constituem a flor do pais, a sua forca, o seu futuro. Sera uma literatura livre,
qgue fecundara a ultima palavra do pensamento revolucionadrio da
humanidade com a experiéncia e o trabalho vivo do proletariado socialista,
que criard uma interacgdo constante entre a experiéncia do passado (o
socialismo cientifico, que concluiu o desenvolvimento do socialismo desde

as suas formas primitivas, utdpicas) e a experiéncia do presente (a presente
luta dos camaradas operéarios).” (LENIN, 1986, v. 1, p. 277)

Pois bem, se a arte revolucionaria deve, em sua forma, desvelar as contradi¢des do
real apontando as formas burguesas de alienacao e exploragdo dentro do capitalismo, em sua
praxis ela deve se somar as massas trabalhadoras em sua luta contra a exploracdo, se
libertando da forma mercadoria e se integrando organicamente nos esforcos de superacdo da
sociabilidade burguesa. Ambos 0s textos tratam especificamente da literatura, mas seus
apontamentos tem carater universal para todas as artes, incluso ai o cinema. Tendo isso em
mente, o0 projeto de um cinema revolucionario, que ndo sé dispute a consciéncia das massas,
em sentido politico e didatico, mas que também propicie aos trabalhadores a possibilidade e o
incentivo a auto-organizacao, sera posto em pauta tdo logo esta forma de arte se configure de

maneira madura.

Se a iniciativa desse tipo de cinema, bem como sua teorizacdo, tem inicio na Unido
Soviética, com algumas iniciativas em outros paises da Europa, como Franca e os Paises
Baixos, a nosso entender, o principal salto qualitativo que esse cinema politicamente
engajado, de esquerda e revolucionario, dara serd aquele ocorrido na América-latina das
décadas de 1960 e 1970, com o surgimento de inimeros grupos e coletivos de cinema

revolucionario.

O fendmeno do surgimento destes grupos e coletivos de cinema politico na América

Latina durante a década de 1960 esta diretamente ligado ao clima politico do continente, bem



como de todo o entdo chamado terceiro mundo, durante este periodo. Particularmente a partir
da vitdria da Revolugcdo Cubana, e de sua eventual adesdo aberta ao socialismo a partir de
1961, abriu-se no continente, pode-se dizer, pela primeira vez desde Bolivar e as guerras de
independéncia, um novo ciclo revolucionario que apresentava uma nova perspectiva e
possibilidade estratégica que se colocava como alternativa até mesmo as estratégias
“revolucionarias” dos PCs dos varios paises latino-americanos, que ainda seguiam, em linhas
gerais, as orientacOes do ultimo periodo da terceira internacional, que era de cooperagdo com
as burguesias “nacionais”, com vistas ao desenvolvimento capitalista pleno, para s6 entdo,
uma vez que as forgas produtivas estivessem completamente consolidadas, passar a revolucao
socialista. A experiéncia cubana demonstrou, para os revolucionarios latino-americanos, que
era sim possivel uma revolucdo em nosso continente sem que houvesse etapa de
desenvolvimento capitalista anterior. Essa foi a licdo que muitos tiraram de Sierra Maestra, a
guerrilha tornou-se 0 método privilegiado de luta e o socialismo o objetivo politico imediato.
Nesse sentido, todo esforco consciente deveria ser canalizado ao objetivo da revolucéo, e o

cinema ndo poderia se isentar disso.

Para este estudo, escolhemos trés grupos: o Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC), o boliviano Grupo Ukamau e o grupo argentino Cine Liberacion.
Os critérios utilizados para tanto foram bastante objetivos: a relevancia dos trabalhos
realizados por eles para 0 movimento de cinema militante de um modo geral, a robustez das
elaboracdes teoricas produzidas por eles e por fim, e talvez mais importante, a insercao
organica destes grupos ao movimento geral dos trabalhadores de seus respectivos paises.
Antes de prosseguirmos, um esclarecimento deve ser feito em relagéo ao ICAIC: este néo se
configura da mesma maneira que os outros dois grupos. De fato, sua forma organizativa
pouco ou nada tem a ver com o Grupo Ukamau ou o Cine Liberacion. O ICAIC é um
instituto governamental que desde 1976 esta diretamente ligado ao ministério da cultura de
Cuba. Dito isso, 0 motivo pelo qual decidimos, conceitualmente, classifica-lo como grupo se
da pelo fato de entendermos que, levando em conta o corpo teorico produzido e publicado por
ele, existe de fato um grupo de cineastas que, por seu prestigio tanto artistico quanto politico-
tedrico, servem de referéncia a tal ponto, que toda a producdo do ICAIC do periodo aqui
estudado estara, de um modo ou de outro, pautado pelos desenvolvimentos destes cineastas.

Sdo eles: Tomés Gutierrez Alea, Julio Garcia Espinosa e Santiago Alvarez.
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O leitor que possua algum conhecimento do cinema latino-americano deste periodo, e
do Nuevo Cine Latinoamericano? de um modo geral, pode talvez achar estranho a omisso
neste estudo de alguns grupos e pessoas, que também realizaram um cinema de pretensdo
revolucionaria. Para citarmos alguns: o grupo argentino Cine de la Base, dirigido por
Raymundo Gleyser®, os chilenos Patricio Guzman* e Miguel Littin® bem como figuras do
Cinema Novo brasileiro, que tinha inclusive pessoas organicamente ligadas ao Partido
Comunista Brasileiro (PCB), como era o caso de Leon Hirszman®, entre outros. Qual a razéo
de optarmos por ndo os incluir neste estudo? O simples fato de, apesar da grande relevancia
de suas obras, ndo possuirem um corpo teorico sistematizado o suficiente, com suas préprias
concepcOes e perspectivas. A excecdo disto é Glauber Rocha, porém, em seu caso, a 0missao
se deu pelo fato de ja existirem amplos estudos de sua obra, de modo que a inclusdo deste no
escopo proposto por este trabalho estaria fora de nossas possibilidades.

O que pretendemos realizar aqui € um estudo comparado dos desenvolvimentos
tedricos dos grupos a luz de suas obras e praticas de producdo, tendo em vistas a sua inter
relacdo continental e conjuntural, de modo a identificarmos convergéncias e divergéncias na
praxis de cada grupo. A nosso ver, um estudo deste tipo, que articule politicamente e de
modo continental a pratica cinematografica destes grupos de cinema revolucionario é de

relativa raridade no campo de estudos audiovisuais brasileiro. A principal tentativa de algo do

2 “Visto hoje como mais heterogéneo que coeso, o nuevo cine latinoamericano surgiu como resultado da
confluéncia e da circulagdo de projetos estéticos e aspiragdes politicas de cineastas argentinos, brasileiros,
bolivianos, cubanos, uruguaios e chilenos, que integravam também movimentos cinematograficos nacionais,
como o Cinema Novo (Brasil), o Grupo de Santa Fé e o Cine Liberacion (Argentina) e o Ukamau (Bolivia).
InstituicGes como o ICAIC, a Cinemateca de los Tres Mundos (Uruguai) e o Comité de Cineastas de la Unidad
Popular (Chile) aderiram a bandeira do NCL e contribuiram para viabilizar produgGes e teorizagGes coletivas.”
(VILLAGA, 2006, p.139, grifo nosso)

3 Raymundo Gleyser (Buenos Aires, 25 de setembro de 1941 — 27 de maio de 1976), foi um cineasta ligado ao
Partido Revoluciondrio de los Trabajadores e a principal figura do grupo Cine de la Base. Foi sequestrado em 27
de maio de 1976 pela ultima ditadura argentina, vindo a se tornar um dos milhares de desaparecidos vitimas
daquele regime. Entre suas principais obras estdo “Los Traidores” (1973), “Mexico, la Revoluciéon Congelada”
(1971) e “Me Matan Si No Trabajo Y Si Trabajo Me Matan” (1974).

4 Patricio Guzman Lozanes (Santiago, 11 de agosto de 1941) é um cineasta chileno. Sua principal obra é a
trilogia “La Batalla de Chile”, filme que narra a luta politica no Chile durante o governo de Salvador Allende e da
Unidade Popular.

5 Miguel Ernesto Littin Cucumides (Palmilla, 9 de agosto de 1942) é um cineasta chileno. Uma de suas principais
obras é “El Chacal de Nahueltoro” (1969). Durante o governo da Unidade Popular, foi diretor da estatal Chile
Films.

6 Leon Hirszman (Lins de Vasconcelos, 22 de novembro de 1937 — Rio de janeiro, 15 de setembro de 1987) foi
um cineasta brasileiro e um dos principais nomes do Cinema Novo. Também foi militante do Partido Comunista
Brasileiro (PCB) dos 14 anos de idade até sua morte, decorrente de complicagGes relacionadas ao virus HIV.
Entre seus principais trabalhos estdo “A Falecida” (1965), “Sao Bernardo” (1972) e “Eles Ndo Usam Black-tie”
(1980).
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tipo que temos conhecimento se trata do livro “A Ponte Clandestina”’ de José Carlos Avellar,
que porém, mesmo sendo uma obra monumental e absolutamente incontornavel, ndo vai
muito além do trabalho compilatorio, com o eventual comentéario do autor. Nesse sentido,
esse trabalho se propbGe a responder a essa lacuna presente nos estudos audiovisuais

brasileiros.

Porém, isto esta longe de ser o Unico elemento motivador que nos levou a desenvolver
a presente pesquisa. Assim como 0s escritos e as obras aqui estudados, este trabalho também
¢ um trabalho militante. O germe deste projeto nasce da necessidade de compreensao
consequente de nossa propria praxis politica enquanto realizadores e militantes de base, ou
seja, tem como propulsor a pratica cinematografica pensada politicamente. De modo que, se
por um lado tentamos ser 0 mais rigorosos possivel no estudo de nosso objeto e no uso dos
conceitos aqui adotados, por outro ndo temos receio em dizer que tomamos partido e que nao
pretendemos de modo algum cumprir o papel falacioso, e ideoldgico, do pesquisador, como
entendido pela ciéncia moderna. Somos pesquisadores, porém também somos militantes, e
com isso queremos dizer que a separagdo dos dois é absolutamente impossivel, se se pretende
intelectualmente honesto. Na sociedade de classes ndo existe algo tal como a neutralidade
politica. Ou se estd contra a ordem de coisas vigente ou se estd a favor, por aderéncia
consciente ou por omissdo despolitizada, da no mesmo. Com isso em mente, consideramos
que esse trabalho é um primeiro passo rumo a uma sistematizacdo e futuro desenvolvimento
de nossa pratica militante no cinema, tendo em vistas a transformacédo social da sociedade

brasileira.

No que diz respeito ao método, neste trabalho utilizamos estritamente o0 materialismo
dialético, é dizer, se pretende estritamente marxista. A esse respeito seria interessante fazer
algumas consideracdes. Até pelo menos a primeira metade da década de 1970 do século XX,
o campo de estudos cinematograficos era hegemonizado, podemos dizer, por autores que,
ainda que ndo exatamente marxistas, tinham o materialismo dialético como seu método guia.
Entre estes podemos citar, para além dos grupos objetos desta pesquisa, Siegfried Kracauer,
Edgar Morin, Noel Burch, Walter Benjamin, entre outros. Porém, a partir desta década de
1970, esses autores comegam a ser marginalizados e novos pensadores, ja bastante distantes
do marxismo, passam a ser a nova referéncia no campo do audiovisual. Podemos citar nesse

sentido Gilles Deleuze e Thomas Elsaesser. Com a queda definitiva do bloco socialista no

7 AVELLAR, José Carlos. A ponte clandestina: teorias de cinema na américa latina. 1. ed. Rio de Janeiro - RJ:
Edusp/ Editora 34, 1995.
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inicio dos anos 1990, todo desenvolvimento de raiz marxista sera de uma vez por todas
relegada a marginalizacéo e aqueles autores que por um motivo ou por outro ndo puderam ser
escanteados e que eram indissociaveis do marxismo, como é o caso de W. Benjamin,
passaram por uma limpeza, retirando deles as garras, por assim dizer, e os reenquadrando em
alguma teoria da moda de momento. O marxismo dentro dos estudos audiovisuais era dado
como superado, quando ndo, equivocado desde o inicio. Poucos foram aqueles que
mantiveram a bandeira do marxismo erguida, caso do italiano Guido Oldrini. Por qual razdo
isto ocorreu? Nossa hipotese é a seguinte: o marxismo ndo foi, de modo algum, superado
teoricamente, mas sim derrotado politicamente. Particularmente na América Latina, essa
derrota incluiu a eliminacéo fisica de marxistas, caso de Raymundo Gleyser, assassinado pela
altima ditadura argentina. A repressdao direta e indireta operada pelos Estados burgueses
latino-americanos e pelo imperialismo, essa foi a verdadeira causa determinante do quase
desaparecimento do marxismo do campo de estudos do audiovisual. Ndo estamos dizendo
aqui que nao haviam limita¢6es dentro do pensamento marxista para 0 cinema, mas que estas
limitagdes foram impedidas de serem superadas em decorréncia da eliminagdo da
possibilidade politica de se continuarem estudos marxistas no campo do cinema e
audiovisual, seja por meio da acdo policial nua e crua, seja pelo silenciamento lento e
constante nas instituicGes universitarias. Pois bem, é com isso em mente que nosso projeto
também pretende ser uma gota d’agua que de algum modo contribua para a retomada do

marxismo no campo do audiovisual.

Dividimos o presente trabalho em trés capitulos. No primeiro, discutimos de modo
breve a origem e as possibilidades revolucionarias do cinema, tentando assim conceitualizar a
categoria ‘“cinema revoluciondrio”, partindo dos escritos tedricos dos proprios grupos. No
segundo capitulo, nos debrucamos sobre trés aspectos particulares do cinema revolucionario,
0s mais importantes a nosso ver. Sdo eles: contetdo e forma; o modo de producdo e a
distribuicdo do cinema revolucionario. Para além dos textos dos grupos, neste capitulo nos
referenciamos particularmente em E. Fischer e A. Sanchez, para as questdes gerais sobre arte,
R. Williams e V. Vol6chinov para as questdes gerais sobre cultura, bem como Marx e Engels
para as questdes gerais de teoria revolucionaria. No terceiro e ultimo capitulo, nos dedicamos
a estudar os aspectos de linguagem cinematografica e de contetdo gerais das obras dos
diferentes grupos, como dito anteriormente, a luz de sua elaboragéo teorica. Nossa principal
referéncia para essa andlise é Noel Burch, entretanto, ndo utilizamos o termo dialética da

maneira com a qual ele utiliza. De fato, ainda que o proprio Burch admita que o conceito de
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dialética utilizado por ele ndo se refere aquele da logica hegeliana, mas sim aquele utilizado
na musica dodecafonica, para nds, ha uma parcela de incompreensdo da parte de Burch do
que é a dialética. Com isso dito, muitas das elaboracfes dele, particularmente aquelas
presentes no livro “A praxis do cinema”, nos foram de vital importancia. Os filmes
escolhidos foram “Hasta la Victoria Siempre” (1967), dirigido por Santiago Alvarez, “De
Cierta Manera” (1974/1977), dirigido por Sara Gomez e finalizado por Tomas G. Alea e Julio
G. Espinosa, ambos filmes produzidos pelo ICAIC, “El Coraje del Pueblo” (1971), dirigido
por Jorge Sanjinés e produzido pelo Grupo Ukamau e “La Hora de los Hornos” (1968),
dirigido por Fernando Solanas e Octavio Getino e produzido pelo Cine Liberacion. As razdes

pelas quais os escolhemos sdo apresentadas no inicio do capitulo.

Ainda que nosso estudo tenha sempre em mente a conjuntura na qual cada grupo
atuou, por razdes de espaco e foco, ndo iremos nos debrucar de modo detalhado na historia e
formacédo de cada grupo, nos mantendo em suas elaboracdes teoricas e praticas, desse modo é
pertinente que facamos um historico geral do surgimento de cada um deles, a comegar pelo
ICAIC.

O Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos foi fundado logo nos
primeiros meses apos a vitdria da revolucdo, em 24 de margo 1959, como o primeiro de uma
série de outros oOrgdos culturais, como a Casa de las Americas, que se dedicava
principalmente a promocdo da literatura, e o Instituto Cubano de Radiofusion, que se focava
em radio e televisdo, entre outros. O estabelecimento desses 6rgaos estava ligado ao projeto
do recém estabelecido governo revolucionario de promover a democratizacdo dos bens
culturais bem como fazer avancar os ideais do novo regime. Como coloca Villaca:

“O governo instituido com a Revolugdo, em 1959, ambicionava promover
em Cuba um grande desenvolvimento e ampla popularizacdo dos bens
culturais. Essa era a meta primordial do Ministério da Educacéo, instancia
que cumpria também o papel de Ministério da Cultura, inexistente em Cuba
até 1975. Para isso, desde os primeiros anos da década de 60, houve a
promogdo de muitos eventos massivos e foi dada prioridade as artes que
mais facilmente atingem as massas - particularmente, o cinema - para que a

propaganda politica do novo governo abarcasse uma grande quantidade de
pessoas.” (VILLACA, 2006, p.17)

Em termos de escopo, o ICAIC foi planejado como um verdadeiro complexo
cinematogréafico, com vistas a ser o maior centro de producdo cinematografica da América
Latina. Para esse objetivo, ele aproveitou a estrutura dos Estudios Biltmore, que haviam sido
construidos em Cuba durante os anos 1950, que era um grande complexo que incluia trés
estadios de filmagens, reformados e que possuiam equipamentos novos e estrangeiros, dois
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laboratdrios, cinemateca, sala de exibicédo e edicdo, bem como toda uma série de estruturas
administrativas, como escritdrios, livraria, galpdes de producdo, etc. A meta de producao
inicial do ICAIC era de 10 longas-metragens por ano e 50 documentarios. Apos a
nacionalizagcéo das empresas de distribuicdo, entre 1961 e 1965, em sua maioria de origem
norte-americana e mexicana, sera estabelecida a Distribuidora Nacional de Peliculas, o que
permitira que a producado realizada pelo ICAIC seja distribuida de forma macica. Serd nesse
periodo, entre 1961 até 1976, que o ICAIC alcancard grande prestigio nacional e
internacionalmente. Também serd nesse periodo que o ICAIC consolidard sua postura
internacionalista, em alinhamento com a politica externa do governo cubano, abrindo suas
portas e publicagdes para muitos cineastas latino-americanos. Um exemplo disso € o filme
“La Batalla de Chile”, realizado por Patricio Guzman, e finalizado nos estudios do ICAIC.
Outro exemplo ¢ a publicacdo de varios textos do Cine Liberacion, entre eles, “Hacia un

Tercer Cine”. Como nos conta Villaga:
“Oscar Torres, dominicano, foi um dos primeiros a se inserir no Instituto e
realizou Realengo 18, obra que ndo foi muito bem recebida na llha. Ugo
Ulive, diretor uruguaio, permaneceu varios anos no Instituto e, além da
mencionada adaptacdo do roteiro de Las doce sillas, realizou Cronica
Cubana (1963), filme que recuperava o periodo histérico recente, entre a
Revolucdo e o episddio de Playa Girén. Em 1964, o brasileiro Iberé
Cavalcanti também esteve em Cuba e realizou dois filmes: Pueblo por
pueblo, sobre a solidariedade cubana com o Vietnd, e Discriminacion racial,

cronica da luta por direitos civis nos Estados Unidos.” (VILLACA, 2006, p.
137, grifos da autora)

Em suma, o ICAIC foi de fato, durante um bom tempo, a principal referéncia e
refagio dos cineastas latino-americanos que tinham como objetivo um cinema politicamente
engajado e que, por um ou outro motivo, tinham dificultadas as possibilidades de realizagéo
deste tipo de cinema em seus respectivos paises.

As origens do Grupo Ukamau estdo diretamente ligadas ao borbulhar revolucionario
boliviano de 1952. Durante toda a primeira metade do século XX, a economia boliviana
esteve profundamente escorada na exploracdo do estanho. Ja em 1909 a exploracdo deste
minério representava 40% do comércio exterior, alcancando a marca de 75% em 1949. Essa
producdo, entretanto, pouco contribuia para o desenvolvimento econémico do pais. Em
particular, por dois fatores: primeiro, 0os impostos cobrados pelo governo eram quase
irrisorios, variando de 3 a 5%, e segundo, porque a exploracdo de estanho estava
extremamente concentrada nas maos de basicamente apenas trés magnatas, Simon |. Patifio,

Mauricio Hothschild e Carlos Aramayo. Esta configuracdo econémica e politica tornou o
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Estado boliviano ndo mais que um mero agente intermediador entre 0s grandes capitais
internacionais e a burguesia interna boliviana. Como resultado disso, tanto a economia
nacional quanto a estabilidade institucional burguesa se equilibravam em bases
profundamente frageis. Com a crise de 29, esse equilibrio desabou. A primeira consequéncia
da crise politica que se instaurou, foi também a mais desastrosa: a Guerra do Chaco,
disputada entre Bolivia e Paraguai entre os anos de 1932 e 1935. N&o nos aprofundaremos
sobre a guerra por falta de espacgo, basta dizer que seus efeitos foram profundos. Em 25 de
novembro de 1934, o governo boliviano foi deposto pelo exército. Em 14 junho de 1935 a
paz foi finalmente assinada por Tejada Sorzano, o vice-presidente empossado pelos militares.
Esse desfecho tragico, de uma guerra ainda mais tragica, fez do periodo do p6s-Guerra do

Chaco um periodo de profunda convulsdo social.

Nesse cenario, surgem duas forcgas politicas de destaque em oposi¢édo as oligarquias: 0
Partido Obrero Revolucionario (POR), de orientacdo trotskista, e 0 Movimento Nacionalista
Revolucionario (MNR), de orientagdo nacionalista pequeno-burguesa. Esses dois partidos
serdo os protagonistas, junto a forcas menores, da revolugédo de 1952. Os anos de 1940 foram
de ainda maior crise que os anos 1930, com repressdo brutal do governo sobre as massas
populares, sendo o massacre de Catavi, em 1942, em resposta a uma greve mineira, um

episodio bastante ilustrativo.

A crescente oposicdo ao governo, junto a intensa agitacdo politica junto as bases do
povo, desembocou na insurreicdo revolucionaria de 1952, ocorrida entre os dias 9 e 11 de
abril daquele ano. Iniciada no dia 9 pelo MNR, com movimentos conspirativos de cunho
golpista, com o intento de manter as massas longe do processo, tudo indicava que a iniciativa
seria derrotada, sendo que ao fim daquele mesmo dia 9, as liderancas do MNR ja se
movimentavam no sentido de fugir do pais, frente a iminente repressdo que sofreriam do
governo em resposta a tentativa de tomada de poder. Foi s6 com a entrada das massas
trabalhadoras, a partir do dia 10, mobilizadas em particular pelo POR e por outras forgas
revolucionarias de orientacdo socialista, transformando o intento golpista em insurrei¢do

popular revolucionaria, que a revolugdo pdde lograr éxito.

O periodo revolucionario que se seguiu foi de grandes contradi¢des. Por um lado, o
governo revolucionario comandado pelo MNR e pela recém-fundada Central Obrera
Boliviana (COB) conseguiu grandes avangos rumo a soberania nacional, como a

nacionalizacdo do estanho e a reforma agraria. Por outro, qualquer reforma que pudesse ir
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para além da institucionalidade burguesa rumo a uma ruptura socialista foi rechacada
brutalmente, com o uso da repressao incluso. Essa represséo afetara profundamente o outro
protagonista da insurreicdo, o POR, que se desestabilizard e perdera boa parte de sua

influéncia politica durante os anos 1950.

Seré desse caldeirdo politico, das ebuli¢fes acarretadas pelo processo revolucionario
de 1952, que surgird um grupo de artistas engajados na construgdo revolucionéria, entre eles

o pintor Miguel Alandia. Essa geragao ficara conhecida como a “Geracao de 52”.

“O novo governo dirigido pelo MNR em 1952 buscou consolidar sua
imagem e sua visdo nacionalista de revolucdo com tentativas de
controleoficial sobreo mundo cultural. Uma das iniciativas neste campo foi
incentivar artistas dispostos a tematizarem o nacionalismo a partir das
imagens das comunidades indigenas milenares das camadas populares.
Convencionou-se chamar os artistas envolvidos ou préximos deste projeto
de Geragdo de 52, que em comum possuiam o proposito explicito de fazer
de sua arte um veiculo de intervengdo na vida politica.” (ANDRADE, 2011,
p.214, grifo nosso)

Essa geracdo servira de inspiracdo para um grande numero de jovens artistas, entre
eles Jorge Sanjinés, que, por volta de 1958, se aproxima deste grupo, dando inicio a sua
atuacdo no cinema engajado. Em 1959, junto de Oscar Soria e Ricardo Rada, Sanjinés
fundara o grupo de cinema Kollasuyo, mais tarde renomeado para Grupo Ukamau, nome
retirado do primeiro longa-metragem realizado pelo grupo: “Ukamau”, langado em 1966 e

que teve um profundo impacto nacional.

Em relacdo a revolucdo de 1952, a perda de base social, como resultado da represséo,
e a crescente pressao internacional exercida pelos E.U.A, levara o processo revolucionario a
recuar em seu programa politico cada vez mais nos anos seguintes, sendo encerrado de uma
vez por todas pelo golpe de estado comandado pelo general René Barrientos contra 0 governo

eleito de Paz Estenssoro em 1964.

No decorrer da década de 1960, em particular ap6s 1967, ano da morte de Ernesto
Che Guevara nas selvas bolivianas, as posicoes e a praxis do Grupo Ukamau se radicalizardo
e seu comprometimento com a revolucdo socialista se tornara ainda mais aguerrido. Sera
também nesse periodo que sua concepgdo de um cinema revolucionério se cristalizarg, tendo
como resultado de sua praxis o filme “El coraje del Pueblo” (1971). Apo6s o golpe de Hugo
Banzer contra o governo popular de J. J. Torres em 1971, os membros do Grupo Ukamu
serdo obrigados a se exilar, retomando seu trabalho em outros paises andinos, com grande

populacédo indigena, como o Peru e o Equador.
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O Cine Liberacion formou-se durante o proprio fazer cinematografico que deu origem
ao filme “La Hora de los Hornos”. Desde 1955, apods o golpe militar denominado Revolucion
Libertadora, 0 movimento peronista estava proscrito politicamente na Argentina. A partir de
1960, o movimento sindicalista argentino retomara a iniciativa politica e o pais serd engolido
por uma sequéncia de mobilizagcdes operarias, como greves e ocupacOes de fabricas. Ao
mesmo tempo, a chamada Resistencia Peronista também se reorganiza e entra em um
processo de ascensdo, da mesma forma que o movimento operario de uma maneira geral.
Serd neste clima politico que Fernando Solanas e Octavio Getino dardo inicio, j& nos fins de
1965, a um projeto de filme com o objetivo de registrar esta realidade politica pela qual
passava 0 pais, bem como registrar testemunhos de integrantes da Resistencia Peronista, ja
adiantado por Solanas através da compilacdo de vastos materiais de arquivo. Para além disso,
0 projeto também intencionava recolher entrevistas de alguns intelectuais da esquerda bem
como de lideres estudantis. O subtitulo que adotavam para esse projeto era “Notas y
testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia y la liberacion”. Durante esse processo, se

junta a eles Gerardo Vallejo, formando assim o Cine Liberacion.

Ser4 também durante o processo de realizagdo de “La Hora de los Hornos” que os trés
passaram, a0 mesmo tempo em que 0 escopo e proposicdes do projeto de filme original se
modificavam, da esquerda que poderiamos chamar de ortodoxa, para a esquerda peronista.
Como nos conta Mestman:

“Como ellos mismos sefialaron, fueron incorporando la perspectiva del
revisionismo histérico y una mirada sobre la clase obrera peronista como
sujeto fundamental de la transformacion revolucionaria en la Argentina. Y
al igual que muchos intelectuales en esos afios vivieron un “pasaje” de la

izquierda clésica a la denominada “izquierda nacional” y a través de ella, al
peronismo.®” (MESTMAN, 2008, p.1)

A adesdo do grupo ao peronismo permitiu que se estabelecessem amplas redes de
divulgacdo de Cine Liberacion, ligadas a sindicatos, movimentos estudantis, circulos de
intelectuais, etc. O estabelecimento dessa rede paralela e clandestina de exibicdo se deu em
parte por uma necessidade pratica, uma vez que a adesao explicita do filme ao peronismo o
tornava alvo do regime estabelecido ap6s o golpe de estado denominado Revoucion
Argentina. Ocorrido em 1966, este golpe militar foi uma tentativa de resposta a ascensdo

operaria, como modo de fred-la. Porém, ao invés de cumprir esse objetivo, o golpe fez com

8 Como eles préprios apontaram, foram incorporando a perspectiva do revisionismo histérico e um olhar sobre
a classe operaria peronista como sujeito fundamental da transformacdo revoluciondria da Argentina. E como
muito intelectuais desse periodo, viveram uma “passagem” da esquerda classica aquela denominada
“esquerda nacional” e através dela, ao peronismo. (tradugdo nossa)
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que as tensGes politicas na Argentina aumentassem, resultando em uma série de explosdes

populares, sendo a mais famosa delas o Cordobazo®, ocorrido em 1969.

Em 1968, na IV Mostra Internazionale del Nuovo Cinema di Pesaro, na Italia, ocorre

a estréia internacional de “La Hora de los Hornos”, causando um grande impacto

imediatamente. No ano seguinte, o Cine Liberacion publicara o Manifesto “Hacia un Tercer
Cine”, cujas colocagdes tinham como objetivo, de acordo com O. Getino:

“[...] desarrollar el concepto y la propuesta de un Tercer Cine y

arriesgabamos en consecuencia diversas definiciones sobre su justificacion,

objetivos y metodologia. Sin embargo, la esencia del concepto quedaba

enunciada en estos términos: “La lucha antiimperialista de los pueblos del

Tercer Mundo, y de sus equivalentes en el seno de las metropolis, constituye

hoy por hoy el eje de la revolucion mundial. Tercer Cine es para nosotros

aquel que reconoce en esa lucha la mas gigantesca manifestacion cultural,

cientifica y artistica de nuestro tiempo, la gran posibilidad de construir

desde cada pueblo una personalidad liberada: la descolonizacion de la
cultural® (GETINO, 1979, p.7)

Mais a frente, em 1971, o Cine Liberacién elaborard um segundo texto, com o
objetivo de melhor conceitualizar certas colocagdes apresentadas em “Hacia un Tercer Cine”,
chamado “Cine militante: una categoria interna del Tercer Cine”. Este texto sera apresentado
ao publico pela primeira vez no Encuentro de Cineastas de Vifia del Mar, no Chile, em marco
daquele ano. Entre 1968 e 1973, o Cine Liberacién realizara algumas outras obras, as mais
relevantes, de um ponto de vista politico, sdo dois filmes-entrevistas realizados com Perén na
Espanha, durante o exilio deste. Sdo eles: “Perdn - La Revolucion Justicialista” e “Peron -

Actualizacion Politica y Doctrinaria Para La Toma Del Poder”, ambos de 1971.

Em 1973, a ditadura da Revolucidon Argentina cai, e 0 peronismo consegue eleger
Héctor Campora. Durante sua presidéncia, Campora ird anistiar todos os presos politicos,
restabelecer relacfes com Cuba e voltar a adotar as politicas econémicas do peronismo. Peron
retornara a Argentina em 20 de junho de 1973 e Héctor Campora renunciara em 13 de julho,
abrindo caminho dessa maneira a eleicdo de Peron, que serd eleito em 23 de setembro

daquele mesmo ano, com ampla vantagem sobre Ricardo Balbin.

9 0 Cordobazo foi uma rebelido popular que ocorreu em Cérdova, Argentina, entre os dias 29 e 30 de maio de
1969, contra a ditadura da Revolucion Argentina, comandada por Juan Carlos Ongania. Antes dele, havia
ocorido outro grande levantamento popular, em 21 de maio de 1969, o Rosariazo, na cidade de Rosario.

10 [...] desenvolver o conceito e a proposta de um Terceiro Cinema e arriscamos consequentemente diversas
definicdes sobre sua justificativa, objetivos e metodologia. No entanto, a esséncia do conceito foi declarada
nestes termos: “A luta anti-imperialista dos povos do Terceiro Mundo, e de seus equivalentes no seio das
metrépoles, constituem hoje o eixo da revolu¢do mundial. Terceiro Cinema é para nds aquele que reconhece
nesta luta a mais gigantesca manifestacgao cultural, cientifica e artistica de nosso tempo, a grande possibilidade
de construir a partir de cada povo uma personalidade libertada: a descolonizagdo da cultura. (tradugdo nossa)
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O retorno do peronismo ao poder dura pouco, porém. Em 1 de julho de 1974, Perdn
falece, deixando a presidéncia para sua esposa e vice, Isabel Peron, que sofrera o golpe de
estado conhecido como Proceso de Reorganizacion Nacional, em 1976, mergulhando o pais
na mais sangrenta ditadura militar de sua histéria. Com o golpe, os membros do Cine

Liberacion séo obrigados a se exilar, e a experiéncia desenvolvida por eles chega ao fim.

Com essas consideracgdes iniciais, podemos agora passar ao objeto desta pesquisa: as
elaboracdes tedrico-politicas dos respectivos grupos e como estas elaboracfes se traduzem

em suas obras.
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1 —Sobre a Categoria “Cinema Revolucionario”

De uma maneira um tanto generalizante, podemos dizer que o cinema é a arte
especifica do periodo capitalista, e ainda mais, da sua etapa superior, o periodo imperialista.
Particularmente por trés aspectos, mas ndo limitados a estes: primeiro pela sua génese
mesma, resultado direto do avanco e aperfeicoamento técnico, ou seja, 0 cinema nasce como
ponto de convergéncia dos diversos ramos da industria em rapido desenvolvimento,
particularmente no campo da comunicacdo, com destaque para o radio e a fotografia, mas
também em outros. De fato, em seus primeiros dias, antes de ser cinema, quando ainda era
somente “imagem em movimento”, ao invés de ser visto como meio para a expressao
artistica, ele era entendido como um instrumento pratico para o estudo cientifico, algo muito
mais proximo de um telescépio do que qualquer outra coisa. Segundo, pelo seu modo tipico
de producdo, firmemente embasado no modelo industrial, com sua rigida divisdo do trabalho
entre fotografos, roteiristas, diretores, iluminadores, etc. Ainda que esse modelo s6 tenha
vindo a se fazer hegemobnico um par de décadas depois do nascimento da imagem em
movimento, ele ja estava tipificado desde a primeira exibi¢do paga destas imagens, seja nos
valdevilles em Coney Island, seja no Café de Paris. Terceiro, pela sua forma de difuséo, que
se da particularmente como resultado da sua forma de producdo. O modelo industrial, devido
aos enormes montantes de capital mobilizados para sua fruicdo, requer, necessariamente, um
modo de consumo de seu produto particular massificado. Desse modo, 0 cinema, enquanto
modelo de arte industrial, s6 pode se realizar sob a forma mercadorial! e, consequentemente,
sO se torna viavel economicamente se seu consumo seja um consumo de massas, capaz de
fazer retornar, com grandes lucros, o capital inicialmente investido. Dizer que o cinema sé se
realiza sob a forma mercadoria significa que, diferentemente, por exemplo, de uma pintura
renascentista, que era geralmente encomendada pelo mecenas especifico do artista que a
realizava, seja a igreja catélica enquanto organizacdo, seja um membro da aristocracia, um
filme, de maneira geral, ¢ realizado para o “mercado”, entendido enquanto mediacdo abstrata
das relagdes econdmicas dos sujeitos politicos da sociedade de classes capitalista. Importante
dizer que essa producdo artistica para 0 mercado ndo se inicia com o cinema. No momento

em que a burguesia, através de suas revolugdes democraticas, assume o poder politico do

11 por motivos de brevidade, e para n3o fugirmos muito de nosso objeto, ndo desenvolveremos aqui a
categoria marxista de mercadoria. Para isso, ver: MARX, Karl. Para a Critica da Economia Politica: Livro | Do
Capital. In: MARX, Karl. Marx: Os Pensadores. 2. ed. Sdo Paulo, SP: Abril Cultural, 1978. cap. A Mercadoria, p.
135-162.
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antigo estado feudal e o transforma em estado burgués, ela também transforma o modo com
que a arte e o artista se relacionam com a sociedade em que estdo inseridos. Desaparece a
figura do mecenas e surge a da galeria de arte. O artista torna-se “livre” para criar a seu gosto,
e 0 publico burgués torna-se “livre” para comprar arte a seu gosto. Nao adentraremos
questdes ideoldgicas presentes nessa mudanca de atitude em relacdo a arte e 0 quanto isso
significou para a legitimacdo politica do novo estado de coisas pds-revolugdes burguesas,
basta dizer que essa mudanca se deu em toda malha social, ou, como colocam Marx e Engels:
“Onde quer que tenha chegado ao poder, a burguesia destruiu todas as
relacbes feudais, patriarcais, idilicas. Estilhacou, sem piedades, o0s
variegados lacos feudais que subordinavam o homem a seus superiores
naturais, ndo deixou subsistir entre os homens outro lago sendo o interesse
nu e cru, sendo o frio “dinheiro vivo”. [...] Reduziu a dignidade pessoal a
simples valor de troca e, em lugar das inumeraveis liberdades estatuidas e
arduamente conquistadas, erigiu a liberdade Gnica e implacavel do
comércio. [...] A burguesia despojou de sua aura todas as atividades até
entdo consideradas com respeito e temor religioso. Transformou o jurista, o
médico, o padre, o poeta, 0 homem da ciéncia, em assalariados por ela
remunerados. A burguesia rasgou o véu de emogdo e de sentimentalidade

das relagGes familiares e reduziu-as a mera relagdo monetaria” (MARX;
ENGELS, 2019, p. 28, grifo dos autores)

Ainda que uma pintura ou uma cangdo possam ser apropriados sob a forma
mercadoria em galerias de arte ou sendo oferecidas enquanto servico sob a forma de
apresentacdes ao vivo, em suas formas e praticas subsiste a possibilidade da producéo livre,
ndo mediadas por relacbes de troca, tracos residuais de organizacdes sociais e mediacdes
culturais anteriores ao capitalismo. Por “residuos” queremos dizer, seguindo a defini¢cao de R.
Williams:

“[...] algumas experiéncias, significados e valores que ndo podem ser
verificados ou ndo podem ser expressos nos termos da cultura dominante

[...] vividos e praticados como residuos - tanto culturais como sociais — de
formagdes culturais anteriores.” (WILLIAMS, 2011, p. 56)

Ao cinema, entretanto, dada as caracteristicas que descrevemos anteriormente, esta
vedada esta possibilidade. Ou, para sermos mais claros, por ter nascido na era, € como
resultado, do capitalismo em expansdo, o cinema ndo possui em si, em sua forma e pratica,
esses residuos culturais de formagdes sociais anteriores que permitiriam uma producéo livre,
desse modo, a forma mercadoria ndo € algo que ele assume como decorréncia do
desenvolvimento geral da sociedade, mas sim sua forma intrinseca, sem a qual sua fruicdo
estaria impossibilitada. O cinema, necessariamente, s6 pode existir, na forma em que existe
na realidade concreta atual, sob a forma mercadoria, que é a forma de organizacdo social e

subjetiva do capitalismo. Resumindo em uma frase: “O cinema nao pode deixar de assumir —
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talvez mais radicalmente do que qualquer outro meio de producéo artistica - sua condicdo de
mercadoria.” (ALEA, 1984, p.26). Estaria, portanto, o cinema condenado a ser instrumento
de reproducdo do capitalismo? E as produgdes do cinema fora do circuito comercial, tanto de
longas quanto de curtas? N&o seriam elas a prova que também pode o cinema assumir uma
forma alheia a forma mercadoria? E toda a producao do assim chamado “cinema de autor”,
tdo distante dos gostos médios do mercado, ndo seria outra prova? Estas sdo perguntas
absolutamente centrais. Da mesma forma que durante a ascenséo do capitalismo enquanto
forma de produgdo hegemoénica, e também durante bastante tempo apos sua vitdria sobre o
feudalismo, existiram paralelamente a ele formas de producdo diferentes, também
paralelamente ao cinema hegeménico, de carater industrial, sempre existiu e existe um
cinema que ndo se configura pela organizagdo capitalista de producdo’?. Porém, antes de
gritarmos em jubilo sobre esse cinema “livre”, como prova que também o cinema pode
emancipar-se da forma mercadoria, devemos ser bastante cuidadosos e levarmos em
consideracdo algumas coisas, ja que por vezes somos levados mais pelos nossos desejos do

“que queremos que seja’” do que pelos fatos do real.

Algo bastante importante de mantermos em mente é que a intencdo de uma
determinada producdo artistica ndo muda necessariamente a maneira com gue ela se realiza
no concreto. Em outras palavras, eu “querer” que minha obra ndo seja mercadoria nao ¢
suficiente para que ela ndo o seja. Lembremos a frase do “18 brumario de Luis Bonaparte:
“Os homens fazem sua propria histdria, mas ndo a fazem como querem; ndo a fazem sob
circunstancias de sua escolha e sim sob aquelas com que se defrontam diretamente” (MARX,
1978, p. 329). Um filme feito sem a intencdo do lucro continua sendo uma mercadoria, pouco
importa seu contetdo. Apontar esse carater de base do cinema nao significa de modo algum
negar suas potencialidades de subversdo e de se tornar um instrumento politico. Muito pelo
contrario. A contradicdo entre producdo para o mercado e producdo livre (em outras palavras,
entre trabalho alienado e trabalho livre) que nas outras formas artisticas se manifesta
difusamente, no cinema se apresenta de modo cristalizado. E no cinema onde a contradicio
capital/trabalho, plasmado na sua praxis, € mais aguda e, portanto, mais cheia de
possibilidades explosivas e revolucionarias. Um cinema emancipado da forma mercadoria s6

pode ser um cinema que destréi a si mesmo enquanto se reconstroi. Essa € uma dialética

12 para além do cinema soviético (do qual falaremos brevemente mais a frente), também grupos anarquistas
desenvolveram um corpo de produgdo cinematografico bastante amplo e interessante, particularmente na
Franga. Para saber mais, recomendamos a leitura de “Cinema e Anarquia, Uma Histéria ‘obscura’ do Cinema na
Franga (1895-1935)”, escrito por Isabelle Marinone, e langado no Brasil pela Beco do Azougue Editorial em
2009.

23



particular do cinema. Enquanto se aceleram 0s avangos técnicos, enquanto se abaixam 0S
custos de producdo, enquanto se abrem novos horizontes e possibilidades de distribuicéo,
mais o cinema deixa de ser Cinema, para se tornar ainda mais cinema, que € 0 mesmo que
dizer que se torna cada vez menos industrial e cada vez mais artesanal, operando uma
desalienacdo do trabalho que se plasma em seu fazer. Nesse sentido, ele deve fazer o caminho
inverso de sua génese, travando uma batalha de morte para desfazer-se da logica industrial
capitalista, da divisdo do trabalho em seu d&mago, sob pena de abrir m&o de todas as suas
possibilidades politicas emancipatorias reais. Um filme feito sem a intensdo do lucro continua
sendo uma mercadoria, pouco importa seu contetido, se ndo se modificam também seus
modos de producdo. Mas esse processo ndo pode se realizar por completo enquanto ndo se
realiza a modificacdo da totalidade da sociedade, enquanto ndo forem superadas as formas
engendradas pelo modo de producgdo que resultaram na sua criacdo mesma. Desse modo, o
movimento dialético se aprofunda, pois, se por um lado, um cinema emancipado s6 pode se
dar em uma sociedade emancipada, por outro, um cinema que almeja essa emancipacdo nao
pode esperar por esta nova sociedade para se fazer no concreto do real, mas sim contribuir
para que ela se realize o quanto antes, e isso significa aceitar a forma mercadoria do cinema
alienado como meio para sua destruicdo e construcdo do novo cinema, popular e

revolucionario. Um movimento duplo de negacéo e afirmacéo.

Aceitar a forma mercadoria ndo significa produzir um cinema para o lucro, mas sim
compreender que, sob o capitalismo, essa é a forma que, enquanto seres humanos reais e
concretos, todos nés estamos submetidos, queiramos ou ndo. Mesmo nas sociedades em fase
de transicdo socialista, a forma mercadoria, e as consequentes configuragdes sociais
resultantes dela, permanecerdo por muito tempo pesando sobre a cabeca dos homens pois,
assim como dito anteriormente, uma nova sociedade ainda carrega em seu amago residuos e
valores de formacdes sociais anteriores, ndo somente culturais, mas também muito materiais.
Isso sucedeu-se na passagem do feudalismo ao capitalismo. Na passagem do capitalismo ao
socialismo ndo serd diferente. Para citarmos Marx:

“Trata-se aqui de uma sociedade comunista, ndo tal como se desenvolveu
em suas proprias bases, mas, ao contrario, tal como acaba de surgir da
sociedade capitalista. Portanto, ela apresenta, em todos 0s aspectos- -

econdémico, moral e intelectual -, os estigmas da antiga sociedade”. (MARX,
2019, p.104)
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Compreender esse estado de coisas € 0 primeiro passo para subverté-la e
encontrarmos caminhos para supera-la. E a busca por esses caminhos parte necessariamente
da pratica cinematografica pensada criticamente:

“El deber de un cineasta revolucionario es hacer la revolucion en el cine. La
realidad del cine no es s6lo la que refleja. La realidad fundamental del cine
es el cine mismo. La realidad que el cine refleja resulta siempre la realidad
evidente. El cine como realidad resulta casi siempre ausente. Esta realidad
invisible es invencible porque escapa a la actitud critica del espectador. Es

necesario descubrirle al espectador toda la realidad secreta del cine.’®”
(ESPINOSA, 1995, p.33)

Se é necesséario modificar, como diria Benjamin, em sentido socialista 0 modo de
producdo cinematografico convencional, também é necessario que se encontrem novas
formas estéticas que sejam capazes de traduzir o novo contetdo popular e revolucionario que

esse cinema almeja.

Toda a reflexdo que desenvolvemos até agora serve para colocarmos em perspectiva o
proprio fazer cinematografico que se propde parte de um projeto emancipatorio, e para
percebermos a complexidade da questdo. Questdo esta que foi encarada de frente pelo cinema
militante e autoproclamado revolucionério, que foi desenvolvido pelos diferentes grupos e
organizacbes espalhados pela américa latina durante as décadas de 1960 e 1970.
Particularmente na Bolivia, com o Grupo Ukamau, na Argentina, com o Grupo Cine
Liberacion, e em Cuba, com o Instituto Cubano de Artes e Industria Cinematogréfica
(ICAIC), essas experiéncias militantes do fazer cinematogréfico tiveram desdobramentos
praticos e teoricos que, de um ponto de vista politico, ainda hoje sdo profundamente atuais,
particularmente aqueles que tem um compromisso militante em seu fazer artistico. Com isso
em mente, focaremos nas posi¢des destes grupos, tendo como seus representantes o boliviano
Jorge Sanjinés (Grupo Ukamau), os argentinos Fernando Solanas e Octavio Getino (Cine
Liberacién) e os cubanos Toméas G. Alea, Julio Garcia Espinosa e Santiago Alvarez (todos
ligados ao ICAIC).

Salvo as diferencas de concepcdes tedricas e politicas entre eles, todos esses grupos e
individuos adotavam o termo “revoluciondrio” para sua praxis. Primeiramente, porque todos

tinham como programa a revolucdo e a construgdo do socialismo em seus respectivos paises,

130 dever de um cineasta revoluciondrio é fazer a revolucdo no cinema. A realidade do cinema n3o é somente
aquela que se reflete. A realidade fundamental do cinema é o préprio cinema. A realidade que o cinema reflete
resulta sempre a realidade evidente. O cinema como realidade resulta quase sempre ausente. Essa realidade
invisivel é invencivel porque foge a atitude critica do espectador. E preciso mostrar ao espectador toda a
realidade secreta do cinema. (tradu¢do nossa)
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sem perder de vista a luta anti-imperialista que era travada naquela conjuntura no terreno
internacional, com as diversas revolucdes anticoloniais em Africa e no sudeste asiatico, sem
falar nos processos de insurreicdo no proprio continente americano. Nesse sentido, 0s
esforgos desses grupos estavam inseridos em um projeto emancipatorio global, com um forte
sentimento nacionalista e inquebrantavel solidariedade internacionalista para com 0s povos
oprimidos do mundo. E sempre bom lembrar, o periodo que compreendeu as décadas de 1950
até o final da década de 1970, foi de erupcdes revolucionérias por todo o entdo chamado
terceiro mundo, bem como revoltas no proprio seio dos paises imperialistas'4, sendo assim,
para aqueles que estavam engajados na luta revolucionaria, como era o caso dos cineastas
organizados nesses grupos, o triunfo do socialismo ndo era um projeto para um futuro
indeterminado, mas sim a Unica op¢do consequente para o concreto imediato. Isso implica a
adogdo de um programa politico e uma organizacdo de trabalho para o fazer cinematogréfico
que corresponda a tatica adequada adotada para se alcancar o objetivo estratégico que era a
revolucdo socialista. Dai vem o segundo elemento que configura o cinema desses grupos
como revolucionario, a vinculagdo partidaria, em sentido leninista, de sua praxis'®. Seus
filmes e projetos ndo partiam simplesmente de inspiragOes dos realizadores, nem tdo pouco
do sentimento de querer denunciar as injusticas que viam, estavam, para muito além disso,
submetidos ao horizonte tatico-estratégico das diferentes organizacGes dos trabalhadores as
quais estavam vinculados, organicamente ou ndo. Essa era uma vinculacdo voluntaria, e ainda
que em alguns momentos pudesse haver certa independéncia em relagdo as organizacdes
politicas, esses grupos de cinema revolucionario compreendiam que a Unica maneira do

cinema somar de forma consequente na luta dos povos por sua emancipacdo era organizando-

14 Somente para citarmos alguns eventos desse periodo: em 1954 o Vietnam sai vitorioso em sua guerra de
libertagdo contra a Franga, e em 1975 reunificard o pais sob o governo revoluciondrio, apds a heroica vitoria
sobre o exército americano em 1974; no mesmo ano de 1954 tem inicio a guerra de independéncia argelina,
também contra a Franga, da qual a Argélia saira vitoriosa em 1962; em 1959 ocorre a vitéria da revolugao
cubana, que mais tarde se declarara socialista; em 1960 o Congo se torna independente. Lumumba, o lider da
independéncia, sera assassinado por tropas belgas meses depois; em 1961 tem inicio a guerra de
independéncia das coldnias portuguesas em Africa, primeiramente em Angola e em Guiné-Bissau, e em 1965
Mocambique também inicia sua revolugdo; em 1974 ocorrerd em Portugal a Revolugdo dos Cravos, que
derruba o regime fascista salazarista e reconhece a independéncia das ex-coldnias em Africa; em 1968 ocorre o
famoso Maio de 68 na Francga, que logo se espalharad por outros paises imperialistas, como o préprio E.U.A; em
1969, Salvador Allende é eleito presidente do Chile, com um programa revolucionario de reformas. Em 1973
Allende sera derrubado por um golpe militar liderado por Augusto Pinochet. Em suma, para um revolucionario
latino americano, a verdadeira ingenuidade ndo estava no fato de acreditar que a revolu¢do aconteceria a
qualguer momento, muito pelo contrario, estava em achar que ela ndo se concretizaria.

15 Em linhas gerais, um partido de tipo leninista se caracteriza por ser um partido de quadros, em oposicdo a
um partido de massas, e por ser regido internamente pelo principio do centralismo democratico, que consiste
na ampla liberdade de debate e critica interna, porém que exige a unidade de agdo guiada pelo programa
aprovado pela maioria.
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se junto aos trabalhadores e trabalhadoras e estar submetido as suas organizacdes e

necessidades politicas. Ou ao menos esse era 0 objetivo ideal.

O projeto de um cinema que contribuisse de algum modo para a emancipacdo dos
paises subdesenvolvidos latino-americanos ndo tem inicio com esses grupos, sendo que ja na
década de 1950 houve esforcos organizados nesse sentido. De especial nota é aquele
desenvolvido por Fernando Birri na Argentina, que em 1956 funda a Escuela Documental de
Santa Fe, criada na Universidad Nacional del Litoral apds um breve seminario sobre cinema
no Instituto de Sociologia. Durante os primeiros anos da Escuela, até 1961, serdo
desenvolvidos trés curtas metragens, “La Primera fundacion de Buenos Aires” (1959),
“Buenos Dias Buenos Aires” (1959), “Tire Di¢” (tendo uma primeira versdo em 1958 e uma
versdo definitiva em 1960) e o longa metragem “Los Inundados” (1961), onde Birri filma,
com a participacdo dos envolvidos e vitimas reais, a historia de uma pequena vila que sofre
os resultados de uma inundacdo. Este novo tipo de cinema, particularmente por seu método
documental, terd um grande impacto na geracdo seguinte de cineastas argentinos e também
latino-americanos. “Los trabajos de Birri y sus compaifieros significan, en verdad, el arranque
del cine latinoamericano politico.’®” (SANJINES, 1979, p.44). Como nos conta Avellar,
citando F. Solanas:

“Na Franga, ao recordar seu primeiro contato com Tire die (num dia de
1958, “en la Asociacion de Cronistas, a las tres o cuatro de la tarde”),
Fernando Solanas disse que o filme explodiu na tela como “la verdad en esa
absoluta ficcion en que viviamos”. ”La propuesta de un cine documental en
esa Argentina de ficciones era... salir a rediscubrir la realidad, que era la
gran ficcion. Viviamos en un universo de ficciones”, e o cinema
documentario de Birri era como “ir a un encuentro al revés de la poesia e

del suefio: hacerlos realidad, hacer realidad el concepto, el compromisso,
descubrir la realidad”.” (AVELLAR, 1995, p.48, grifo do autor)

Birri, naquele momento, partia de uma vontade, muito influenciada pelo neorrealismo
italiano, de captar a realidade argentina “tal como era”. Desse modo, junto com os alunos da
Escuela, deu inicio ao desenvolvimento de novos métodos de fazer filmico, incorporando as
comunidades e os trabalhadores que filmava nesses processos. Porém, o que desejava ndo era
somente “mostrar 0 que ndo se mostrava”’, mas sim confrontar e vincular o cinema a
realidade, e ajudar a criar uma realidade nova: “No me interesa hacer una defensa estética de

la realidad o del realismo. Lo que me interesa es que el cine sirva para algo y que ese algo sea

16 Os trabalhos de Birri e seus companheiros significam, de fato, o inicio do cinema politico latino-americano.
(tradugdo nossa)
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ayudar a construir nuestra realidad”?’ (BIRRI apud AVELLAR, 1995, p.45). Também no
Brasil houve na década de 1950 uma tentativa, do mesmo modo que Birri, muito influenciada
pelo neorrealismo italiano, de vincular o cinema a realidade nacional de modo transformador.
Desse momento, que mais a frente desembocard no Cinema Novo, podemos destacar Nelson
Pereira dos Santos, que em 1955 realiza seu primeiro longa: “Rio 40 Graus” (1955). Boa
parte do entusiasmo que o0 neorrealismo causava nesses realizadores estava ligado, para além
dos contetdos sociais das obras, ao seu modo de producdo, numa recusa do espaco do estidio
e das extravagancias técnicas, sendo que até mesmo o uso de atores profissionais era

indesejado em determinadas circunstancias.
“Quando terminou a guerra veio de repente aquele impacto: neorrealismo,
Rosselini... a juventude toda ficou muito entusiasmada pelo que viu do
cinema italiano. Do ponto de vista da producéo, o trabalho deles era uma
grande licdo para quem pretendia fazer cinema num pais como 0 nosso, do
mais tarde chamado Terceiro Mundo. O povo é o ator, ndo ha estrelas. Ndo
ha necessidade de muita grana. N&o se precisa de estudios. O negdcio era ir

para a rua e filmar. Essa foi a grande ligdo do neorrealismo” (SANTOS apud
AVELLAR, 1995, p.50)

Essas primeiras iniciativas de um cinema latino-americano socialmente transformador
serviram, sem sombra de davidas, para abrir novos horizontes e possibilidades de producao
para um novo tipo de cinema gque nao aceitava ser apenas entretenimento. O que de fato tem
inicio com os grupos revolucionarios de cinema é uma retomada da tentativa de organizacdo
e teorizacdo sistematica do seu fazer, com a elaboracéo de categorias e conceitos que fossem
capazes de guiar uma pratica revolucionaria no cinema dentro de uma estratégia
revolucionaria nacional, que ndo existia até aquele momento na américa latina, tentativa esta

iniciada pelo cinema soviético do primeiro periodo da revolugdo (1917 até 1932).

Uma dessas categorias ¢ exatamente a de “cinema revolucionario”. Tentaremos expor
neste capitulo, de modo um tanto comparativo, as diferentes maneiras com que essa
categoria, de modo geral, é desenvolvida por estes grupos de cinema. Mas antes disto, seria

pertinente falarmos de maneira muito breve da experiéncia soviética.

E célebre a frase dos anos 1920, atribuida a Lenin por Lunatcharsky, de que “o
cinema ¢ a mais importante das artes”. O cinema, pensado em sua totalidade, apresenta
possibilidades de interagfes sociais entre publico e obra que dificilmente podem se dar em

outras manifestacGes culturais e artisticas. A relacdo dialética entre os elementos que

17 Ndo me interessa fazer uma defesa estética da realidade ou do realismo. O que me interessa é que o cinema
sirva para algo e que esse algo seja ajudar a construir nossa realidade. (tradugdo nossa)
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compdem o dispositivo cinematografico, para além de sua dimensdo estética, em sua
dimensdo politica, e o publico a quem o cinema se dirige, guarda em seu amago
potencialidades que poucas vezes foram tentadas a serem levadas a seus limites. Como ja
apontava Eisenstein:
“O cinema, sem duvida, ¢ a mais internacional das artes. Nao apenas porque
as plateias de todo o mundo veem filmes produzidos pelos mais diferentes
paises e pelos mais diferentes pontos de vista. Mas particularmente porque o
filme, com suas ricas potencialidades técnicas e sua abundante invengédo
criativa, permite estabelecer um contato internacional com ideias
contemporaneas. Porém, no primeiro meio século de sua historia, o cinema
sO explorou uma parte insignificante de suas infinitas possibilidades. [...] O
cinema, a mais avancada das artes, deve estar em posi¢do avancada nesta
luta. Que ele indique aos povos o caminho da solidariedade e da

unanimidade no qual devemos nos mover.” (EISENSTEIN, 2002, p.11, p.
12)

Essa caracteristica internacionalista do cinema, como bem apontado por Eisenstein,
guarda em si um elemento politicamente complexo: ao mesmo tempo em que é possivel
tomar conhecimento das ideias dos diferentes povos, também é possivel, e, em se tratando do
mundo sob a ordem capitalista em seu estagio imperialista, diriamos, provavel, se néao
inevitavel, que sejamos seduzidos por ideias alheias a nossos interesses, tanto em nivel de

interesses nacionais quanto a nossos interesses enquanto classe.

Retornemos a frase de Lenin. Se para ele, de fato, o cinema era a “arte mais
importante”, muito dessa avaliagdo deve-se, podemos dizer, a grande capacidade de Lenin de
fazer uma leitura objetiva e bastante acertada das necessidades imediatas da revolugdo recém-
vitoriosa. Com a vitoria na guerra civil sobre a contrarrevolugdo e o governo operario
camponés consolidado, a tarefa que se colocava a frente dos bolcheviques era a edificacdo da
nova sociedade socialista sobre os escombros da velha Russia czarista. Para alem da
reconstrucdo do pais, devastado pelos anos de guerra, também era crucial elevar a qualidade
de vida das massas. Mas ndo se tratava simplesmente de criar as condi¢cBes materiais para o
socialismo a nivel de subsisténcia apenas. A transformacéo radical das bases econémicas da
sociedade também implicava uma transformacao radical nas relagdes humanas, era preciso
um trabalho de elevacdo da consciéncia politica e cultural. Sera nesse sentido que, ainda em
1918, sera colocado como tarefa dos proletarios na frente do trabalho cultural o seguinte:

“Lunatcharsky assumiu a responsabilidade pela condugdo dos trabalhos
revolucionarios no campo da educacdo e da cultura perante o soviete em
1917. Em sintonia com as instrugfes do soviete, definiu em 1918 a tarefa do

proletariado na frente cultural como a realizacdo da autoeducacéo
proletaria dos trabalhadores, tal como enunciada por Rosa Luxemburgo e
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reproduzindo os termos do Programa da Proletkult — organizacdo criada as
vésperas de Outubro, por ele mesmo, juntamente com Bogdanov [...] com o
proposito explicito de atuar na esfera da agitagdo e propaganda.” (COSTA,
2018, p.26, grifo da autora)

Em um pais rural e de baixissimo nivel de alfabetizacdo como era o caso da Russia
czarista, esse processo de autoeducacdo necessitava de novos modelos e instrumentos, que 0S
bolcheviques tiveram que descobrir no seu trabalho politico junto as massas. Era preciso
também que novos valores, ndo mais baseados no individualismo burgués, mas sim na
cooperacdo e fraternidade, fossem fomentados nessa nova sociabilidade socialista que se
edificava, uma nova cultura que abarcasse o que de mais positivo havia no seio da classe
operaria. Nesse sentido, o trabalho cultural dos revolucionarios também deveria ter um
elemento didatico poderoso o suficiente para desenvolver entre 0 povo um sentido critico em

relacdo a prépria cultura, tendo 0 marxismo como sua base:
“(a classe trabalhadora), tem no marxismo tudo o que precisa, ou a
investigagdo profunda e exigente dos fendmenos sociais, base da sociologia
e da critica da economia politica e a culminag&o da concepgéo filosofica do
mundo. Nesse sentido, o proletariado j& é o herdeiro de tesouros que
ultrapassam as mais brilhantes realizacdes do cérebro humano. [...] Que
classe de marxistas-leninistas seriamos se, depois de demonstrar que em
qualquer obra literdria ou de arte podemos ver os fios entrelagados da
correlacdo de classes e da luta de classes, ndo estivéssemos (agora, na

ditadura do proletariado) em condi¢des de os indicar?” (LUNATCHARSKY
apud COSTA, 2018 p.27)

Devido a conjuntura que se apresentava a época, juntamente ao seu carater de massas,
0 cinema, enquanto instrumento de agitacdo e propaganda revolucionaria, se mostrou um
importante propulsor dessa autoeducacdo dos trabalhadores pretendida pelo Estado soviético.
Muitas foram as iniciativas culturais e educativas encabecadas pelo grupo do Proletkult a
utilizarem o cinema, em inter-relacdo com o teatro, iniciativas que tiveram, inclusive,
significante participacdo do futuro cineasta e tedrico Sergei Eisenstein. Mas, sem duvida, a
experiéncia mais significante no campo do cinema executada pelos bolcheviques foram os
Kinopoezd (cine-trens), comandados pelo cineasta Aleksandr Medvedkin, que consistiam de
enormes vagdes, que em seu interior possuam laboratorios de revelagdo, edigdo, filmagem e
projecdo, e que percorriam as regides mais remotas do territdrio soviético, filmando junto ao
povo seus habitos, tradicdes e culturas, ao mesmo tempo em que levava o0 programa

revolucionario de educacéo e elevacao politica.

O que podemos notar nessa primeira experiéncia revolucionaria do cinema € um

especial foco em dois aspectos: a formacdo educacional e politica das massas, que
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correspondia a formacdo de uma nova sociabilidade que superasse a sociabilidade burguesa
rumo a uma nova sociabilidade e subjetividade socialista, e 0 incentivo a auto-organizacdo da
classe trabalhadora, de modo a dar as massas as possibilidades politicas de comandar o
processo revolucionario. Deve-se sublinhar: esses dois aspectos se desenvolviam
simultaneamente de modo dialético, pois, sem a formacdo politica ndo poderia haver

autogestdo operaria.

De modo geral, o foco nesses dois aspectos serd& mantido pelos grupos latino-
americanos que retomariam esses desenvolvimentos da praxis cinematografica décadas mais
tarde, com um terceiro foco acrescido aos dois primeiros: o anti-imperialismo. De fato, 0
comprometimento anti-imperialista serd, em todos 0s grupos, ponto de convergéncia bastante
acentuado. Para passarmos agora a uma qualificacdo da categoria de ‘“cinema
revolucionario”, comecemos pelas elaboragdes do boliviano Grupo Ukamau, que define de

maneira geral o cinema revolucionario da seguinte maneira:

“Podemos ensayar una definicion del cine revolucionario como aquel cine al
servicio de los interesses del Pueblo, que se constituye en instrumento de
denuncia y clarificacién, que evoluciona integrando la participaciéon del
Pueblo y que se propone a llegar a é1.1®” (SANJINES, 1979, p.38)

Essa é uma definicdo geral pois, como coloca o proprio grupo, um cinema
revolucionario ndo possui limites tdo precisos e suas tarefas sdo inumeraveis. Ainda assim, o
Grupo Ukamau distingue o cinema revolucionario em duas etapas, uma durante a luta pela
liberacdo, ou seja, antes da vitoria revolucionaria, e outra depois da liberacdo, quando a
classe trabalhadora ja detém em maos o poder politico do Estado. Essa distingdo ndo tem
carater tedrico, mas sim, da mesma forma que todo o pensamento desses grupos, carater
pratico tatico, servindo como uma forma de hierarquizar as necessidades imediatas do esforgo
politico no qual este cinema se insere. Desse modo, um cinema revolucionario que esteja
engajado em sua primeira etapa deve trabalhar para a elevacdo politica das massas,
desmistificando os mecanismos da ordem capitalista imperialista e, dialeticamente, impelir 0s
trabalhadores a organizagdo revoluciondria. “Denunciar y explicar el funcionamento de toda
la maquinaria economica corruptora montada es, pues, tarea fundamental, sin la cual se hace
casi imposible orquestrar la lucha de liberacion.’®” (SANJINES, 1979, p.56). Essa

18 podemos esbocar uma definicdo do cinema revoluciondrio como aquele cinema a servico dos interesses do
povo, que se constitui em instrumento de denuncia e esclarecimento, que evolui integrando a participa¢do do
povo e que se propde chegar a ele. (tradu¢do nossa)

1% Denunciar e explicar todo o funcionamento da maquinaria econémica corruptora montada é, portanto,
tarefa fundamental, sem a qual se faz quase impossivel orquestrar a luta de liberagdo. (tradugdo nossa)
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desmistificacdo da base econdmica que mantém os paises latino-americanos em estado de

subdesenvolvimento, possui intrinsecamente a ela, a rejeicdo do modo de viver e de pensar

das metropoles imperialistas.
“El cine revolucionario es un cine antimperialista por razones ideologicas.
En la base y profundidad de su actitud se dan las contradicciones
antagonicas com el imperialismo. La ideologia del individualismo més
radical. Sus concepciones arrancan de las posiciones idealistas sobre el
hombre y la realidad. Desde la idea de la soledad ontoldgica del hombre,
que lo concibe com un ser aislado sin conexiones sociales ni reales y que le
da el derecho de existir sobre los demés, hasta las convicciones nihilistas,
fatalistas o claramente fascistas del pensamiento capitalista. [...] Por todo

esto, desmontar estas tacticas y explicar su contenido ideoldgico es tarea
urgente y perenptoria® (SANJINES, 1979, p.51)

Em um pais como a Bolivia, onde as popula¢es indigenas, que correspondem a
maioria da classe trabalhadora e campesina, ainda mantém lacos e tradicfes que nao
correspondem a ldgica capitalista, mas sim que, para lembrarmos R. Williams mais uma vez,
correspondem a uma ldgica propria desenvolvida desde muito antes da hegemonia capitalista
e que persistem até os dias de hoje, essa rejeicao tem importante significacdo. Desse modo, se
opera, dialeticamente, a afirmacdo nacional latino-americana e o internacionalismo anti-
imperialista, sem o qual um cinema revolucionario ndo pode se afirmar. Nesse sentido, tal
afirmacdo de uma cultura nacional, entendida como a cultura popular das massas
trabalhadoras, se torna arma subversiva contra a hegemonia cultural das classes dominantes,
que por sua vez corresponde a cultura e aos interesses imperialistas. Como coloca o0 grupo

argentino Cine Liberacion:

“[...] ha uma cultura nossa e uma cultura deles, um cinema NOSSO € um
cinema deles. Nossa cultura, uma vez que conduz a emancipagdo seguir
sendo, até que isto se concretiza, uma cultura subversiva, e por fim,
conduzird consigo uma arte, uma ciéncia e um cinema subversivo.”
(SOLANAS; GETINO, 2022, p.55, grifos dos autores)

Uma das elaboracBes mais interessantes do grupo Cine Liberacion em relagdo a
questdo de um cinema nosso e um cinema deles esta na categoria de “Tercer Cine”, ou
terceiro cinema. Essa categoria foi exposta de maneira mais detalhada pela primeira vez no

manifesto “Hacia un Tercer Cine: apuntes y experiencias para el desarollo de un cine de

20 0 Cinema revoluciondrio é um cinema anti-imperialista por razdes ideoldgicas. Nas profundas bases de sua
atitude se ddo as contradigdes antagbnicas com o imperialismo. A ideologia do individualismo mais radical.
Suas concepgbes partem das posicOes idealistas sobre o homem e a realidade. Desde a ideia da solidao
ontolégica do homem, que s6 o concebe como um ser isolado sem conexdes sociais hem reais e que o da o
direito de existir sobre os demais, até as concepc¢des niilistas, fatalistas ou claramente fascistas do pensamento
capitalista. [...] Por tudo isso, desmontar estas tdticas e explicar seu conteudo ideoldgico é tarefa urgente e
peremptéria. (tradugdo nossa)
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liberacién en el Tercer Mundo”, publicado na Revista Tricontinental n.13%%, em outubro
1969. No manifesto, Fernando Solanas e Octavio Getino propunham, partindo da experiéncia
desenvolvida durante a producao e circulacdo de seu longa “La Hora de los Hornos (1968),

um esboco tedrico-pratico para um novo cinema militante latino-americano.

A principal proposta do manifesto € um projeto de cinema para a descolonizacgdo, que
entende, seguindo as ideias de Frantz Fanon, a revolu¢do como a manifestagédo cultural mais
importante de seu tempo. Um cinema que se desvincule da politica e ideologia burguesas,
tendo como seu centro, mais uma vez, a luta anti-imperialista.

“A luta anti-imperialista dos povos do Terceiro Mundo, e dos seus
equivalentes no seio das metropoles constitui hoje o centro da revolugdo
mundial. Para n6s, Terceiro Cinema é aquele que reconhece nessa luta sua
gigantesca manifestacdo cultural, cientifica e artistica de nosso tempo, a
grande possibilidade de construir, por intermédio de cada povo uma

personalidade liberada: a descolonizacdo da cultura.” (SOLANAS;
GETINO, 2022, p.56, grifos dos autores)

Se o Terceiro Cinema corresponde aquele cinema que se insere na luta pela
descolonizacdo da cultura, como é colocado pelo grupo Cine Liberacion, o primeiro e
segundo cinema correspondem a um cinema de modelo neocolonial. Ter uma postura anti-
imperialista consequente implica um embate contra os instrumentos de penetracgdo cultural do
imperialismo, sendo o mais poderoso deles, de acordo ndo sé com o Cine Liberacion, mas
com todos os grupos de cinema revolucionario latino-americanos, o cinema hollywoodiano,
que ¢ classificado como o “primeiro cinema” pelo grupo Cine Liberacion. Um cinema
“hollywoodiano” ndo se refere somente ao cinema produzido especificamente nos E.U.A,
mas sim a um modelo especifico de producdo cinematogréafica, industrial, indiferente de seu
pais de origem, pois, como coloca o Cine Liberacion:

“Uma cinematografia, tal como uma cultura, ndo é nacional pelo simples
fato de estar situada no interior de determinados marcos geograficos, mas

quando responde as necessidades especificas de libertacdo e
desenvolvimento de cada povo.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.60)

Uma producdo cinematografica em um pais subdesenvolvido que pleiteie tal
paradigma hollywoodiano, ainda que somente na forma de linguagem, torna-se um cinema de
imitacdo, descolado da realidade material de seu meio, pois conduz a adogdo de modelos
ideologicos que teve como resultado tal linguagem e néo outra, tal concepcao de relagdo entre

21 Antes de ser publicado na Revista Tricontinental, o manifesto j& havia sido distribuido, em forma
mimeografada, no Il Encontro de Cineastas Latino-americanos de Vifia del Mar, em 1969 no Chile. Até onde se
sabe, as duas versdes do manifesto, a mimeografada e a publicada na Revista Tricontinental, sdo idénticas.
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obra e espectador, e ndo algo distinto (SOLANAS; GETINO, 2022, p.61). Em dltima
instancia, o primeiro cinema s6 admite 0 homem enquanto ser passivo, submisso ao objeto de
consumo, e essa submissdo também implica uma submissdo as ideias e valores atrelados a
esse cinema. Em outras palavras, as ideias e os valores do imperialismo. Dai a centralidade
que todos os grupos colocam no combate a esse tipo de fazer cinematogréafico. Para citarmos

0 Grupo Ukamau:

“Hoy esta demonstrado que la maquinaria militar-economica del
imperialismo (las inter-relaciones entre las multinacionales, los organismos
de espionaje, la maquinaria militar y la politica del sistema son um todo
perfectamente coherente) estd vinculada e planificada con la politica de
instrumentalizacion de los medios de comunicacion massiva que se
dentinan por una parte ala desinformacion y por otra a la formacion de una
ideologia afin a la del sistema. Esta ideologia de una sociedade
individualista que no distingue en la realidad otro objetivo que la
acumulacién de cosas y possibilidades, sean de poder, influencia, vantaje,
dinero, etc., necesita para su expacion aniquilar qualquier otra ideologia
opuesta politica o culturalmente. Y en este ultimo terreno la destruccion de
toda resisténcia cultural allana el camino y la instalacion de su sistema
politico.??” (SANJINES, 1978, p.49)

E também Julio Garcia Espinosa, cineasta do ICAIC:
“El cine de Hollywood no es s6lo reaccionario por su temadtica. Lo es, sobre
todo, por su forma y por sus estructuras. La forma no es adorno ni plumaje.
No es siquiera el escenario donde un autor puede exhibir la imaginacion. La

forma conceptla el tema, o si se quiere, el contenido.?®” (ESPINOSA, 1995,
p.33)

Ao lado do primeiro cinema, quase como 0 outro lado da moeda, se encontra o
segundo cinema, que é identificado pelo Cine Liberacion como aguele cinema considerado
como sendo de “autor”. O segundo cinema surge primeiramente como uma resposta critica ao
primeiro cinema, numa tentativa de se libertar da légica industrial americana do simples lucro
atrelado a importacdo de valores ideoldgicos. Mais importante que isso, era preciso

desenvolver um cinema realmente nacional, ndo s em temas e linguagem, mas também em

22 Hoje estd demonstrado que a maquinaria militar-econémica do imperialismo (as interrelacdes entre as
multinacionais, os 6rgdos de espionagem, a maquinaria militar e a politica do sistema sdo um todo
perfeitamente coerente) estd vinculada e planejada com a politica de instrumentalizacdo dos meios de
comunicagdo de massa que se destinam, por um lado, a desinformagdo e por outro a formagdo de uma
ideologia util ao sistema. Esta ideologia de uma sociedade individualista que ndo distingue na realidade outro
objetivo além da acumulagdo de coisas e possibilidades, seja de poder, influéncia, vantagens, dinheiro, etc.,
precisa, para sua expansdo, aniquilar, politica ou culturalmente, qualquer outra ideologia oposta. E nesse
ultimo terreno, a destruicdo de toda resisténcia cultural abre o caminho para a instalacdo de seu sistema
politico. (tradugdo nossa)

23 0 cinema de Hollywood ndo é somente reaciondrio por seu tema. O é, sobretudo, pela sua forma e por suas
estruturas. A forma ndo é adorno nem plumagem. N3do é sequer o cendrio onde um ator pode exibir a
imaginac¢do. A forma conceitua o tema, ou se preferir, o conteudo. (tradugdo nossa)
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estruturas de producdo. Em ultima instancia, o segundo cinema propunha um esbogo de
descolonizacdo cultural e da propria industria cinematografica. Este cinema, em linhas gerais,
serd um grande avanco em relacdo ao primeiro cinema.
“Tal segundo cinema significa evidente progresso no que tange a
reinvindicacdo da liberdade de autor para se expressar de forma ndo
estandardizada, como abertura ou tentativa de descolonizagdo cultural.

Promove ndo s6 uma nova atitude, que aporta um conjunto de obras que, em

seu momento, constituiram a vanguarda do cinema argentino” (SOLANAS;
GETINO, 2022, p.62)

A principal limitacdo do segundo cinema, e que se mostrou fatal para ele enquanto
instrumento de transformacdo material da sociedade, se dava justamente no seu projeto
reformista e desenvolvimentista que sonhava, utopicamente, sair do subdesenvolvimento
cinematogréfico através do desenvolvimento de uma industria cinematogréfica nacional.
Desse modo, o segundo cinema se institucionaliza cada vez mais, criando para si estruturas
proprias que o afastavam das possibilidades de se chegar as massas trabalhadoras. Essa
tentativa de se criar um cinema e uma industria cinematografica “independentes”, que
dominasse ou até mesmo suplantasse aquele do primeiro cinema, fez com que ele se
submetesse, contraditoriamente, a mediag¢fes ideoldgicas e econdmicas tipicas do primeiro

cinema, porém, sem sua capacidade de distribuicdo macica.
“Dessa forma, surgiu um cinema abertamente institucionalizado ou
pretensamente independente, que o sistema necessita para decorar de
‘amplitude democratica’ as suas manifestagcdes culturais. De tal forma, boa
parte do segundo cinema, e isto é bem evidente no caso da Argentina e das
metrdpoles, ficou reduzido a uma série de grupelhos que vivem pensando

em si mesmos face ao reduzido auditorio das elites diletantes.” (SOLANAS;
GETINO, 2022, p.63, grifo dos autores)

O segundo cinema, dessa maneira, se torna a ala esquerdizante do Sistema, ficando
condenado a realizar a melhor obra de esquerda que possa admitir a direita, ou, como coloca
0 cubano Tomas G. Alea ao comentar o cinema de Jean-Luc Godard: “Chegou a fazer um
cinema anti-burgués, mas nao pdde fazer um cinema popular” (ALEA, 1984, p.29). Da
insuficiéncia e limitagdo politica inerente ao Segundo Cinema, surge a necessidade de
superacéo, de uma Aufhebung?®, que o Terceiro Cinema deve operar, rumo a um cinema de
liberacdo nacional, ligado ao processo revolucionério mundial.

“Que outra alternativa sendo a do salto a um terceiro cinema, sintese das

melhores experiéncias deixadas pelo segundo cinema? O cinema ja nao sera
para quem se lancar a tal aventura, uma ‘industria geradora de ideologia’,

24 Enquanto categoria hegeliana, a Aufhebung corresponde ao movimento dialético da negac3o, preservacio e
superacdo, ou elevagdo a um estado superior.
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mas um instrumento para comunicar aos demais nossa verdade Ultima e
profunda, objetivamente subversiva. [...] Seu avango estd intimamente
vinculado ao processo global de libertacdo. J& ndo lhe importa a conquista
da ‘fortaleza do cinema’ porque sabe que tal conquista ndo ocorrerd
enguanto o poder politico ndo tiver trocado de maos sob o0 processo
revolucionario.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.64)

No Terceiro Cinema, as estruturas, os meios de difusdo, a publicidade, entendida
enquanto divulgacdo e chamamento das massas para o ato da exibicdo, a formacéo ideologica
presente na linguagem e na forma do filme, a sua sustentacdo econdmica, enfim, tudo aquilo
que é primordial para o fruir do fazer cinematogréafico, esses elementos, antes de serem
questbes por si sO, estdo diretamente submetidos a uma prioridade politica, ligada a uma
tatica revolucionaria objetiva, “a transmissdo daqueles ideais, daquela concepcao que sirva,

no que o cinema possa realizar, a libertacdo do homem alienado e submetido.” (SOLANAS;

GETINO, 2022, p. 64).

Desse modo o Terceiro Cinema deve estabelecer novas relagbes estruturais e
superestruturais que, enquanto ainda esteja inserido sob a ordem capitalista, ndo poderdo
escapar de ser incipientes e com relativa capacidade de manobra. Aqui ndo ha ilusGes, por sua
posicdo de aberto embate ao Sistema, o Terceiro Cinema estard sob permanente pressao,
precisando abrir a golpes de picareta seu caminho rumo as massas. Dai a necessidade
impugnavel da vinculacdo deste fazer cinematografico as organizacfes populares e dos
trabalhadores, correia de ligacéo ideal do Terceiro Cinema ao movimento geral da sociedade.
Por tudo isso, o Terceiro Cinema é um cinema em constante transformacdo e movimento, que
ndo possui formas ossificadas nem definicbes que o delimitam, afora o comprometimento
politico da liberacdo, mas que se transmuta sob a necessidade da luta concreta. Uma
elaboracdo tedrica cinematografica como essa deve ir dar-se frente ao concreto do real
através da prética, se confrontar com ele, para que entdo se possa operar, através da andlise
critica, a superacgdo de suas limitacGes e 0 seu avango rumo ao seu objetivo estratégico.

“O cineasta, imerso numa realidade complexa cujo profundo significado nao
é evidente, se quiser expressd-la coerentemente e ao mesmo tempo
responder as exigéncias que a prdpria realidade cria, deve ir armado ndo
somente de cdmera e sensibilidade, mas também de sdlidos conhecimentos

no plano tedrico para poder interpretad-la e transmitir a sua imagem com
riqueza e autenticidade.” (ALEA, 1984, p.21)

Tanto o Grupo Ukamau, quanto o Cine Liberacion, realizaram toda sua préaxis na
primeira etapa do cinema revolucionario, ou seja, na que se desenvolve durante a luta de
liberacdo, como classifica 0 Grupo Ukamau. Dai as muitas convergéncias presentes nas suas

elaboracdes sobre o cinema. Os cineastas ligados ao ICAIC, por sua vez, realizaram sua
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praxis na segunda etapa, depois da liberacdo. Desnecessario dizer, essa € uma mudanca de
perspectiva enorme, que vem com outras possibilidades e desafios, bem como outras
interpretacdes, para o fazer cinematografico revolucionério. O foco na elevagdo educacional e
politica das massas assume uma nova forma. N&o se trata mais de apenas possibilitar que o
publico tenha um entendimento mais profundo da realidade, combatendo as ideias importadas
pelo imperialismo, mas também de impulsiona-lo a construcéo revolucionaria de uma nova
sociedade. Nesse sentido, 0 cinema revolucionario em uma sociedade revolucionéria ndo
deve abrir méo de sua possibilidade de difusdo massificada que s6 o cinema possui, sob pena
de ndo cumprir seus objetivos. De fato, essa serd uma critica que Tomas G. Alea fara aos
grupos de cinema revolucionario, como o Grupo Ukamau e o Cine Liberacion, que propdem,
ao invés da distribuicdo em circuito, redes paralelas e independentes de distribuicao:
“Trata-se de um cinema onde se apresenta a ideologia revolucionaria, um
cinema politico, que deve servir para mobilizar as massas e dirigi-las a
revolugdo. Como pratica revolucionéria este cinema é eficaz, dentro dos
estreitos limites em que opera. Mas ndo pode chegar as grandes massas, ndo

s6 por obstaculos de origem politica que encontra no aparelho de

distribuicdo e exibi¢do, mas também por razdes de sua propria realizacdo.”
(ALEA, 1984, p.30)

Nesse sentido, Alea defende a proposi¢do de que um cinema revolucionario deve ser
um cinema popular. Popular em dois sentidos: primeiro, que seja capaz de alcancar o maior
namero de pessoas, ou seja, que tenha possibilidades de ser massificado, e segundo, que seja
capaz de responder aos interesses mais profundos e auténticos das massas trabalhadoras.

“Esclarecendo: o popular deve responder ndo so ao interesse imediato (que
se expressa na necessidade de diversdo, de brincadeira, de abandono de si
mesmo, de ilusdo...) mas também deve responder a necessidade bésica, o

objetivo final: a transformacdo da realidade e a melhoria da condicédo
humana” (ALEA, 1984, p.31)

Durante a construcéo do socialismo, enquanto ainda ndo forem superadas a separagao
entre trabalho manual e trabalho intelectual, e o proletariado ainda existir enquanto classe que
detém o poder politico por meio do aparato estatal, bem como enquanto existir o
imperialismo, de acordo com Alea, a arte, incluso ai obviamente o cinema, devera adotar
funcGes sociais de acordo com as necessidades mais urgentes e candentes de cada conjuntura,
na medida em que avanca 0 processo revolucionario e 0 género humano de desaliena,
tomando de volta seu destino em suas maos. Esse processo no cinema, essa dialética do
espectador, como vai chamar Alea, opera em trés niveis: um nivel estético, que deve
contribuir para o melhor aproveitamento da vida, mas ndo apenas em um carater ludico ou

escapista em meio a rotina cotidiana, mas, para além disso, que seja capaz de enriquecer esta
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propria cotidianidade. Um nivel cognitivo, que deve contribuir para um compreendimento
mais profundo da realidade em que o individuo esta inserido. E um nivel ideoldgico, que
deve reafirmar os valores e ideias da nova sociedade em construcdo e contribuir para sua
conservagdo e desenvolvimento, impelindo os individuos a tomar parte ativa na construcéo
revolucionaria. Esse cinema popular deve ser, e ainda esta sendo, descoberto. Como vai
colocar Julio G. Espinosa: “Descubrir no es inventar. El cine popular esta en las
potencialidades del cine actual como el hombre nuevo lo esta en las potencialidades del
hombre de hoy.%” (ESPINOSA, 1995, p.37).

Desses entendimentos decorrerd um ndo abandono da forma espetaculo que possui 0
cinema de massas. Porém, o espetaculo aqui é modificado em seu contetdo, abrindo
caminhos para a modificacdo de sua forma. Esta questdo € mais um ponto de divergéncia
entre parte dos cineastas da segunda etapa do cinema revolucionario e aqueles da primeira.
Enquanto o Cine Liberacion, e o Grupo Ukamau em menor medida, negam o cinema
enquanto espetaculo, Alea, Espinosa, e outros cineastas cubanos, o aceitardo como valido,
desde que seja empregado de forma critica, tendo em mente que

“[...] é preciso ndo esquecer que em meio a uma sociedade imersa na luta de
classes, o espirito de recreacdo que anima o espetaculo tende em alguma
medida a reforcar os valores estabelecidos, quaisquer que sejam, pois

funciona geralmente como vélvula de escape diante dos problemas e tensdes
que uma realidade conflitiva gera.” (ALEA, 1984, p.38)

Expostas de maneira geral as bases que a categoria “cinema revolucionario” possui
para os diferentes grupos e cineastas revolucionarios, devemos agora passar a uma
qualificacdo de seu fazer, a maneira com que o conteldo e a forma sdo pensados, em que
medida os processos de producdo sdo transformados e de que maneira essa praxis

cinematografica se coloca junto ao movimento concreto dos trabalhadores.

25 Descobrir ndo é inventar. O cinema popular estd nas potencialidades do cinema atual como o homem novo
esta nas potencialidades do homem de hoje” (tradugdo nossa)
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2 - Sobre a pratica do Cinema Revolucionario

No que tange a préatica concreta do cinema revolucionario, mais uma vez a distingdo
das duas etapas descritas anteriormente, durante a luta de liberacéo e depois da liberacéo, se
faz bastante Gtil para a projecdo das prioridades politicas e as taticas necessarias para o
objetivo estratégico proposto por esse cinema. Nesse mesmo sentido, podemos destacar trés
elementos de particular importancia que se caracterizam nesta praxis cinematografica: a
forma e o conteudo da obra, com énfase no aspecto didatico ideoldgico; a transformacdo das
formas de producdo, com énfase no engajamento politico das massas que se somam a este

fazer; e a forma de distribuicdo que este cinema adota para cumprir seus objetivos.

Esses trés elementos ndo devem ser entendidos como coisas diferentes ou separadas,
nem mesmo independentes, mas sim como um todo, que dialeticamente completam o
movimento de superacdo que este cinema militante almeja. No entanto, o terceiro elemento,
que corresponde ao da distribuicdo, se encontra em um campo que pode ou nao estar sujeito a
mediacGes fora do controle dos grupos de cinema revolucionario. 1sso quer dizer que, antes
de mais nada, o grupo de cinema militante deve adaptar taticamente seu fazer de modo que
este seja coerente a conjuntura em que esta inserido, ou, em outras palavras, um filme
realizado na clandestinidade ndo pode ter esperancas de uma distribuicdo de massas, assim
sendo, também a distribuicdo deste deve ser clandestina. O inverso também é real, sendo que
um cinema militante realizado numa sociedade em transi¢cdo, com o respaldo do Estado
operario-camponés, pode, e deve, almejar 0s meios de massa de distribui¢do. Os limites entre
clandestinidade e liberdade formal nos regimes burgueses latino-americanos do periodo que
aqui estudamos sempre foram ténues, de modo que, se em uma determinada conjuntura, o
cinema militante realizado antes da liberacdo pode ambicionar as massas, como foi o periodo
de governo Torres®® na Bolivia ou o periodo em que Peron retornou a presidéncia argentina,

em 1973, ele deve estar pronto para reagrupar-se na mais ferrenha clandestinidade frente a

%6Juan José Torres Gonzalez (Cochabamba, 5 de mar¢o de 1920 — San Andrés de Giles,2 de junho de 1972) foi
um militar e presidente da Bolivia entre 7 de outubro de 1970 até 21 de agosto de 1971. Torres chegou ao
poder apds uma série de golpes de Estado ocorridos em 1970, que eram reflexo da instabilidade politica
boliviana do periodo. Seu governo se caracterizava por ser de tendencia a esquerda e tinha um forte
componente popular: pretendia nacionalizar a indUstria agucareira, realizar uma assembleia popular bem como
incentivou a organizagdo sindical mineira, sendo também o responsavel pela expulsdo dos Peace Corps.
americanos de solo boliviano. Seu governo seria derrubado em 1971 por um golpe de Estado liderado por
Hugo Banzer (Concepcién, 10 de maio de 1926 — Santa Cruz de La Sierra, 5 de maio de 2002). Torres seria
sequestrado e assassinado na Argentina, possivelmente a mando de Banzer, em 1972, no contexto da
Operagao Condor.

39



inevitavel ofensiva do inimigo de classe. Desnecessario dizer, esse replanejamento tatico e
reorganizacao pratica influi diretamente na forma que os filmes realizados em cada uma das
diferentes conjunturas sob as quais o cinema militante e revolucionério estd sujeito tomara.
Faremos agora uma passagem comparativa entre 0s VArios grupos sobre aqueles trés
elementos da préatica revolucionaria no cinema, a bem dizer, o conteido e a forma, a
transformacéo das estruturas de producao, e a distribuicdo, e como cada um desses elementos

se encadeia rumo a organizacgdo politica dos trabalhadores.

2.1 - Conteudo e Forma

Contetido e forma, em qualquer obra de arte, estdo inseparavelmente ligados, e
formam uma unidade. Entretanto, ndo é raro que determinado conteudo entre em contradicao
com a forma que assume e vice-versa. 1sso ocorre por infinitas razdes, sendo uma delas a
impossibilidade, ou indisposic¢do, do abandono de formas candnicas anteriores que ndo mais
podem expressar de maneira consequente o contetdo novo ou, no caso da forma, a tentativa
de impor de maneira artificial novas mediacdes que pouco tem a construir junto a um
contetido ainda candente. Tanto um quanto outro caso ndo sdo, necessariamente, questdes
que diminuem a obra. De fato, a tensdo que € gerada nesses casos pode apontar para a
superacdo de determinada forma mediante determinado conteudo novo. Como coloca
Fischer: “O conteudo entra em conflito com a forma, fa-la explodir, e cria novas formas nas
quais o conteudo transformado encontra, por sua vez, nova e temporaria expressao estavel.”
(FISCHER, 1981, p.143). De fato, é essa propria tensdo, esse permanente estado de
contradi¢do e superacdo dessa contradicdo, € que faz ser possivel o avanco das formas
sociais. Nesse processo dialético de destruicdo e construcdo, o conteido sempre precede a
forma. A forma que precede o conteddo inevitavelmente cai no formalismo. Mas exatamente
0 que seria a forma e o conteudo? Para tentarmos simplificar a coisa, 0 que chamamos aqui
de forma, seguindo Fischer, corresponde ao estado de equilibrio de uma determinada
organizacdo de uma determinada matéria. De certo modo, a forma, por ser a consequéncia
histérica de um processo longo e socialmente determinado, onde foi capaz de produzir
temporéaria estabilidade frente as manifestaces sociais que expressa, tende a um
conservadorismo, procura modos de se perpetuar. O conteddo corresponde ao processo

ininterrupto e imparavel de transformacdo das bases em que essas manifestagdes sociais se
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expressam, por vezes de modo sutil, por outras de modo violento, e tende a ruptura dessa

estabilidade que se perpetua sob a forma vigente. Ou, como coloca Fischer

“A forma ¢ a manifestacdo de um estado de equilibrio alcangado em um
determinado momento. As caracteristicas imanentes ao conteldo sdo o
movimento e a transformacdo. Podemos, portanto, embora isso constitua
sem duvida uma simplificacdo, definir a forma como conservadora e 0
contetido como revolucionario.” (FISCHER, 1981, p.143)

Forma e contetido ndo se manifestam somente na arte, mas também, e principalmente,
na organizagdo social a qual estamos todos submetidos, e as formas que se manifestam em
uma determinada organizacéo social expressam sempre um contetdo de classe. Colocando de
outra maneira, as formas sociais que nos sdo apresentadas como tradicionais, e que se
perpetuam através da pratica condicionada e cotidiana dos diferentes atores politicos na
sociedade de classes, nos aparecem como tal, ou seja, como naturais e eternas, devido a
mecanismos politicos e ideoldgicos que existem para suprir a necessidade de auto reproducao
desta sociedade especifica, seu modo de producdo, que engendrou essa forma especifica, e
ndo outra, e esta perpetuacdo interessa a classe que é detentora do poder politico nesta
sociedade, classe que no capitalismo corresponde a burguesia. A partir desta constatacao
podemos dizer que a forma de sociabilidade capitalista, ou seja, burguesa, se expressa de
maneira totalizante, hegemaénica,

“Pois a hegemonia supde a existéncia de algo verdadeiramente total, ndo
apenas secundario ou superestrutural, como no sentido fraco de ideologia,
mas que é vivido em tal profundidade, que satura a sociedade a tal ponto e

gue, como Gramsci 0 coloca, constitui mesmo a substancia e o limite do
senso comum para muitas pessoas sob sua influéncia” (WILLIAMS, 2011,

p.51)”

De modo mais objetivo: as formas sociais hegemdnicas em uma sociedade burguesa
possuem inevitavelmente um conteddo burgués e, portanto, perpetuam uma visdo de mundo
burguesa. Essa visdo de mundo, por sua vez, € instrumento de perpetuacdo do modo de
producdo em que estd assentada, o capitalismo. Falamos aqui, fundamentalmente, da tdo
famosa formula estrutura/superestrutura. A estrutura, ou seja, 0 modo de producdo
hegemdnico, também chamado de base, é o determinante ultimo de determinada formagéo
social, porém, ela ndo pode ser entendida como algo que se configura enquanto um estado de
abstracdo econdmica e tecnoldgica, com qualidades fixas, mas como um processo, que se
expressa nas atividades de pessoas em relagdes sociais e econdmicas concretas e possuem
contradi¢cbes e variacbes fundamentais, desse modo, esse processo Se encontra em

permanente estado de transformacéao dinamica (WILLIANS, 2011, p.47). Do mesmo modo, a
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superestrutura ndo deve ser entendida como a simples projecdo, ou reflexo, mecanico das
formas produtivas que se encontram na base, ou seja, como justificagdo e organizacao
ideoldgica da ordem vigente, mas sim como uma ampla gama de praticas sociais e culturais
que, em Ultima instancia, também fazem parte do movimento geral da base, ou como coloca
R. Williams:
“Se tivermos nos referindo ao sentido amplo das forgas produtivas,
examinaremos toda a questdo da base de forma diferente, e estaremos entéo
menos tentados a descartar como superestruturais e, nesse sentido, como

meramente secundérias - certas forcas produtivas sociais vitais que sao,
desde o inicio, no sentido amplo, basicas.” (WILLIAMS, 2011, p.49)

Partindo desses apontamentos, seria possivel uma obra revolucionaria que faga uso de
formas hegemonicas, ou seja, de formas burguesas de expressdo? Ora, certamente que néo.
Ainda que um conteido novo, que possui em si um potencial revolucionario, em um primeiro
momento, se expresse sob formas antigas, justamente pela ainda inexisténcia de formas
capazes de expressa-lo de forma coerente, esse contetdo jamais seré capaz de expressar-se de
forma revolucionaria, fazendo explodir todo seu potencial, se ndo for capaz de superar as

formas burguesas de expressdo sob as quais surgiu. Como coloca o Grupo Ukamau:
“No podemos hacer cine revolucionario si lo programamos en base a un
argumento policial de suspenso. La forma de tratamiento de la narracién
contendra tales limitaciones e impondra tales concesiones que el contenido
“revolucionario” se quedara en la superficie (esto ocurre com los filmes de
Costa Gavras?’, por ejemplo). Glauber Rocha, en un analises correcto sobre

este tipo de cine, decia que es un cine que se queda en los efectos y no llega
a profundizar en las causas.?* (SANJINES, 1979, p. 78)

A forma da obra determinara as suas limitacdes. Ou seja, apenas a superacdo dessas
formas hegemonicas presentes no cinema burgués fard com que seja possivel passar de um
cinema dos efeitos a um cinema das causas, para usar os termos de Glauber Rocha citados
pelo Grupo Ukamau. Essa superacao sé se dara a partir da critica radical das formas presentes
na sociedade capitalista. Desse modo, a relacdo forma/conteldo presente no cinema
revolucionario ndo pode ser compreendida como um simples preciosismo estético ou, 0 que

seria pior, como um fetiche vanguardista, mas sim como um esfor¢co amplo de superagéo da

27 Konstatinos Gavras, mais conhecido como Costa-Gavras (12 de fevereiro de 1933), é um cineasta grego
radicado na Franca. Sua filmografia se caracteriza pelo engajamento politico de esquerda. Entre suas principais
obras, podemos citar “Z” (1969), “Estado de Sitio” (1972) e “Missing” (1982). Também comum a sua
filmografia, é o uso de convencdes de género do cinema convencional, particularmente o suspense policial.

28 N3o podemos fazer cinema revoluciondrio se o programamos baseado em um argumento de suspense
policial. A forma de tratamento da narrativa possuira tamanhas limitacGes e ira impor tais conce¢des que o
conteudo “revolucionario” ficara na superficie (isso ocorre com os filmes de Costa-Gavras, por exemplo).
Glauber Rocha, em uma analise correta sobre este tipo de cinema, dizia que é um cinema que se limita aos
efeitos, e ndo chega a aprofundar-se até as causas. (tradugdo nossa)
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propria subjetividade burguesa engendrada nos coracfes e mentes das massas trabalhadoras
por meio dos instrumentos de hegemonia pertencentes a classe detentora dos meios de
producdo, incluso ai os meios de producéo cultural. N&o se trata somente de superar o cinema
burgués, mas também a mentalidade burguesa, o horizonte da totalidade burguesa. Nesse
processo € necessario um profundo trabalho ideolégico que conjugue novos simbolos e
signos que sejam capazes de dar contetdo novo a pratica social dos individuos e, no caso da
fruicdo estética nas artes, uma nova sensibilidade que possa ser meio para essa superagdo. Em

ultima instancia, o que se deve propor é a edificacdo de uma nova consciéncia.

Para pensarmos um pouco sobre esses novos simbolos e signos, é importante
qualificarmos o que queremos dizer. O signo é parte da realidade material de um objeto (seja
um instrumento de utilidade comum, seja um tipo de relacdo que se engendra entre os atores
sociais), porém, ao mesmo tempo, se separa desse objeto, refletindo e refratando uma nova
realidade. E nesse movimento, representando e substituindo algo encontrado fora do objeto,
que o signo se configura. O campo dos signos coincide com o da ideologia, uma vez que nao
existe conteido ideoldgico sem significacdo signica.

“Qualquer signo ideologico ¢ ndo apenas um reflexo, uma sombra da
realidade, mas também uma parte material dessa mesma realidade. Qualquer
fendmeno ideoldgico signico é dado em algum material: no som, na massa
fisica, na cor, no movimento do corpo e assim por diante. Nesse sentido, a
realidade do signo é bastante objetiva e submete-se unicamente ao método
monista de estudo objetivo. O signo é um fenémeno do mundo externo.
Tanto ele mesmo quanto todos os efeitos por ele produzidos, ou seja,

aquelas reagdes, aqueles movimentos e aqueles novos signos que ele gera no
meio  social circundante, ocorrem na  experiéncia  externa.”

(VOLOCHINOV, 2018, p.94)

Nesse sentido, o conteldo ideolégico de um determinado signo também ¢é
condicionado por onde ele se encontra no campo da criacdo ideolodgica (ai inclusos a imagem
artistica, o simbolo religioso, a ordem juridica, etc.), pois cada campo possui seu modo de se
orientar na realidade e de refrata-la. A compreensdo de um signo s6 se da na relacdao deste
com outro signo, ja conhecido, criando, dessa maneira, uma cadeia ininterrupta de criagéo
ideoldgica, passando de um complexo de signos a outro. Desse modo, o material signico s6
pode se dar entre individuos organizados socialmente:

“Um signo s6 pode surgir em um territorio interindividual, que ndo remeta a
“natureza” no sentido literal dessa palavra. O signo tampouco surge entre
dois Homo sapiens. E necessério que esses dois individuos sejam
socialmente organizados, ou seja, componham uma coletividade — apenas

nesse caso um meio signico pode formar-se entre eles.” (VOLOCHINOV,
2018, p.96, destaque do autor)
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Sera a cadeia ideoldgica criada pelos signos nos diferentes campos da criacdo
ideoldgica que configurard a consciéncia: “A consciéncia individual ¢ um fato social e
ideologico” (VOLOCHINOV, 2018, p.96). Ela s6 passa a existir enquanto tal 2 medida que é
preenchida pelo conteddo ideoldgico, pelos signos, ou seja, na interacdo social, se formando e
se realizando no material signico criado no processo de comunicacdo de uma coletividade
organizada (VOLOCHINOV, 2018, p.97).

O carater de toda cultura é determinado pela divisdo social do trabalho que constitui
sua base (LUKACS, 2021). Sendo assim, a superacdo de uma antiga consciéncia por uma
nova, sobre outra base, agora socialista, s6 se d& na medida em que se aprofunda e avanga o
processo revolucionario, mobilizando novos signos e dando conteido novo a outros. Tendo
iSSO em mente, 0 cinema se encontra em posicao privilegiada neste processo, dado seu carater
de massas. Mas entdo nos perguntamos: de onde viriam esses signos? Ora, Se a consciéncia a
ser superada € a consciéncia burguesa, cingida e atomizada pela divisdo social do trabalho no
capitalismo, os signos para sua elevacao s6 podem ser encontrados no ponto oposto, ou seja,
nas formas organizativas do movimento operério:

“Mas o papel exemplar do movimento operario se estende ainda mais. Basta
olhar de relance para como o método de luta da classe operéria se relaciona
com a cultura para perceber isto. O movimento operario significa a quebra
da ilusdo do individuo atomistico; ele traz a tona a solidariedade, a unido, a
universalidade, teorica e praticamente. Ele torna conscientes as relagOes
sociais das pessoas associadas, relacbes que influenciam conscientemente a
vida prética do individuo e toda sua visdo de mundo. Desta forma, o

movimento operario revela uma saida para as contradicbes da cultura
capitalista.” (LUKACS, 2021, p.149)

Porém, uma obra ndo possui um conteddo revolucionario pelo simples fato dela tratar
da revolucdo ou de alguma situacdo particular que alguém da classe trabalhadora possa
experienciar. Caso assim o fosse, ndo faltariam, at¢ mesmo no coragdo do Soft Power
imperialista que é Hollywood, obras de arte revolucionarias. Se a forma é a maneira com que
determinado conteido se expressa, € preciso deixar claro que o contetdo, em uma obra de
arte, ndo é exatamente o seu tema. Ainda que tema e contetdo, em muitas obras confluam
para uma quase correspondéncia, eles ndo sdo a mesma coisa. Para tentarmos exemplificar o
que dizemos, imaginemos duas obras, ambas possuindo como tema uma greve. Em uma
delas, tenta-se demonstrar a necessidade de organizagdo dos trabalhadores através da
exposicao das contradi¢Bes inerentes ao modo de producdo capitalista. Na outra, € mostrado
as dificuldades individuais que uma familia operaria passa durante o periodo de dita greve, de

modo a demonstrar que o radicalismo politico s6 leva ao sofrimento e que a melhor saida é a
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conciliagdo. Um tema, duas posturas, bem como dois contetdos, que, se em um primeiro
momento parecem analogos, sob maior escripulo, se revelam antagonicos. A guisa de
curiosidade, o leitor pode comparar por si mesmo os filmes “Reds” (1981) e “Outubro”
(1927)%, dois filmes cujo tema ¢é a revolucéo russa de 1917. Colocando de outra forma,
podemos qualificar o conteudo, para muito além do tema, como aquilo que representa o

significado que este tema tem dentro da obra. Resumindo a relagdo forma/contetdo:
“[...] contetdo e a forma (o significado e a forma) sdo conexos e
intimamente ligados em interacdo dialética. O tema é elevado ao status de
conteudo somente pela atitude do artista, pois o conteldo nao se limita a ser
0 que € apresentado e é também o como estd sendo apresentado, em que
contexto, com que grau de consciéncia social e individual. [...] tudo depende
da visdo do artista, conforme ele fale na condicdo de apologista da classe
dominante, na condicdo de observador sentimental perambulando aos

domingos, na condigdo de camponés desgostoso ou na condicdo de
revolucionario socialista.” (FISCHER, 1981, p.151)

Nesta questdo, a da forma e contedo, os grupos de cinema revolucionario possuem
bastante convergéncia, ainda que mantidas as diferencas qualitativas decorrentes da etapa do
cinema revolucionario nas quais eles atuaram. Seria interessante entdo comecarmos falando
primeiro de um dos possiveis pontos de polémica nesta matéria. No capitulo anterior, falamos
brevemente sobre a forma espetaculo defendida pelos cineastas do ICAIC, particularmente
por Toméas G. Alea. Podemos agora retornar a esse ponto. De acordo com Alea, o espetaculo
é um fendmeno destinado a contemplacdo (ALEA, 1984) e o cinema €, em primeira instancia,
um espetaculo. Com isso ele quer dizer que sua funcdo enquanto espetaculo - no sentido mais
puro - é de divertir e entreter. Permitir que as pessoas experienciem uma nova realidade ou
que possam enriquecer e ampliar a realidade estabelecida. Nesse sentido, afirma ele, a pessoa
que, no momento do espetaculo, fica momentaneamente reduzida ao papel de espectador,
contempla um fenémeno especifico cujas caracteristicas apontam para o insolito, o
extraordinario e o excepcional. Em suma, ao fora de comum. Assim, o espetaculo, de maneira
geral, proporciona a esse espectador uma imagem ndo familiar, magnificada, da realidade.

Mas esse fendmeno s6 se efetiva a medida que essa pessoa assume 0 jogo do espetaculo, a

2% “Outubro” (1927) é um filme soviético dirigido por S. Eisenstein e que tem como foco o desenrolar politico
russo que se inicia com a revolu¢do democratica de fevereiro de 1917, que derruba o czarismo, e que resultara
na revolugdo socialista de outubro de 1917. J4 “Reds” (1980) é um filme americano biografico dirigido por W.
Beatty e que conta as experiéncias do jornalista socialista norte-americano John Reed antes, durante e apds a
revolugdo de outubro de 1917. Enquanto “Outubro” tenta produzir uma crénica politica heroica dos eventos de
1917, “Reds” tenta demonstrar como a revolugdo socialista russa, ainda que justa, por ter sido embasada na
violéncia dos bolcheviques, nunca podera resultar em uma sociedade verdadeiramente livre. A tese ultima do
filme é que o ideal socialista de sociedade deve ser somente um guia moral, nunca um objetivo pratico, pois no
momento mesmo em que se tenta colocar em pratica ele se desvirtua. Posi¢do, e contelddo, mais diferente de
“Outubro” ndo poderia haver, uma vez que a tese do filme soviético é absolutamente oposta.
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partir das aproximacOes e distanciamentos da realidade cotidiana que o espetaculo

proporciona.

“[...] o espetaculo existe como tal em funcdo do espectador; este é, por
definicdo, um ser que contempla e sua condigdo estd determinada ndo
somente pelas caracteristicas proprias do fendbmeno mas pela posi¢do que o
individuo (sujeito) ocupa em relacdo ao mesmo. Pode-se ser ator ou
espectador diante do mesmo fendmeno.” (ALEA, 1984, p.47, grifo do autor)

O cinema, como coloca Alea, ndo capta a realidade, mas aspectos da realidade ou,
melhor colocando, “o cinema capta a imagem de aspectos isolados da realidade” (ALEA,
1984, p.42). Entretanto, ainda que o cinema nao capte a propria realidade, ele ainda é capaz
de alcancar, mediante novas associagdes possibilitadas pela captacdo desses aspectos isolados
da realidade, um alto grau de aprofundamento e generalizacdo da realidade concreta.

“Estes aspectos (da realidade) assumem, assim, uma nova significacdo -
uma significacdo ndo completamente alheia a eles, e que pode chegar a ser
mais profunda e reveladora — ao se relacionar com outros aspectos e
produzir choques e associagdes que na propria realidade estdo diluidos e
ofuscados por seu alto grau de complexidade e pelo acomodamento
cotidiano” (ALEA, 1984, p.42)

O espetaculo cinematografico, nesse sentido, pode aproximar o espectador da
realidade sem deixar de assumir sua condi¢do de irrealidade, ou seja, € capaz de criar
mediagBes que permitem que a cotidianidade seja apreendida de modo distanciado, através de
uma nova realidade, criando dessa maneira novas significagbes para esse cotidiano
modificado. Assim, o espetaculo pode ser entendido como uma mediacdo geral no processo
de compreensdo da realidade. “O momento do espetaculo corresponderia ao momento da
abstragdo no processo do conhecimento” (ALEA, 1984, p.43). E justamente nesse processo
que deve operar a mudanca de forma e contetdo rumo a um cinema popular e revolucionario.
O ponto chave nessa mudanca reside na avaliacdo das possibilidades de énfase que o cinema
pode desenvolver, seja no seu carater de espetaculo ou na sua funcdo de transmissor de ideias
(tendo em mente os trés niveis que Alea compreende que o cinema revolucionario deve ter,

isto €, os niveis estético, cognitivo e ideologico).

O espetéculo é aqui, portanto, entendido como instrumento para a elevacdo politica,
uma vez que este, para ser socialmente util, deve impelir o espectador para a acdo e ndo deve
limitar-se ao simples prazer estético sem, porém, esquecer-se deste prazer. O cinema, desse
modo, sera mais fecundo na medida em que permita ao espectador uma maior e mais
complexa compreensdo de sua realidade, e para isso “devemos apelar ndo somente para a

emo¢ao, para o sentimento, mas também para a razao, para o intelecto” (ALEA, 1984, p.39).
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Mas essa emogdo ndo se trata de qualquer emocao. Nao se trata de apelar de maneira forcada
as propensdes sentimentais desse ou daquele pablico. Se trata da emocédo especificamente
ligada & descoberta de algo, a compreensdo racional de um aspecto particular da realidade.
Como coloca Alea:
“Essa emog¢do ¢ qualitativamente diferente da suscitada pelo simples
espetaculo (o suspense, as perseguicdes, o terror, as situacdes sentimentais,

etc.), ainda que pode muito bem ser reforcada (ou obstruida) por estas
ultimas.” (ALEA, 1984, p.39, grifo do autor)

O que Alea prop6e ao cabo é a superacdo dialética da forma e do contetudo presente
no espetaculo cinematogréfico. Esse novo espetaculo, agora socialmente produtivo, devera
ser aquele que nega a realidade cotidiana, entendida como aquela submersa na ideologia do
senso comum e presa a falsos valores herdados da sociedade burguesa, e que a0 mesmo
tempo estabeleca as premissas para sua propria negacdo, isto €, o carater que possui como

substituto da realidade concreta, como instrumento de escapismo despolitizado.
“[o espetaculo cinematografico] ndo se oferece como simples via de escape
ou consolo para o espectador atribulado, mas propicia o regresso do
espectador a outra realidade — a que o impeliu a se relacionar
momentaneamente com o espetaculo, a abstrair, a desfrutar, a brincar...- ndo
complacente, tranquilo, descarregado, apaziguado, inerte, mas estimulado e
armado para a acdo prética. Isto é, aquele que, através do desfrute, constitui
um fator no desenvolvimento da consciéncia do espectador, na medida em

gue o impele a deixar de ser simples espectador passivo (contemplativo)
diante da realidade” (ALEA, 1984, p.46)

Em dltima instancia, o espectador deve sair da sessdo de cinema transformado,
compelido a tomar parte ativa em sua propria realidade concreta. Em termos politicos, esse
novo espetaculo é uma formulagdo bastante avancada, porém, ele sé pode existir de maneira
consequente na segunda etapa do cinema revolucionério. Um desenvolvimento deste tipo de
espetaculo durante a primeira etapa se daria de frente inevitavelmente com limitacGes
insuperaveis que tornariam seu fazer politicamente in6cuo. Dai a recusa a forma espetaculo
pelo Cine Liberacion e pelo Grupo Ukamau. Esta recusa se dad mais pelas condicdes e
necessidades conjunturais que por suas premissas tedricas. Mas a recusa a esse tipo de
espetaculo ndo significa uma oposicao a ele, nem a recusa de seus elementos basicos, como
por exemplo, o uso racional da emocdo. Como ird colocar o Grupo Ukamau: “El cine
revolucionario debe buscar la belleza no como objetivo sino como medio®®” (SANJINES,
1979, p.57). Beleza entendida como 0 gozo estético capaz de mobilizar os sentimentos, sem

que se torne algo que se encerra em si, sendo um momento no processo de clarificacdo

30 0 cinema revolucionario deve buscar a beleza ndo como objetivo, mas sim como meio. (traducdo nossa)

47



politica. Mas para que essa beleza seja capaz de ser instrumento desse processo, € necessario

ndo negligenciar um elemento de vital importancia: a sua linguagem e comunicacéo.

A proposta de uma beleza que seja meio e ndo objetivo deve trabalhar dialeticamente

0 estético e o politico, sob risco de, caso ndo seja capaz de manejar corretamente as maltiplas

camadas do fazer artistico, transformar a obra em simples panfleto filmado. Ainda que um

panfleto filmado seja admissivel em determinadas conjunturas, uma vez que é claro em seu

objetivo politico e em sua forma, carece das mediacOes necessarias para um aprofundamento

ideoldgico do conteudo que seja capaz de mobilizar criativamente a subjetividade das massas.

Nesse sentido, o panfleto filmado, da mesma maneira que o supracitado cinema praticado por
Costa-Gravas, € limitado pela sua forma.

“La carencia de una forma creativa coherente reduce su eficacia, aniquila la

dindmica ideoldgica del contenido y sélo nos ensefia los contornos y la

superficialidad sin entregarnos ninguna esencia, ninguna humanidad, ningun

amor, categorias que s6lo pueden surgir por vias de la expresion sensible,
capaz de penetrar en la verdad.®*” (SANJINES, 1979, p.58)

E preciso empreender um desenvolvimento que torne a fruicio estética e a elevagéo
politica uma unidade dialética, compreendendo que a conformacdo da consciéncia também
inclui a conformacdo das emocdes. A forma sensivel para a difusdo de um contetdo
revolucionario, como dissemos antes, ndo pode se basear em formas que se cristalizaram para
a expressdo de um conteudo diverso. Porém, o desenvolvimento dessa nova forma que
expresse de maneira coerente este conteddo revolucionario ndo pode ser produto de
elaboragdes individuais desse ou daquele autor, que tem como Unica fonte abstracdes
filosoficas ou tedricas, mas deve ser produto do confronto da obra com seu publico objetivo e
sua posterior critica. Proceder dessa maneira na descoberta de novas formas, ou seja, de
maneira individualista, “por cima” do concreto e de seus destinatarios, entendidos aqui como
a classe trabalhadora, ndo seria mais que um cinema pseudo revolucionario, de acordo com o
Grupo Ukamau. Em suma, se a classe a qual a obra, ao menos nominalmente, é destinada nao
é capaz de compreendé-la por resultado de formalismos abstratos de seu ou seus realizadores,
esta torna-se objetivamente indcua e, pior, permanece dentro dos postulados da arte burguesa,

servindo como seu reprodutor. Como coloca 0 Grupo Ukamau:

31 A falta de uma forma criativa coerente reduz sua eficdcia, aniquila a dindmica ideolégica do contetdo e s6
nos ensina os contornos e superficialidades sem nos entregar nenhuma esséncia, nenhuma humanidade,
nenhum amor, categorias que sé podem surgir por via da expressdo sensivel, capaz de penetrar na verdade.
(tradugdo nossa)
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“[...] es frecuente encontrar entre las obras seudorevolucionarias un culto a
la belleza por ella misma que toma como pretexto el tema revolucionario.
En aparencia se estaria dando la interrelacion correcta de propdsito y
belleza, pero resulta que la comprobacion mas imediata de tal equilibrio
consiste en someter el resultado a la confrontacion com los presuntos
destinatarios, es decir con el pueblo, a quien com frecuencia se nombra
como destino de tales obras. [...] La eleccién formal por el creador obedece
a sus profundas inclinaciones ideoldgicas. Si el creador lanzado a
revolucionario sigue creyendo en el derecho de realizarse por sobre los
demas, [...] esta definiéndose claramente dentro de los postulados claves de
la ideologia del arte burgués. Su oportunismo empieza por mentirse a si
mismo.32” (SANJINES, 1979, p.58)

Em dltima instdncia, para 0 Grupo Ukamau, o Unico caminho possivel para o
desenvolvimento dessa nova forma revolucionaria estd justamente na critica consequente

daqueles a quem a obra se propde a chegar, ou seja, a classe trabalhadora e o campesinato.
“Gracias a la confrontacion de nuestros trabajos con el pueblo, gracias a su
criticas, sugerencias, sendlamientos, reclamos y confusiones debidas a
nuestros enfoques errados en su relacion ideologica de forma y contenido,
fuimos depurando ese lenguaje y fuimo incorporando la propia creatividad
del pueblo, cuya notable capacidad expresiva, interpretativa, demuestran

una sensibilidad pura, libre de esteriotipos y alienaciones.®®” (SANJINES,
1979, p.62)

Podemos perceber que o processo de superacdo da representacdo burguesa na arte,
assim como todo processo de conhecimento, s6 pode desenvolver-se sob 0 permanente
confronto com o concreto. E estar aberto a retificagio de erros para sua superagdo. Enfim,
somente a pratica guiada pela teoria, sua praxis. Desse modo, afirmara o Grupo Ukamau, o
cinema revolucionario s6 podera ser um cinema coletivo. Um cinema que € feito ndo por um
autor que fala sobre o0 povo, mas sim um cinema que é feito pelo povo por intermédio de um
autor. Essa mudanca de perspectiva tem um potencial de transformacdo da forma e do
conteudo bastante grande. Através desse movimento, abre-se caminho para uma nova

possibilidade de expressdo de uma outra visdo de mundo, a dos povos originarios, que sao

32 [...] é comum encontrar entre as obras pseudo revoluciondrias um culto a beleza por ela mesma, tomando
como pretexto o tema revolucionario. Na aparéncia, se estaria dando a correta interrelagdo de propdsito e
beleza, porém, resulta que a comprovacdo mais imediata de tal equilibrio consiste em submeter o resultado a
confrontagdo com os presumidos destinatarios, isso é, o povo, a quem com frequéncia se nomeia como destino
de tais obras. A escolha formal pelo criador obedece a suas profundas inclinagdes ideolégicas. Se o criador
metido a revolucionario segue acreditando no direito de realizar-se sobre os demais [...] estd se definindo
claramente dentro dos postulados chaves da ideologia da arte burguesa. Seu oportunismo comega por mentir
a si mesmo. (tradugdo nossa)

33 Gragas ao confronto de nossos trabalhos com o povo, gracas as suas criticas, sugestdes, ensinamentos,
reclamacGes e confusdes devidos aos nossos enfoques errados em sua relacdo ideoldgica de forma e contetdo,
fomos depurando essa linguagem e fomos incorporando a propria criatividade do povo, cuja notdvel
capacidade expressiva, interpretativa, demonstram uma sensibilidade pura, libre de estereétipos e alienagGes.
(tradugdo nossa)
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aqueles a quem o Grupo Ukamau se dirige em particular. Partindo dai, o Grupo Ukamau
propora a superacdo do protagonista individual, tipico das estruturas narrativas burguesas,
rumo a um protagonista coletivo. Assim, as historias de personagens individuais devem ser
desenvolvidas ndo como expressdes desse individuo isolado, mas sim como expressao da
experiéncia coletiva do povo. De um heroi individual, deve-se passar a um heroi popular.
“El cine popular, cuyo protagonista fundamental sera el pueblo, desarollara
las historias individuales cuando éstas tengan el significado de lo colectivo,
cuando éstas sirvan a la comprension del pueblo y no de un ser aislado, y
cuando estén integrados a la historia colectiva. EI héroe individual debe dar
paso al héroe popular, numeroso, cuantitativo, y en el proceso de
elaboracidn este héroe popular no serd solamente un motivo interno del film

sino su dinamizador cualitativo, participante y creador.?*” (SANJINES,
1979, p.60)

Um dos desdobramentos formais desse constante confronto e critica do fazer filmico
com e pelo povo, pelas comunidades aimara e quichua, serd o abandono da estrutura narrativa
fragmentada, organizada por cortes, e a ado¢cdo de uma valorizacdo do plano sequéncia, de
modo que o filme possa, ndo somente em seu contedo, mas na sua forma mesma,
corresponder a visdo de mundo indigena, cuja compreensdo de tempo, de futuro e passado,
difere radicalmente daquela presente na sociedade colonizada, de tradi¢cdo europeia. Desse
modo, o plano sequéncia também tem como funcdo abrir espacos de reflexdo dentro do
desenrolar do filme. Também havera a transformacdo do uso do primeiro plano que, dentro
da técnica do plano sequéncia, passa a ser um instrumento de incitacdo a participacdo do
espectador na reflexdo do filme, uma vez que, dentro da sequéncia que tem como foco o
coletivo, passa desse coletivo ao individual, o primeiro plano, ndo como imposicdo de
artificios da montagem, mas chegando-se a ele pela propria necessidade dos desdobramentos
do contetido presente no filme. “El Primer-Plano perdia su sugestion individualista,
dominante. No se le imponia al espectador sino que éste llegaba a él como por propia

voluntad o necesidad de la dindmica interna de la escena®” (SANJINES, 1989).

Como podemos perceber, no cinema revolucionério, a forma do filme ndo deve se

render a estruturas simplistas e de baixa sofisticacdo a pretexto de uma maior compreensao.

34 0 cinema popular, cujo protagonista fundamental serd o povo, desenvolverd as histérias individuais quando
estas tenham o significado do coletivo, quando estas sirvam a compreensdo do povo e ndo de seu ser isolado,
e quando estejam integrados a histéria coletiva. O herdi individual deve dar lugar ao herdi popular, numeroso,
guantitativo, e no processo de elaboracédo, este herdi popular ndo serda somente um motivo interno do filme,
mas sim seu dinamizador qualitativo, participante e criador. (tradugdo nossa)

35 0 primeiro plano perdia sua sugestdo individualista, dominante. Ndo o era imposta ao espectador, mas este
chegava até ele como que por sua prdpria vontade ou necessidade da dinamica interna da cena. (tradugdo
nossa)
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Antes disso, deve criticar dialeticamente seu proprio fazer para, ai sim, desenvolver da
maneira mais artisticamente consequente seu conteudo ideoldgico. Pois o0 cinema
revolucionario deve suprir, para além das necessidades politicas dos povos, também suas
necessidades humanas, e a arte, 0 gozo que ela gera, é a mais humana das necessidades.

Como vai colocar o Cine Liberacion:

“Receber tudo do povo, lhe proporcionar o melhor, ou como diria Che
Guevara, respeitar o povo oferecendo-lhe qualidade. Convém que se tenha
em conta tal coisa frente aquelas tendéncias latentes no artista
revolucionario de rebaixar a investigacao e a linguagem de um tema a uma
espécie de neopopulismo, ou a planos que, ainda que sejam 0s que movam
as massas, nao as auxiliem a se desembaracar dos obstaculos deixados pelo
imperialismo.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.70)

Antes de ajudar a elevar politicamente as massas, uma obra que lhe menospreze, que
ndo lhe tenha confianca em sua capacidade de compreensdo, mistifica a consciéncia das
massas, reafirma a sua condicdo de espectadores politicos que lhe foi imposta pela ideologia
burguesa. Para o Cine Liberacion, diferenciando-se do Grupo Ukamau e aproximando-se de
outro cineasta do ICAIC, Santiago Alvarez, sera a forma documental, dentro da conjuntura
em que eles estavam atuando, aquela forma que mais potencial tem de operar a
desmistifica¢ao ideologica necessaria. “O cinema dito documental com toda a vastiddo que
tal conceito encerra hoje, desde o didatico a reconstituicdo de um fato ou uma histéria, talvez
constituam o principal fundamento para uma cinematografia revoluciondria.” (SOLANAS;
GETINO, 2022, p.69). De acordo com o Cine Liberacidn, restituir as coisas a seu lugar, dar o
sentido real as manifestacdes politicas e econdémicas da sociedade neocolonial do terceiro
mundo, bem como nas sociedades do centro do imperialismo, é um fato eminentemente
subversivo. Em sociedades engolidas pelos aparelhos ideoldgicos da classe dominante, onde,
usando as palavras do Cine Liberacion, domina o irreal, a arte se desvincula da realidade
concreta, se encastela, voltando-se para si mesma, “pavoneando-se em um mundo de
abstracOes e fantasmas, tornando-se atemporal e a-historica” (SOLANAS; GETINO, 2022,
p.69). O dispositivo documental se torna, dessa maneira, um instrumento de destruigdo dessa
irrealidade, de destruicdo da imagem do colonizado, bem como da autoimagem produzida
pelo imperialismo que este colonizado possui, € a0 mesmo tempo, € instrumento de
construgdo de uma realidade “pulsante e viva, resgate da verdade em todas as suas
expressoes.” (SOLANAS; GETINO, p.69). Cada imagem que este tipo de cinema capta,
testemunha, refuta, que permite uma compreensdo mais profunda de determinada realidade,
se torna mais que uma simples imagem filmica, ou um puro fato artistico que poderia ser
facilmente absorvido e cooptado pelo Sistema. Para além disso,
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“O testemunho sobre a realidade nacional ¢ [...] um meio indispensavel de
didlogo e conhecimento a nivel mundial. Nenhuma forma internacionalista
de luta sera exitosa se ndo houver o matuo intercambio das experiéncias de
outros povos, se ndo se romper a balcanizacdo que em ambito mundial,

continental e nacional o imperialismo procura manter.” (SOLANAS;
GETINO, p.69)

Porém, um cinema revolucionario ndo pode ser um cinema que se limite a registrar e
denunciar uma determinada verdade ou fato politico. Ele deve ser um cinema que se propde
intervir ativamente na realidade concreta, este cinema deve ser, como chamard o Cine
Liberacion, um “Cinema Ag¢ao”.

“[...] o cinema revolucionario ndo ¢ fundamentalmente aquele que ilustra e
documenta ou fixa passivamente uma situacdo, mas o que busca intervir
sobre esta ainda que como elemento propulsor ou transformador. Néo é
simplesmente um cinema testemunhal, tampouco um cinema comunicante,

mas antes de tudo, um Cinema Ac&o.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.70,
grifo dos autores)

Em suma, para todos os grupos de cinema revolucionario, o conteldo e a forma se
encontram em constante transformacdo, sendo necessario a permanente critica mediante a
pratica, pois, “ndo ¢ concebivel a existéncia de um cinema revolucionario sem o exercicio
constante e metddico da pratica, da pesquisa, da experimentacao” (SOLANAS; GETINO,
2022, p.72). Mas como exatamente se da essa pratica, pensando do ponto de vista da

producdo mesma?

2.2 - O modo de produgao

Falamos até aqui de forma e conteddo no cinema revolucionario, porém, nem forma,
nem conteudo, podem ser modificados, fazé-los superar os marcos da cultura burguesa, se
ndo se modificam, a0 mesmo tempo, 0s modos com que esse cinema € produzido. Sera
justamente essa modificacdo do modo de producéo que abrird possibilidades para o salto da
forma e do conteldo bem como a organizagdo concreta dos trabalhadores, por meio do fazer
cinematografico. Para se comecar a pensar sobre esse processo de modificacdo, deve-se
primeiramente criticar a técnica que da origem ao cinema hegemaonico. Fazer uma critica da
ideia de perfeicdo que esse cinema esposa. Dessa critica, Julio Garcia Espinosa desdobrard o

conceito de cinema imperfeito. Dird Espinosa: “Hoy en dia un cine perfecto - técnica y
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artisticamente logrado — es casi siempre un cine reaccionario®®” (ESPINOSA, 1995, p.13).
Nessas palavras esta contida a concepcdo de que somente na recusa de uma obra
supostamente perfeita, cujo modelo é aquele pertencente e imposto de fora pelo imperialismo,
essa perfeicdo técnica que carrega por si sO uma forte carga ideoldgica, na ado¢do de um
cinema inteiramente novo, a ser descoberto e esboc¢ado, dai sua imperfeicdo, pois nada que é
novo pode ser perfeito, s6 assim “¢ possivel chegar a perfeita expressdo de nossa identidade”
(AVELLAR, 1995, p.204).

Um cinema imperfeito, aqui entendido, ndo é aquele praticado com negligéncia
técnica, que ¢ feito de “qualquer jeito”. Muito pelo contrario, o cinema imperfeito ¢ aquele
que socializa a técnica, que, ao rechagar as posicOes elitista e privilegiadas que o artista
possui na sociedade de classes, posi¢cdo que se escora no aparato técnico dos especialistas,
abre caminhos para uma nova poética, uma que faca desaparecer a separacdo entre obra e
publico, dando os meios para que todos possam se apropriar do fazer cinematografico e, de
modo mais amplo, do fazer artistico em geral. Nao se trata somente que o publico se torne um
publico ativo ou participante da obra, mas sim que todos os individuos que compdem esse
publico se tornem autores, criadores de cultura artistica. O principal da questdo, de acordo
com Espinosa, é pensar como possibilitar esse salto qualitativo.

“No puede haber arte “desinteresado”, no puede haber un nuevo y verdadero
salto cualitativo en el arte, si no se termina, al mismo tiempo y para siempre,
con el concepto y la realidad “elitaria” en el arte. [...]De lo que se trata ahora
es saber si empiezan a existir las condiciones para que esos espectadores se
conviertan en autores. Es decir, no en espectadores mas activos, en
coautores, sino en verdaderos autores. De lo que se trata es de preguntarse si
el arte es realmente uma actividad de especialistas. Si el arte, por designos

extrahumanos, es posibilidad de unos cuantos o posibilidad de todos.3”
(ESPINOSA, 1995, p.18)

Trés fatores, ndo hierarquizados e dialeticamente relacionados, favoreceriam esse
processo de salto: o desenvolvimento da ciéncia, que inclui o préprio desenvolvimento
técnico, a presenca social e politica cada vez maior das massas e a potencialidade
revolucionaria do mundo naquele momento. Mas antes de nos desdobrarmos nessa questao, o

que exatamente Julio Garcia Espinosa quer dizer ao usar a palavra “desinteresada”? Quer

36 Hoje em dia, um cinema perfeito — tanto técnico e artisticamente — é quase sempre um cinema reacionario.
(tradugdo nossa)

37 N3o pode haver arte “desinteressada”, ndo pode haver um novo e verdadeiro salto qualitativo na arte, se ndo
se acaba, ao mesmo tempo e para sempre, com o conceito e a realidade “elitista” da arte. [...] Do que se trata
agora é saber se comegam a existir as condi¢des para que estes espectadores se convertam em autores. E dizer,
ndo em espectadores mais ativos, em coautores, mas sim em verdadeiros autores. Do que se trata é perguntar
se a arte é realmente uma atividade de especialistas. Se a arte, por designios extra-humanos, é possibilidade
de uns poucos ou é possibilidade de todos. (tradu¢do nossa)
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dizer que a arte, enquanto atividade humana, ndo possui funcdo que ndo a de suprir uma

necessidade puramente humana, subjetiva. O que queremos dizer com isso?

Arte é trabalho, porém, ndo trabalho abstrato, mas um tipo peculiar de trabalho. Para
que ela alcancasse essa caracteristica, foi necessario um longo periodo de desenvolvimento,
um periodo em que o animal humano humanizou a natureza e, com isso, humanizou-se, fez a
si mesmo humano e se elevou acima de sua condi¢do natural. Esse processo ndo se deu a
partir da consciéncia, muito pelo contrario, foi a partir do desenvolvimento das proprias
forcas produtivas do homem em sua busca pela realizacdo de suas necessidades imediatas,
biol6gicas mesmo, que foi-se formando a consciéncia e, junto com ela, um trabalho
excedente que poderia ser direcionado a realizagdo de outras necessidades, ndo mais
condicionadas pela sobrevivéncia, mas mediadas pela experiéncia humana. Necessidades

essencialmente humanas.

Mas o que seriam tais necessidades “humanas”? E o que seria “humanizar a
natureza”? Para esbocarmos uma resposta, primeiramente temos que pensar na relagdo
particular do humano com a realidade ao seu redor. Diferentemente do animal natural, que se
relaciona com o mundo de uma forma unilateral, imediata, ndo havendo uma separacéao entre
sujeito e objeto, mas sim uma identificagdo total, sendo o animal subjugado pelas suas
necessidades bioldgicas, em uma relacdo forcada e individual, 0 humano relaciona-se com a
realidade de forma mdltipla, mediada e livre. Livre porque ndo mais subjugado pelo mero
instinto de sobrevivéncia, mas guiado pelo impulso de afirmar-se sobre o mundo. Nesse
processo de afirmagdo do humano sobre seu ambiente natural, o animal homem se objetificou
projetando a si mesmo sobre o mundo, criando objetos humanos, e a medida que o processo
avancava, tornou-se cada vez mais rico em suas relacbes com este mundo objetificado,
afirmando sobre este uma nova realidade, ndo mais natural, mas humanizada. Como coloca
Vazquez:

“A pratica é a criagdo ou instauragdo de uma nova realidade interior e
exterior. O poder de criacdo do homem explicita-se na criagcdo de objetos
humanizados e de sua propria natureza. [...] a realidade humana s6 se

afirma enriquecendo suas relacdes com o mundo a fim de satisfazer suas
multiplas necessidades humanas” (VAZQUEZ, 1978, p.53).

Isso se deu, e continua a se dar, a partir do trabalho. O trabalho é a atividade humana
essencial sem a qual o animal homem n&o poderia ter se erguido sobre a sua condi¢do natural

para fazer-se humano.“O homem ja é criador desde que produz objetos que satisfazem
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necessidades humanas, isto €, desde que emerge de seu trabalho um produto novo, humano

ou humanizado, que sé existe por e para ele.” (VAZQUEZ, 1978, p.54)

Ao fazer-se humano, criou necessidades essencialmente humanas. Pensemos na
humanizacdo dos proprios sentidos biologicos do animal humano. O olho humano ndo vé
como o olho animal, assim como o ouvido humano néo ouve como o ouvido animal. O olhar
do animal ndo vé a beleza, pois a beleza em si ndo existe. Na relagdo do animal com a
natureza nao existe mediacdo, desse modo, a natureza se apresenta para ele enquanto tal,
desprovida de qualquer qualificacdo que nédo seja a da utilidade imediata, somente enquanto
fonte direta de realizacdo de uma necessidade objetiva de sobrevivéncia. A beleza s6 surge no
momento em que a relagéo da natureza com o animal humano se torna mediada por uma nova
necessidade humana, a da beleza, que por sua vez ndo é mais do que a projecao do humano
sobre ela, é sua humanizacdo através da humanizacéo do olhar do animal humano. O mesmo
vale para o ouvir, o paladar, o olfato, etc., cada qual com sua particular relacdo com a
realidade.

“O olho fez-se olho humano, assim como seu objeto se tornou um objeto
social, humano, vindo do homem para 0 homem. Os sentidos fizeram-se
assim imediatamente tedricos em sua pratica. Relacionaram-se com a coisa
por amor da coisa, mas a coisa mesma é uma relagdo humana e objetiva
para si e para 0 homem e inversamente. Carecimento e gozo perderam com
iSsO sua natureza egoista e a natureza perdeu sua mera utilidade, ao
converter-se a utilidade em utilidade humana. Igualmente, os sentidos e o

gozo dos outros homens converteram-se em minha propria apropriagéo.”
(MARX, 1978. p.11, grifos do autor)

Esse processo significou um aprofundamento e complexificacdo das relagbes do
humano com o mundo, cada vez mais mediadas por essas novas necessidades nascidas de sua
pratica. E isso implicou num novo tipo de caréncia, um novo tipo de desejo de
autorrealizagcdo. Quanto mais carente de necessidades humanas, ou seja, quanto mais sentir a
necessidade de se apropriar da realidade e impor-se sobre ela, mais ricas serdo suas relacoes
com o mundo.

“O homem rico é, a0 mesmo tempo, 0 homem carente de uma totalidade de
exteriorizagdo de vida humana, o homem no qual sua propria efetivagdo
existe como necessidade (Notwendigkeit) interna, como caréncia (Not). N&o
sO a riqueza como também a pobreza do homem, adquirem igualmente — do

ponto de vista do socialismo — um significado humano e, por isso, social.”
(MARX, 1978, p.14, grifos do autor)

Essa totalidade de exteriorizagdo que Marx coloca é expressa no impeto do humano

em desenvolver-se, ao contrario do animal natural, em um sentido mualtiplo, omnilateral,
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apropriando-se do mundo enquanto homem total e, portanto, homem social. E a necessidade
humana de apropriar-se das experiéncias totais dos seres humanos enquanto tais. Como
expressa Marx:
“O individuo € o ser social. A exterioriza¢do da sua vida — ainda que ndo
apareca na forma imediata de uma exteriorizacdo de vida coletiva, cumprida

em unido e a0 mesmo tempo com outros — €, pois, uma exteriorizacao e
confirmagdo da vida social.” (MARX, 1978, p.10, grifos do autor)

E mais a frente:
“O homem apropria-se do seu ser global de forma global, isto é, como
homem total. Cada uma de suas relagbes humanas com o mundo — ver,
ouvir, cheirar, saborear, sentir, pensar, observar, perceber, querer, atuar,
amar -, em resumo, todos os 6rgaos de sua individualidade, como os 6rgaos
que sdo imediatamente coletivos em sua forma, /VII/, s&o em seu
comportamento objetivo, em seu comportamento para com o objeto, a
apropriagdo deste. A apropriagdo da efetividade humana, seu
comportamento frente ao objeto, é a manifestacdo da efetividade humana;
eficacia humana e sofrimento humano, pois o sofrimento, humanamente

entendido, € um gozo proprio do homem.” (MARX, 1978, p. 11, grifos do
autor)

Como colocado anteriormente, 0 homem (humano) s6 se realiza projetando-se para
fora de si. SO é capaz de apropriar-se da realidade projetando sobre ela o seu ser,
humanizando-a. Mas essa realizacdo s6 pode ser operada mediante a pratica livre, o trabalho
livre. Somente a partir do trabalho livre, 0 humano, projetado e objetificado no produto de
sua atividade, se identifica e se reconhece. Essa necessidade de autorrealizacdo ndo pode ser
satisfeita na maior parte dos campos de sua préatica, ou s6 se encontra parcialmente satisfeita.
As diferentes relages da atividade humana com o mundo natural, as quais foram sendo
forjados no longo e arduo processo historico-social, sejam elas pratico-utilitarias com as
coisas, teoricas, estéticas, etc., possuem cada uma delas uma atitude particular do sujeito para
com o mundo. Isso se da pois se modifica nelas a necessidade humana que as determinam e,
portanto, também se modifica o objeto que satisfaz tal necessidade particular. Em uma
relacdo pratico-utilitaria, por exemplo, o sujeito valoriza o objeto de acordo com sua
capacidade objetiva de satisfazer uma necessidade humana determinada (o quéo bem uma
lamina é capaz de cortar a carne, 0 qudo eficaz é a raiz de uma planta em aplacar uma dor, o
quanto o sabor de um determinado alimento se modifica ao acréscimo de uma determinada
erva, etc.). A Unica relagdo na qual o humano satisfaz de maneira plena sua necessidade de
autorrealizacdo € na relagéo estética com o mundo, expressa através da atividade artistica, no

objeto artistico. Por qual razdo afirmamos isso?
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Se o humano so se realiza projetando-se para fora de si, atraves de sua atividade
criadora, ou seja, em seu trabalho, que implica sua objetificacdo, ao mesmo tempo em que se
realiza, ele se aliena de si, em um processo dialético de negacdo e afirmacdo. E nessa
contradi¢do interna do movimento do fazer-se humano que se engendra o trabalho alienado.
No trabalho alienado, o humano, objetificado no produto de seu trabalho, ndo mais se
reconhece neste, sendo agora dominado pelo objeto de sua criacdo, deixando assim de se auto
realizar em sua atividade criadora, pois agora, alheio a seu objeto, se confronta com ele em
um estado de estranhamento. A relagdo estética com o mundo, e a atividade artistica, sendo
esta entendida como atividade superior da pratica humana, pois ndo esta determinada por uma
necessidade utilitaria, mas uma necessidade subjetiva, essencialmente humana, apresenta 0s
elementos necessarios para a superacdo positiva dessa alienacdo presente no processo de
apreensdo do mundo pelo humano, e cumpre um papel essencial na realizacdo plena da
propria experiéncia humana e, portanto, experiéncia social.

“Na criagdo artistica, ou relagdo estética criadora do homem com a
realidade, o subjetivo se torna objetivo (objeto), e o objeto se torna sujeito,
mas um sujeito cuja expressdo ja objetivada ndo sO supera 0 marco da
subjetividade, sobrevivendo a seu criador, como pode ser compartilhada,
quando ja fixada no objeto, por outros sujeitos. A obra de arte € um objeto
no qual o sujeito se expressa, exterioriza e reconhece a si mesmo. A esta
concepcao da arte, somente se péde chegar quando se viu na objetivacdo do

ser humano uma necessidade que a arte, diferentemente do trabalho
alienado, satisfaz positivamente.” (VAZQUEZ, 1978, p.56)

H& uma passagem célebre, ainda que breve, nas paginas finais da Introducéo a Critica
da Economia Politica. Nelas, Marx afirma:
“Em relagdo a arte, sabe-se que certas épocas do florescimento artistico ndo
estdo de modo algum em conformidade com o desenvolvimento geral da
sociedade, nem, por conseguinte, com o da base material que €é, de certo

modo, a ossatura da sua organizagdo. Por exemplo, 0s gregos comparados
com os modernos ou ainda Shakespeare” (MARX, 1978, p.124)

O que Marx aponta nessas poucas linhas € o que podemos chamar de uma “autonomia
relativa” que as formas de desenvolvimento artistico das diferentes sociedades da histéria
humana assumem no interior de sua organizacdo social, expressa na alta sofisticacdo de sua
arte em comparacdo com o baixo desenvolvimento das forgas produtivas de tais sociedades.
Para ndo ficarmos somente no exemplo de Marx, podemos também citar os Maias, os Incas, a
Mesopotamia, etc. Autonomia relativa neste contexto significa exatamente isso: ainda que
esteja historicamente condicionada, e que ndo sobre duvidas de que o esta, a arte preserva

certo grau de descolamento e independéncia quanto ao seu processo interno de
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desenvolvimento se comparada ao processo de desenvolvimento das forcas produtivas da
organizacdo social na qual estd inserida. Mais a frente na Introducdo..., ap0s algumas
consideragdes sobre a mitologia®®, Marx continua:
“Mas a dificuldade ndo estd em compreender que a arte grega e a epopeia
estdo ligadas a certas formas do desenvolvimento social. A dificuldade
reside no fato de nos proporcionarem ainda um prazer estético e de terem

ainda para nds, em certos aspectos, o valor de normas e de modelos
inacessiveis” (MARX, 1978, p.125)

Partindo dessa indagacdo de Marx, bem como de nossas proprias indagacdes sobre a
“autonomia relativa” presente na praxis artistica, podemos dizer, ndo sem a devida cautela,
que a atividade artistica criadora do humano possui um certo nivel de universalidade®®. Cabe
a arte, e ao campo do estético de uma maneira mais ampla, a funcdo bastante peculiar de
ligacdo do humano individual ao conjunto da totalidade da experiéncia humana. Remetendo a
Marx mais uma vez, “apropriar-se do seu ser global de forma global” significa, de modo
geral, que o humano ndo se encerra em si mesmo, em sua individualidade, mas anseia, como
necessidade humana, em apropriar-se da experiéncia total da espécie humana, reconhecendo-
se também nos objetos produzidos por outros humanos, e, nesse sentido, os objetos da arte

sdo a expressao maxima da realizacdo positiva desse anseio.

Porém, para que a arte possa cumprir de modo pleno esse papel de atividade
desinteressada, universal, de suprir essa necessidade puramente humana que é 0 gozo
estético, é preciso que sejam superadas as condicdes que a impedem de tal. E, para Espinosa,
o principal fator que a faz incapaz disso € o carater minoritario que a producdo artistica
sempre teve. Deve-se superar a concepcao tradicional de democratizacdo artistica, que
entende que elevar culturalmente as massas é fazer com que possuam 0s mesmos gostos de

uma pequena parcela de ilustrados, que se colocam de modo elitista como mediadores da

38Elaborando de maneira passageira, Marx afirma que a mitologia grega é “[..] a elaboracdo artistica mas
inconsciente da natureza e das préprias formas sociais pela imaginacdo popular. Esse é o seu material. O que
nao significa qualquer mitologia, ou seja, qualquer elaboragdo artistica inconsciente da natureza (subtendendo
esta palavra tudo o que é objetivo, incluindo, portanto, a sociedade).”(MARX, 1978, p.124). Aqui fica
evidenciado o entendimento de Marx do carater material e historicamente condicionado da arte. Nesse
sentido, enquanto “elaboragdo inconsciente” das formas sociais, a arte grega s pdde existir a partir dessas
relagdes mitoldgicas nascidas a partir do contato com forgas da natureza ainda ndo dominadas: “Toda
mitologia supera, governa e modela as forcas da natureza na imagina¢do e pela imaginagdo, portanto,
desaparece quando estas forcas sdo dominadas efetivamente” (MARX, 1978, p.124).

3 |sso ndo significa em absoluto que as concepc¢des estéticas de uma determinada sociedade sejam
“universais”, sendo essa uma posicdo bastante reaciondaria, pois, na melhor das hipdteses, atribuir
universalidade a um tipo particular de expressdo cultural parte necessariamente de uma posicdo metafisica,
portanto, alheia a concretude do desenvolvimento histérico, e na pior, serve de justificagdo ideoldgica para a
subjugacdo de outras concepgées de mundo que ndo se conformem a daquela pertencente as classes
dominantes.
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verdadeira cultura artistica. No caminho contrario desta posicdo, Espinosa questiona o

seguinte:
“Nos preguntamos si es irremediable para un presente y un futuro realmente
revolucionarios tener “sus” artistas, “sus” intelectuales, como la burguesia
tuvo los “suyos”. ;Lo verdaderamente revolucionario no es intentar, desde
ahora, contribuir a la superacién de estos conceptos y praticas minoritarias,
mas que em perseguir in aeternum la “calidad artistica” de la obra? La
actual perspectiva de la cultura artistica no es mas la posibilidad de que
todos tengan el gusto de unos cuantos, sino la de que todos puedan ser
creadoresde cultura artistica. El arte siempre ha sido uns necesidad de todos.

Lo que no ha sido uma posibilidad de todos em condiciones de igualdad.*®”
(ESPINOSA, 1995, p.19, grifo do autor)

A superacdo da divisdo entre trabalho intelectual e trabalho fisico na sociedade
revolucionaria também deve significar a superacdo da divisdo do trabalho artistico entre
autores e publico. Desse modo, a nova sociedade socialista ndo tera artistas nem intelectuais,
pois essas fungdes s6 fazem sentido em contraposicao aqueles que ndo o sdo, de modo que
ndo se trata de criarmos novos artistas e intelectuais socialistas, mas sim de tornar possivel
que toda a massa dos trabalhadores possa exercer a arte e o trabalho intelectual. Nesse
movimento, o artista e o intelectual enquanto funcdes sociais especificas desaparecem, pois

agora todos se tornariam artistas e intelectuais.

Ainda nessa matéria, deve-se repensar a arte popular e a arte de massas, bem como
sua relacdo. Simultaneamente a arte culta, ou seja, aquele tipo especifico de arte praticada por
especialistas, sempre existiu a arte popular, porém, para Espinosa, a arte popular nada tem a
ver com o que é considerado tradicionalmente como arte de massas. Para ele, a arte popular
“tiende a desarrollar, el gusto personal, individual, del pueblo. El arte de masas o para las
masas, por el contrario, necesita que el pueblo no tenga gusto. El arte de masas sera en
realidad tal, cuando verdaderamente lo hagan las masas.*’” (ESPINOSA, 1995, p.20). Na
atualidade, aquilo que é arte de massas é um tipo de producéo feita por uma minoria para as
massas. Nesse sentido, ndo existe arte de massas mais tipica que o cinema pois,

historicamente, s6 uma parcela insignificante da sociedade pode exercer a producéo artistica

40 Nos perguntamos se é irremedidvel para um presente e futuro realmente revoluciondrios, ter “seus”
intelectuais, como a burguesia teve os “seus”. O verdadeiro revolucionario ndo é intencionar, desde agora,
contribuir para a superagdo destes conceitos e praticas minoritarias, mais que em perseguir in aeternum a
“qualidade artistica” da obra? A atual perspectiva da cultura artistica ndo é mais a possibilidade de que todos
tenham o gosto de uns poucos, mas sim que todos possam ser criadores de cultura artistica. A arte sempre foi
necessidade de todos. O que ndo tem sido é uma possibilidade de todos em situacBes de igualdade. (tradugdo
nossa)

1 Tende a desenvolver o gosto pessoal, individual, do povo. A arte de massas, ou para as massas, ao contrario,
necessita que o povo ndo tenha gosto. A arte de massas realmente serd tal, quando realmente seja feita pelas
massas. (tradugdo nossa)
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cinematografica, e essa minoria foi aquela que delineou os limites do cinema para o restante
da sociedade, para as massas. Para Espinosa, ha que transformar esta ideia de arte de massas,
e para isso deve-se procurar a arte popular. Uma verdadeira arte de massas deve ser uma arte
feita pelas massas, uma arte que ndo compreenda uma separacdo entre publico e obra, assim
como sempre ocorreu na arte popular, produzida pelas massas trabalhadoras.
“El arte popular es el que ha hecho siempre la parte mas inculta de la
sociedad. Pero este sector inculto ha logrado conservar para el arte
caracteristicas profundamente cultas. Una de ellas es que los creadores son
al mismo tiempo espectadores y viceversa. No existe, entre quienes lo

producen y lo que reciben, una linea tan marcadamente definida.*?”
(ESPINOSA, 1995, p.20)

Para além disso, a arte popular possui outra caracteristica muito importante, que é o
fato de se desenvolver como uma atividade a mais da vida, integrada totalmente ao cotidiano
daqueles que a realizam, diferentemente da atividade artistica culta, que se desenvolve como
atividade especifica, ou melhor colocando, como realizacdo de tipo pessoal, individualizada e
idealizada, “como sociedad dentro de la sociedad, como tierra prometida, donde podamos
realizarnos fugazmente, por un momento, por unos instantes*®” (ESPINOSA, 1995, p.21), em
suma, a margem e por cima da vida concreta. Nesse sentido, “La leccion esencial del arte
popular es que éste es realizado como una actividad dentro de la vida, que el hombre no debe
realizarse como artista sino plenamente, que el artista no debe realizarse como artista sino
como hombre.**” (ESPINOSA, 1995, p.21).

Para que o cinema se torne uma verdadeira arte de massas, ou seja, um cinema feito
pelas massas, ele deve se livrar do que ndo € essencial. Deve reduzir suas condi¢cbes materiais
ao maximo, assim como o teatro, para que, desse modo, fique ao alcance de todos. Deve se
tornar um cinema imperfeito. Para alcancar esse estado, o cinema deve desenvolver um novo

fazer, uma nova poética. Uma poética “interessada”, cujo interesse € sua propria extingao.

“Una nueva poética para el cine sera, ante de todo y sobre todo, uma poética
“interesada”, un arte “interesado” un cine consciente y resueltamente
“interesado”, es decir, un cine imperfeco. Un arte “desinteresado”, como
plena actividad estética, ya solo podra hacerse cuando sea al pueblo quien

42 A arte popular é a que sempre foi feita pela parcela mais inculta da sociedade. Mas este setor inculto
conseguiu preservar para a arte caracteristicas profundamente cultas. Uma delas é que os criadores sdo ao
mesmo tempo espectadores e vice-versa. Nao existe, entre aqueles que produzem e aqueles que a recebem,
uma linha tdo claramente definida. (tradugdo nossa)

43 Como sociedade dentro da sociedade, como terra prometida, de onde podemos realizar fugazmente, por um
momento, por uns instantes. (tradu¢do nossa)

4 A licdo fundamental da arte popular é que esta é realizada como atividade dentro da vida, que o homem n3o
deve realizar-se de modo pleno somente como artista, que o artista ndo deve realizar-se como artista, mas sim
como homem. (tradugdo nossa)
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haga el arte. El arte hoy debera asimilar una cuota de trabajo en interés de
que el trabajo vaya asimilando uma cuota de arte.*” (ESPINOSA, 1995,
p.26)

Esse cinema imperfeito deve ter um novo interlocutor: aqueles que lutam. N&o se luta
para depois viver ou vice-versa, a luta existe e se da cotidianamente, € parte inseparavel
constituinte da vida dos que lutam. Assim, o cinema imperfeito deve congregar todos em seu
fazer, as massas e 0s ainda existentes especialistas, sociologos, dirigentes revolucionarios,
psicdlogos, economistas, etc. Ndo deve ser um cinema que analisa as coisas, pois, de acordo
com Espinosa, analisar pressupde um juizo, “es bloquear de antemano las posibilidades de
andlisis del interlocutor®” (ESPINOSA, 1995, p.28), mas que demonstre os processos das
coisas, deve ser um cinema que se dé com seus interlocutores sem mediacGes. E, acima de
tudo, deve ser um cinema que pensa a técnica como meio mutavel sob constante critica.

“Al cine imperfecto no le interesa mas la calidad ni la técnica. El cine
imperfecto lo mismo se puede hacer con una Mitchell que con una cdmara
de 8 mm. Lo mismo se puede hacer em estudio que con una guerrilla en
medio de la selva. Al cine imperfecto no lo interesa mas un gusto
determinado y mucho menos el “buen gusto”. De la obra de un artista no le
interesa encontrar mas la calidad. Lo Unico que le interesa de un artista es
saber como responde a la seguinte pregunta: ;Qué hace para saltar la barrera
de un interlocutor “culto” y minoritario que hasta ahora condiciona la
calidad de su obra? [...] Debe jerarquizar su condicién o su aspiracién de
revolucionario por encima de todo. Debe tratar de realizarse, em uma

palabra, como hombre y no sélo como artista.*””” (ESPINOSA, 1995, p.29,
grifo nosso)

Um projeto de cinema bastante avancado, mas, deve-se lembrar, elaborado na segunda
etapa do cinema revolucionario. Em termos de principios gerais, 0s grupos de cinema
revolucionario na primeira etapa também terdo objetivos e métodos do seu fazer alinhados
com essa proposta de Espinosa, porém, com a devida reelaboracdo. Para o Grupo Ukamau

deve-se abandonar o método de um cinema de fora para dentro e deve-se adotar um método

4 Uma nova poética para o cinema sera, antes de tudo e sobre tudo, uma poética “interessada”, uma arte
“interessada”, um cinema consciente e resolutamente “interessado”, é dizer, um cinema imperfeito. Uma arte
“desinteressada”, como plena atividade estética, sé podera fazer-se quando for o povo que faca a arte. Hoje, a
arte deverd assimilar uma quota de trabalho em interesse de que o trabalho va assimilando uma quota de arte.
(tradugdo nossa)

% E bloquear de antem3&o as possibilidades de analise do interlocutor. (traducdo nossa)

47 Ao cinema imperfeito, ndo o interessa mais a qualidade nem a técnica. O cinema imperfeito pode ser feito da
mesma forma por uma Mitchell ou com uma cdmera 8mm. O mesmo pode ser feito em estidio ou com uma
guerrilha no meio da selva. Ao cinema imperfeito ndo interessa mais um gosto determinado e muito menos o
“bom gosto”. Da obra de um artista, ndo o interessa encontrar mais a qualidade. A Unica coisa que o interessa
de um artista é como pode responder a seguinte pergunta: o que faz para saltar a barreira de interlocutor
“culto” e minoritario que até agora condiciona a qualidade de sua obra? [...] De hierarquizar sua condi¢do ou
sua aspiragdo de revoluciondrio acima de tudo. Deve tratar de realizar-se, em uma palavra, como homem e ndo
somente como artista. (tradugdo nossa)
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de um cinema de dentro para fora. Um cinema de fora para dentro € aquele cinema apoiado
na individualidade do autor, um procedimento que acredita, através da capacidade pessoal e
do talento, ser capaz de apreender a realidade, da vida, apartando-se dela, colocando-se sobre
ela. Parte de abstracdes tedricas. Esse método ndo é o mais adequado para a producdo de uma
arte popular. Um cinema de dentro para fora, por outro lado, € um cinema que se desdobra
mais de condutas consequentes que de teorias, quer dizer, se baseia na pratica critica. Esse
método se alinha a busca de uma arte popular e, mais importante, tem por objetivo servir
como instrumento da luta geral dos trabalhadores. Ou seja, € um método para os que lutam e,
em sua concepcao,
“[...] descubriremos la relacion dialéctica entre la categoria de arte popular
e instrumento de lucha y liberacion. El pueblo esta luchando, y el arte que
expresa hoy al pueblo expresa fundamentalmente esa lucha y es en si mismo
outra arma de esse combate con el opresor. Dentro de este contexto pierde

sentido el punto de vista de un individuo, termina por ser obsoleto.*®”
(SANJINES, 1979, p.79)

Sdo as massas que devem e protagonizam a histéria. Desse modo, deve-se unir a elas,
integrar-se de modo organico em seu cotidiano de luta, é preciso “marchar juntos y crear con
el pueblo: en su seno esta ocurriendo la historia, es el protagonista principal.*®” (SANJINES,
1979, p.79). Em um processo revolucionario, quando se destaca um individuo, isso ocorre
quando este esta intimamente ligado a seu povo. Sua realizacdo € a realizacdo do povo, e
como este ndo estd isolado, mas sim profundamente inter relacionado com o restante da
massa, perde-se o carater egocéntrico de sua individualidade, e esta se converte em expressao
particular da massa. Assim deve operar o cinema revolucionario. O cinema deve tornar-se um
cine junto al pueblo, e, de acordo com o Grupo Ukamau, este cinema deve levar em conta o
principio de que a arte popular, sendo uma arte coletiva que expressa a marca cultural de um
povo e que tem por objetivo, fundamentalmente, a verdade, é intrinsecamente revolucionaria.

“El cine popular revolucionario toma en cuenta este principio y se hace
junto al pueblo, sirviéndole de instrumento expresivo, de medio. El
resultado a la larga serd el mismo que el de las demas manifestaciones
artisticas populares, porque asi como en la cerdmica popular encontramos

un espiritu y un sello colectivo y no se nos da unicamente el estilo de um
solo individuo, asi también, en este cine, cuando alcance su pleno desarollo,

48 Descobriremos a relac3o dialética entre a categoria de arte popular e instrumento de luta e libera¢do. O
povo esta lutando, e a arte que expressa hoje o povo expressa fundamentalmente esta luta e é, em si mesmo,
outra arma desse combate com o opressor. Destro deste contexto, perde sentido o ponto de vista de um
individuo, acaba se tornando obsoleto. (tradu¢do nossa)

4 Marchar juntos e criar com o povo; em seu seio estd ocorrendo a histdria, é o protagonista principal.
(tradugdo nossa)
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encontraremos el aliento de un pueblo y su profunda verdad.>®”
(SANJINES, 1979, p.80)

Fazer um cine junto al pueblo significa integrar o povo de modo total no processo
artistico cinematografico. E fazer com que esse cinema responda as necessidades politicas
concretas que esse povo tem. Serd o povo aquele a elencar os temas, 0 modo de condugéo, 0s
elementos candentes que devem compor o filme. O uso de atores profissionais, desse modo, é
absolutamente incompativel com esse cinema, s6 sendo aceitavel a participacdo das proprias
comunidades. Ao inves de uma estrutura cénica fechada, com um roteiro detalhado, deve-se
abrir ao improviso do povo, para que dessa maneira melhor se possa expressar sua
participacdo. Ao invés de uma estrutura hierarquizada de producdo, deve-se proceder de
modo mais horizontal possivel, onde todos possam ter a possibilidade de realizar qualquer

trabalho e se envolver criativamente em todos os aspectos do projeto.
“Durante el rodage el trabajo es bastante democratico entre nosotros y debe
prevalecer el compafierismo, por lo que no existen privilegios para nadie.
Cada uno cumple con su trabajo o hace también el de outro compafiero si
estd ausente o enfermo; transporta los equipos como todo el mundo y
participa en los momentos de creacion, sugiriendo, proponiendo o
realizando. Nuestros guiones ya no son detallados. [...] Tenemos un guia de
rodaje en la que se sefiala la idea central de la escena, los hechos principales

que deben expresarse con imagenes y lo deméas se improvisa en el lugar o
locacion.® (SANJINES, 1979, p.125)

Para que isso se opere, € necessario estar organicamente ligado as massas,
particularmente por meio dos instrumentos organizativos das préprias massas, seus partidos,
seus sindicatos. Mas perceba, tanto o método proposto por Espinosa quanto o proposto pelo
Grupo Ukamau possuem um pressuposto: o de que a conjuntura politica permita a
organizacdo livre dos trabalhadores, uma conjuntura onde a ordem burguesa ainda nao tenha
se fechado e 0 movimento geral das massas esteja em ascensdo. Essa € uma limitacdo que
deve ser encarada de modo a ser superada. Ainda que seja possivel tocar esse tipo de
producdo sob um trabalho semi clandestino, sua eficacia estaria profundamente prejudicada.

O processo revolucionério é feito de avancgos e retrocessos, de modo que um grupo de cinema

50 0 cinema popular revoluciondrio leva em conta este principio e é feito junto ao povo, lhe servindo de
instrumento expressivo, de meio. O resultado em geral serd o mesmo que o das demais manifesta¢des
artisticas populares, porque assim como na ceramica popular encontramos um espirito e uma marca coletiva e
ndo nos aparece o estilo de um unico individuo, assim também neste cinema, quando alcance seu pleno
desenvolvimento, encontraremos a respiracdo de um povo e sua profunda verdade. (tradugdo nossa)

51 Durante a rodagem do trabalho, é bastante democratico entre nds e deve prevalecer o companheirismo, pois
ndo existem privilégio para ninguém. Cada um cumpre com o seu trabalho ou faz também o de outro
companheiro se esta ausente ou doente; carrega os equipamentos como todos e participa dos momentos de
criagdo sugerindo, propondo ou realizando. Nossos roteiros ndao sdo detalhados. [..] Temos um guia de
rodagem onde se aponta a ideia central da cena, os fatos principais que devem se expressar com imagens e o
restante se improvisa no lugar ou locagao. (tradugdo nossa)
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revolucionario deve estar, do ponto de vista organizacional, preparado para continuar seu
trabalho na mais profunda clandestinidade caso um revés do movimento geral obrigue as
organizagOes radicais de esquerda a se reagruparem sob forte repressdo, ocorréncia tao
comum na histéria da América Latina. Sob essa perspectiva, o Cine Liberacién propora um
método de trabalho totalmente clandestino. Esse método entendera o grupo cinematografico
como guerrilha. Desse modo, o grupo de cinema-guerrilha deve estar regido pela mesma
I6gica que um grupo guerrilheiro, ou seja, rigida disciplina, tanto no que diz respeito ao
método de trabalho quanto no que diz respeito a seguranca do grupo. Nesse sentido, o
cineasta revolucionario deve atuar com uma concepc¢ao radicalmente nova no que tange o
papel do realizador e da equipe. Deve-se, como também coloca o Grupo Ukamau,
democratizar o fazer cinematogréfico, o cineasta deve se vincular com a realidade e se
integrar mais ao seu seio de seu povo, que por sua vez, intervém coletivamente na obra
guando entende que esta € extensao de sua luta cotidiana.
“O cinema de guerrilhas proletariza ao cineasta, rompe a aristocracia
intelectual que a burguesia outorga a seus seguidores, democratiza. [...] O
cineasta revolucionario atua com uma visdo radicalmente nova acerca do
papel do realizador, do trabalho de equipe, dos instrumentos, dos detalhes.
Em primeiro lugar, se abastece para produzir seus filmes, se prepara em
todos os niveis, se capacita no manejo das multiplas técnicas. [...] Cada
membro da equipe deve ter conhecimentos, ainda que basicos, dos aparelhos
técnicos de que se utiliza; deve estar capacitado para substituir a outro em

quaisquer das etapas de realizacdo. H& que se derrubar o mito dos técnicos
insubstituiveis.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.72, grifo nosso)

Assim como na guerrilha, onde quando um camarada é abatido, aquele que esta a seu
lado deve ser apto a empunhar seu fuzil e continuar a batalha, no cinema-guerrilheiro o grupo
cinematogréafico deve estar apto a continuar seu trabalho militante caso algum membro caia
sob a repressdo do Estado burgués ou qualquer outra eventualidade. Dai a rigida disciplina.
Vinculada a esse modelo de cinema-guerrilheiro esta a ideia de um cinema militante, que é
entendido de uma maneira bastante especifica. Cinema militante, para o Cine Liberacion, é
uma categoria, a mais avancada, dentro do Terceiro Cinema. De certo modo, podemos dizer
que todo grupo que se alinhe ao Terceiro Cinema, inevitavelmente, chegara a um cinema
militante, isso claro, se levar sua praxis até as Gltimas consequéncias. O Terceiro Cinema &,
em geral, um projeto de cinema militante. Um projeto inacabado e em desenvolvimento,
cujos desdobramentos e evolucao se dardo determinados pelo avango da luta por liberagdo. O
que fard com que se torne um cinema militante € “a propria pratica do filme com seu
destinatario concreto: aquilo que o filme desencadeia como algo recuperavel em determinado
ambito historico para o processo de libertagdo” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.122). Esse
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cinema precisa, para além disso, estar vinculado a uma pratica e politica revolucionaria. Em
outras palavras, a pratica de um cinema militante precisa estar inserida nos espacos de
militdncia orgéanica da classe trabalhadora, sob seu programa revolucionario. Um cinema é
militante se “0 povo, por meio das organizagdes representativas e revolucionarias que vai
gestando o processo de libertacéo, lhe outorgar, implicita ou explicitamente, tal carater”
(SOLANAS; GETINO, 2022, p.113, grifo dos autores). Consequentemente, concluira o Cine
Liberacién, um grupo de cinema militante precisa estar vinculado as organizacGes
revolucionarias ndo somente enquanto frente de massas que presta um apoio tatico, mas sim,
deve integrar suas fileiras de modo pleno e organizado. Em outras palavras, as pessoas que
integram o grupo de cinema militante ndo devem ser militantes de cinema, mas militantes
politicos.
“Pode ser considerado militante um cineasta ou um grupo de cinema que
ndo esteja integrado a uma organizacdo ou a um setor politico organizado?
Compreendemos que ndo, uma vez que a categoria militante somente é
determinada a partir da obra e da pratica dos agrupamentos organicos de
militancia. Alienado de uma relagdo organica efetiva, todavia, um cineasta
ou grupo de cinema pode realizar certo tipo de filmes ‘politicos’, porém,

eles ndo poderdo qualifica-los mais além da condicdo de projeto de grupo de
cinema militante.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.120, grifo dos autores)

Um grupo de cinema militante ndo procura ganhar quadros para si, mas sim para a
organizacdo a qual esta vinculado. Procura ganhar as massas ndo para seu projeto de cinema,
mas para 0 programa politico revolucionario do qual sua mobilizacdo parte. Do mesmo
modo, um grupo de cinema militante ndo forma militantes politicos. Tal formag&do se d& na
pratica politica geral que é desenvolvida pelas organizac@es, sendo o cinema somente um
instrumento entre muitos outros.

“Um quadro militante, que opera pelo cinema, sintetiza duas experiéncias
complementares: a militancia politica basica como integrante — ou projeto -
da organizagdo a qual se vai incorporando; e a militancia ‘especifica’ com a
ferramenta que utiliza (os meios audiovisuais), e que possui caracteristicas

peculiares ndo extensivas as outras frentes.” (SOLANAS; GETINO, 2022,
p.122, grifos dos autores)

A pratica de um grupo de cinema militante sempre se da de modo coletivo e, como
colocado anteriormente, ndo compreende a divisdo do trabalho de modo cartesiano e
circunscrito a posicdes de especialidades técnicas. Nesse sentido, cada integrante do grupo é
um militante que assume, investiga, discute, elabora e realiza o fato politico que sera

traduzido em forma cinematografica. Esse processo, dird o Cine Liberacion, se da
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fundamentalmente em duas etapas: a da elaboracdo-realizacdo e a da difusédo-

instrumentalizacao.

Na etapa de elaboracdo-realizacdo deve-se partir de modo mais geral, iniciando a
investigacdo do objeto ou fato a ser desdobrado cinematograficamente. “E a etapa onde prima
o0 debate politico coletivo no que tange ao por que e ao para que do fato concreto que é o
filme” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.123, grifos dos autores). Nesse sentido, deve-se iniciar
respondendo as seguintes perguntas: a) qual é o objetivo politico do trabalho?; se trata de
uma obra didatica? De agitacdo? Seu objetivo € tatico ou estratégico? Nessa pergunta ja se
encontram implicitos os rumos que a forma do filme tomar; b) por que fazer um filme e ndo
outra coisa?; ndo existe motivo para se fazer um filme se 0s mesmos objetivos aos quais ele
se propunha atender possam ser alcancados com, por exemplo, um panfleto, uma pixacdo, um
cartaz, etc. Nesse aspecto, deve-se considerar as possibilidades especificas do cinema, suas
potencialidades e limitacdes, de modo que somente se justifica o0 uso do cinema se este for o
instrumento mais politicamente Util; ¢) qual é o objetivo tematico do filme?; definido o
objetivo politico do filme, deve-se definir seu tema. Quer dizer, escolher o tema que melhor
possa atender aos objetivos politicos do filme. Se o filme é didatico, por exemplo, o tema
deve ser escolhido de modo a melhor transmitir e realizar esse objetivo politico de formacao,
sem perder de vista que “a escolha [do tema] esta sempre condicionada pelo destinatario e
pela conjuntura na qual o filme se utiliza” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.125, grifo dos
autores); d) a quem nos dirigimos em cada filme em particular?; um filme militante deve
sempre se dirigir a um interlocutor concreto, que pode ser a classe trabalhadora urbana, o
campesinato, os estudantes, os trabalhadores de uma fabrica em especifico, os moradores de
uma comunidade, etc. Assim, deve-se estudar este destinatario de modo que o contetdo
politico do filme seja apreendido da melhor forma. Por exemplo, ao se fazer um filme para
trabalhadores rurais organizados que se encontram em situacdo de vulnerabilidade devido a
falta de trabalho, interessa menos um filme que denuncie as condicGes de vida a qual eles
estdo submetidos, uma vez que eles proprios ja a conhecem na pele, e interessa mais um filme
que possa aprofundar o entendimento desse tema de um ponto de vista politico e que aponte
uma saida a nivel nacional ou a agdes locais; e) que possibilidades materiais e politicas
existem para difundir o filme militante?; Quais sdo, objetivamente, 0s canais abertos para a
circulacdo da obra? Existe um cerco da repressao a esses canais? A difusdo do filme precisa
ser operada rapidamente, a fim de cumprir seus objetivos politicos, ou pode ser realizada de

modo mais demorado e cuidadoso de um ponto de vista da seguranca? Nesse sentido, o
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objetivo politico e o tema do filme j& trazem implicitamente a forma de difusdo. Em certos
casos uma difusdo clandestina é mais adequada do que uma difusdo aberta e que almeje
alcangar 0 maximo numero de pessoas e vice-versa. Nesta matéria, o principal a se levar em
conta ¢ que “um filme ndo ¢ mais importante que o outro porque chegou a uma maior
quantidade de gente, ou porque se difundiu pablica ou clandestinamente, mas pelo que
aportou aos objetivos politicos buscados.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.128, grifo dos
autores); f) Qual é a técnica apropriada para cada filme?; estando claro os objetivos
politicos, o tema, o destinatario e os meios de difusdo, cabe agora decidir qual aporte técnico
o filme deve possuir, que sera a resposta consequente das questdes anteriores. Filmagem em
35mm, 16mm, 8mm; filme mudo ou sonoro; se caso sonora, 0 Som sera sincronizado e direto
ou possuira uma narragdo; se caso mudo, devera estar acompanhado da leitura explicativa
durante a projecdo? O filme utilizara imagens de arquivo? Fica a cargo do grupo militante dar
resposta pratica a isso, tendo em mente que a “capacidade e habilidade técnica de um grupo
se transforma na propria pratica como demonstracdo de capacidade e de inventividade
politica.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.129); e por fim g) qual é a expressdo e a
linguagem para atingir o objetivo buscado?; aqui o grupo deve abrir-se a experimentacdo
para que se possa transmitir da maneira mais perfeita o contetdo de sua obra. Neste momento
da realizacdo, ndo héa solucdes formais aprioristicas, de modo que a busca deve ser no sentido
de desenvolver ao méximo as possibilidades criativas presentes em potencial no filme. Em
suma,
“O que importa é que se articule ideologica, expressiva e sensivelmente aos
objetivos buscados. Se aqueles estiverem suficientemente esclarecidos no
ambito politico e no grupo realizador, a expressao e a linguagem surgirdo
sem maiores dificuldades. Em lugar de resultarem de uma pesquisa forcada,
serdo a expressdo de um encontro natural. A forma que assuma o trabalho

serd, ou poderd vir a ser, a mais perfeita, bela e convincente em todos os
aspectos possiveis.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.129, grifos dos autores)

Respondidas todas essas perguntas, passa-se a realizacdo propriamente dita, que serd o
desdobramento natural dessas respostas. Define-se 0 género que o filme adotard, seja
documentério, filme ensaio, cinema panfleto, filme de dentncia ou de contrainformacéo, etc.
Aqui, voltamos as questdes de contetido e forma discutidas no subitem anterior, e nessa
matéria, o Cine Liberacion se alinha bastante com os outros grupos, de modo que néo
voltaremos a discorrer sobre isso aqui. Em relacdo a divisdo do trabalho e da producdo da
obra, encontramos no Cine Liberacion um ponto de diferenca em relacdo ao Grupo Ukamau.
Por se pautar sob a légica disciplinar de uma guerrilha, se na etapa de elaboracéo a estrutura
do grupo cinematografico se organiza de modo horizontal, na etapa de producéo € necessario
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que se proceda de outro modo, um modo que conjugue a horizontalidade com a verticalidade,
0 coletivo com o individual. Cada membro do grupo se responsabilizara, disciplinarmente,
com uma area técnica da producao, seja fotografia, iluminacéo, som, etc., sem que se perda a
relacdo com o todo do trabalho, estando a coordenacgdo expressa deste e de todas as tarefas
relacionadas a ele centralizadas na direcdo, decidida em acordo coletivo anterior. Aqui,

opera-se sob o principio leninista do centralismo democratico®.

Realizado o filme, tendo sido um sucesso a primeira etapa da pratica do cinema
militante, a da elaboracdo-realizacdo, deve-se passar a segunda, e talvez a mais importante: a
da difusé@o-instrumentalizacdo. Com esse gancho, podemos agora discorrer sobre os modos
com que os diferentes grupos de cinema revolucionario pensavam a distribui¢cdo de suas

obras.

2.3 - A distribuicdao do Cinema Revolucionario

Continuando na préaxis do Cine Liberacion, a etapa da difusdo-instrumentalizagdo
corresponde 0 momento mais importante da pratica politica do cinema militante. O que é
central ndo corresponde aqui a uma difusdo pura e simples, no sentido de uma exibicao
cinematografica como qualquer outra, mas sim a utilizacdo ou instrumentalizacdo militante
da obra, entendido aqui como fato politico.

“Aqui se concretiza a principal pratica politica do grupo realizador. E o
momento em que todas as elaboracdes e as hipdteses prévias, todos 0s
recursos ideoldgicos e expressivos, e cada uma das previsdes adotadas, irdo

se confirmar ou ndo.” (SOLANAS; GETINO, 2022, p.138, grifo dos
autores)

Para que esse processo de instrumentalizacdo ocorra, € preciso que a cada exibicao
haja um estudo e discussdo no interior da organizacdo politica ou do espaco desta exibicao
acerca dos objetivos que se deseja alcancar com esta exibicdo em especifico, exibicdo
entendida como um ato politico. E dizer, a exibicdo se torna um momento de mobilizago
real, concreta, dos trabalhadores organizados em torno desta, e o filme se torna mais que um
filme, se torna um filme-ato. Nesse sentido o local de exibigdo se torna um territorio liberado

simbolicamente, onde os presentes, por meio de sua participagdo, se tornam protagonistas da

52 Sobre isto, ler: LENIN, Vladimir Ilich. Que Fazer?: Problemas candentes de nosso movimento. 2. ed. S3o Paulo
- SP: Expressdo Popular, 2015.
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obra em aberto que é o filme, completando dessa maneira seu sentido, através dos seus
proprios aportes e experiéncias. Para que essa participacdo se opere, € preciso que 0s
camaradas que organizaram a exibicdo desenvolvam metodologias que incentivem a
intervencdo, que fagam com que aqueles que estdio momentaneamente sob o papel de
espectadores se tornem protagonistas, atores, da exibicdo, “[...] os companheiros
organizadores devem estimular e facilitar a participacdo dos destinatarios e protagonistas do
ato. Isto ¢ possivel se se exigir a palavra e a experiéncia deles.” (SOLANAS, GETINO, 2022,
p.141, grifo dos autores). Aqueles que participam da exibi¢cdo de um filme-ato devem tomar
ciéncia que estdo participando de um ato politico, subversivo, de modo que se colocam sob
mira da repressdo, assim, 0 mero ato de participar de tal exibicdo implica uma elevacdo no
nivel de comprometimento politico destes, uma vez que, para o Cine Liberacion, seguindo as
palavras de Frantz Fanon, todo espectador € um traidor ou um covarde. Nesse sentido, tal
individuo, ao participar do filme-ato

“[...] j& ndo era mais um espectador a partir do instante em que decidia ir as

exibigdes, mas pelo contrério, uma vez que se punha deste lado arriscando e

se somando a reunido, passava a ser um ator, um protagonista ainda mais

importante dos que haviam aparecido nos filmes.” (SOLANAS; GETINO,
2022, p.77)

Aqui podemos constatar a importancia primordial que a ligacdo desse tipo de cinema

as organizacdes e aos movimentos dos trabalhadores tem. No caso do Cine Liberacion, a

principal via de escoamento das obras eram grupos de exibicdo, ou unidades moveis,

organizados enquanto grupos independentes de Cine Liberacién, que por sua vez estavam

ligadas a sindicatos e ao movimento estudantil, possibilitando dessa maneira uma maior

capilaridade destas exibi¢cdes. As unidades moveis tinham autonomia suficiente para, através

do estudo que ja delineamos anteriormente, deliberar que uso fariam de cada obra. A esse

respeito, pode-se observar que a Unidad Movil Rosario, grupo do Cine Liberacion que atuava

na distribuicdo na regido de Rosario, em um relatério de sua atuacdo no ano de 1970,

instrumentalizou cada parte do filme “La Hora de los Hornos”, € uma entrevista de Peron, de
modo bastante especifico. Como coloca Mestman:

“Al comparar las exhibiciones realizadas en cada sector, puede observarse

una tendencia a la utilizacion de la Parte | del film para el trabajo con los

denominados sectores intelectuales y de la Parte Il para el trabajo con

sectores obreros y populares. Esto, que aparece en mas de un testimonio, lo

encontramos mas o0 menos explicitado en el documento rosarino, en el que

se afirma que entre los intelectuales “s6lo” se trabajaba la primera parte.

Entre los sectores estudiantiles, diversos elementos sefialados al pasar dan
cuenta de la proyeccién de ambas. Em los sectores trabajadores, se dice que
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en general se proyect6 la segunda parte completa y el citado reportaje a
Perén.>®” (MESTMAN, 2009, p.133)

Deve-se sublinhar mais uma vez, essas exibi¢oes se davam em carater clandestino ou,
no melhor dos casos, de semi clandestinidade. Assim sendo, a seguranca de cada um dos
filme-atos devia ser estudada e praticada de maneira muito séria, caso a caso. As normas de
seguranga de cada filme-ato se modificam sob o critério da conjuntura em que este estd

inserida, estudando da maneira mais concreta possivel 0 que é necessario.

“Trata-se sempre de avaliar com a maior objetividade e de forma antecipada
as condicBes existentes, j& que pode parecer, as vezes, que 0 excesso de
medidas de seguranga retarda ou freia a tarefa politica até ao ponto de
invalida-la. Mas, pelo contrério, a leviandade neste aspecto, pode levar a
sofrer golpes sem que se tenha forca suficiente para assimila-los.”
(SOLONAS; GETINO, 2022, p.140)

Podemos perceber que a forma de distribuicdo adotada pelo Cine Liberacion esta
diretamente determinada pelo seu modo de producdo, na clandestinidade. De fato, no
momento em que Perdn retorna a presidéncia, e as obras do Cine Liberacion passam a
circular no circuito convencional, de modo legalizado, as unidades moveis acabam por se
desarticular e uma grande parte delas deixa de operar. Isso acabara por ser fatal ao Cine
Liberacion, uma vez que, com a morte de Perén em 1974 e o subsequente golpe militar de
1976, ele ndo mais contara com a base organizada de distribuicdo e producdo que foi capaz
de arregimentar no periodo anterior, sendo muito simples a junta ditatorial do Proceso de
Reorganizacién Nacional cortar pela raiz toda experiéncia militante deste cinema, obrigando
inclusive seus dirigentes, Fernando Solanas, Octavio Getino e Gerardo Vallejo, a se exilarem.
Ironicamente, e de modo tragico, o Cine Liberacion ndo foi capaz de seguir sua propria
adverténcia sobre a seguranca do cinema revolucionario. Seguros de que o retorno de Perdn
significava um avanco solido rumo a revolucéo, negligenciaram a capacidade de organizacao

da reacdo direitista.

Um cinema revolucionario que use os circuitos convencionais de distribuicdo s6 pode
lograr sucesso em seus objetivos politicos, esta bem claro no nosso entender, na segunda
etapa do cinema revolucionério, depois da liberacdo, e ainda assim, sem abrir médo de

desenvolver vias e métodos paralelos a este circuito, que possam fazer com que as massas se

53 Ao comparar as exibicdes realizadas em cada setor, é possivel observar uma tendéncia a utilizac3o da Parte |
do filme para o trabalho com os denominados intelectuais e a Parte Il para o trabalho com setores operarios e
populares. Isto, que aparece em mais de um testemunho, encontramos mais ou menos explicito no documento
rosarino, onde se afirma que entre os intelectuais “somente” se trabalha a primeira parte. Entre os setores
estudantis, diversos elementos apontam para a projecdo de ambas. Nos setores trabalhadores, se diz que
geralmente se projetou a segunda parte completa e a citada reportagem de Perdn. (tradugdo nossa)
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apropriem desse cinema de modo mais potente possivel. E o caso do cinema difundido pelo
ICAIC em Cuba. Ja antes da revolucdo, Cuba possuia uma grande rede de salas de exibicdo,
sendo que ja em 1959 havia “mais de 400 salas de cinema e um circuito significativo de salas
de teatro e de espetaculos em Havana”(VILLACA, 2006, p.39), fruto do dominio dos grupos
monopolistas de cinema, que focavam na distribuicdo particularmente do cinema mexicano,

como nos conta Villlaga:

“[...] o mercado cinematografico cubano, antes de 1959, era praticamente
dominado por produgdes mexicanas. Predominavam os melodramas e as
chanchadas (essas ultimas conhecidas em Cuba como filmes de “torta y
porrazo”), além de pastiches de bang-bangs norte-americanos. A estrutura
de distribuicdo vigente na Ilha nos anos cinquenta, garantia um mercado de
exibicdo seguro para as produtoras mexicanas, dada a obrigatoriedade de
que seus filmes, independente de sua qualidade, fossem comprados e
exibidos de forma casada aos sucessos de bilheteria.” (VILLACA, 2000,

p-3)

Apos o triunfo da revolugdo, e a fundagdo do ICAIC em 24 de margo de 1959, essas
salas de exibicdo permaneceram, em um primeiro momento, nas méos das distribuidoras
multinacionais, sendo a Unica mudanca dréastica o tipo de cinema que elas passaram a exibir,
saindo um pouco o cinema mexicano para dar lugar ao proprio cinema cubano, que comecava
a dar passos firmes rumo ao boom de producgdes do proximo periodo. Até 1961, o ICAIC
permaneceria apenas como um produtor estatal de cinema, porém, com a tentativa de invasdo
da Bahia dos Porcos, e a radicalizacdo do processo revolucionario que culminaria com a
nacionalizacdo das distribuidoras, junto com todas as multinacionais europeias e
estadunidenses presentes na ilha, o ICAIC passaria a ser responsavel por toda a distribuicéo

cinematogréafica em Cuba.

Para além das salas convencionais que passam a sua direcéo, ainda em 1961, o ICAIC
organizara para a difusdo do cinema o primeiro cine-movil, que se tratava de um caminhao
soviético adaptado, para a exibicdo de filmes onde ndo houvesse salas de cinema proximas.
Essa iniciativa estava inserida em uma estratégia do regime revolucionario de expansdo e
aplicagdo de uma nova politica cultural, onde o cinema possuia uma grande importancia. “O
cine-movel nasceu no bojo da criacdo da secdo de cineclubes da Cinemateca de Cuba
(Janeiro/1961), e passou a constituir, em seguida (setembro/1961), o Departamento de
Divulgacion del ICAIC.” (VILLACA, 2006, p.46). Essa difusdo cinematografica realizada
pelos cine-movil tinha grande capilaridade, e conseguia atingir todo o territério cubano

atraves das organizagdes populares constituidas no processo revolucionario.
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“Em Cuba, as sessdes itinerantes de cinema eram levadas a escolas, CDR’s
(Comités de Defensa de la Revolucion), sedes da Union de Jovenes
Comunistas, granjas, fazendas, sindicatos, fabricas, hospitais, parques e
outros espacos publicos. Num balanco estatistico publicado em 1964, eram
festejadas as quase 50.000 projecdes realizadas ao longo de 30 meses, que
haviam atingido cerca de 8 milhdes de espectadores.” (VILLACA, 2006,
p.47, grifos da autora)

Em termos de alcance dos objetivos politicos propostos, que eram a educacéo, desde a
alfabetizacdo até a educacdo estética, e a elevagdo politica do povo, a experiéncia dos cine-
movil sera a que o ICAIC considerard a mais bem sucedida, ja que consideravam que estes
foram capazes de levar o cinema ao povo. Nesse mesmo sentido, os cine-movil dardo bastante
atencdo a exibicdo de obras de carater documental, particularmente depois da criagdo do
Ministério da Cultura em Cuba.

“Ap6s 1976, com a criagdo do MINCULT, os cines-moOveis assim como as
salas de cinema passaram ao controle dos Organos del Poder Popular, que
em cada provincia desempenhavam essa tarefa com a ajuda da Empresa
Exhibidora de Peliculas. Nessa fase, o cine-mével divulgou, com mais

intensidade, obras de propaganda politica explicita.” (VILLACA, 2006,
p.47, grifos da autora)

Até aqui temos duas préaxis quase opostas no que tange a distribuicdo: a clandestina,
sob forte repressdo do regime de excecdo do Estado Burgués, e a legal, apoiada pelo regime
revolucionario do Estado Operario-camponés. Entre esses dois extremos, podemos dizer que
se encontra o Grupo Ukamau, que inicia seu fazer cinematografico no periodo de decadéncia
final da revolucdo boliviana de 1952. Ainda que a revolugdo de 1952 tenha tido um forte
carater nacionalista pequeno burgués, a influéncia de forcas de esquerda, como 0 POR* e a
COB®, possibilitou que houvesse consideravel espaco de manobra politica para as
organizacGes mais radicais e revolucionarias. Nesse sentido, até mesmo em termos de
conjuntura politica, 0 Grupo Ukamau se encontrava, a0 menos na segunda metade da década
de 1960, em uma espécie de meio caminho, onde a sociedade boliviana, que ainda
conservava certo impeto revolucionario herdado da década anterior, vinha observando um
ascenso bastante acentuado no movimento operario e de massas, a0 mesmo tempo em que a
extrema direita comecgava a se reorganizar e tomar o controle do Estado, sendo o marco dessa
reorganizacao o golpe de estado de René Barrientos em 1964. Em Ultima instancia, a Bolivia

passava naquele momento por um processo de radicaliza¢do e tensionamento politico, onde

54 partido Obrero Revolucionario. Partido de orientac3o trotskista fundado em 1935. Foi um dos principais
atores na revolucdo boliviana de 1952, porém acabou perdendo espaco politico nas décadas seguintes, tendo
sua influéncia na classe trabalhadora boliviana praticamente anulada.

55 Central Obrera Boliviana. Principal central sindical da Bolivia, fundada em 1952, sendo sua fundacdo uma das
conquistas das massas trabalhadoras na revolugdo de 52.
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tanto a esquerda revoluciondria quanto a direita neofascista disputavam entre si, de modo que
nenhum dos lados tinha forca suficiente para subjugar o outro. Particularmente no campo
cultural, ndo havia, naquele momento, grande repressdao do Estado, o que possibilitava a
circulagdo de obras muito radicalizadas. Desse modo, o Grupo Ukamau fez uso muito
decisivo do circuito convencional de distribuicdo, sendo capaz de alcancar um numero
expressivo de pessoas. Porém, mesmo com esse resultado de muito sucesso, 0 Grupo
Ukamau, de modo bastante acertado, tratou de criar redes semi clandestinas de distribuicao,
de modo a aumentar a capilaridade de suas obras, através de exibicdes itinerantes movidas a
kombi. Como nos conta o proprio Grupo a respeito da experiéncia realizada durante a difusao
do filme “Yawar Mallku” (1969):
“En Bolivia [...] se practico una difusion intensa de las peliculas del Grupo
Ukamau. jYawar Mallku fue vista por cerca de 250 mil personas! No nos
contetamos con la distribuicion por los canales comerciales sino que la
pelicula fue llevada al campo con equipo mbvil y generador para
proyectarse en aldeas sin electricidad. El resultado fue alentador: la pelicula
contribuyé a la expulsion de los Cuerpos de Paz del imperialismo yanqui,
porgue motivo la formacion de comisiones universitarias y oficiales que

estudiaron sus sospechosoas actividades y que recomendaron la
expulsion.®®” (SANJINES, 1979, p.69)

Essa rede semi clandestina, da mesma forma que na experiéncia do Cine Liberacion,
estava ligada as organizacdes operarias e campesinas. Também tinham grande papel difusor
grupos estudantis nas universidades. Em relacdo as exibi¢cdes, de modo muito semelhante ao
Cine Liberacion, o Grupo Ukamau defende que a projecdo de um filme ndo poderia ser algo
que se encerrasse em si mesmo, mas deveria ser um fato politico que integrasse o publico
enquanto participante consciente deste fato, de modo que essa participagdo interferisse na
prépria praxis cinematografica do Grupo.

“Un espectador participante no puede ser un consumidor, y al ser
participante deja de ser espectador para convertirse em parte viva del
processo dialético obra-destinatario. La obra, si consigue la integracién,
modifica al destinatario, y éste modifica a su vez a la obra aportando su
experiencia humana y social. Las observaciones y criticas que recibimos en

las proyeccciones populares nos hicieron cambiar el cine que haciamos.>”
(SANJINES, 1979, p.89)

56 Na Bolivia [...] praticou-se uma difusdo intensa dos filmes do Grupo Ukamau. Yawar Mallku foi visto por cerca
de 250 mil pessoas! Ndo nos contentamos com a distribuicdo pelos canais comerciais, sendo que o filme foi
levado ao campo com equipamento portatil e gerador para ser projetado em aldeias sem eletricidade. O
resultado foi encorajador: o filme contribuiu para a expulsdo dos Corpos de Paz do imperialismo yanqui,
porque motivou a formacdo de comissdes universitarias e oficiais que estudaram suas suspeitas atividades e
gue recomendaram sua expulsdo. (tradugdo nossa)

57 Um espectador participante ndo pode ser um consumidor, e ao ser participante deixa de ser espectador para
converter-se em parte viva do processo dialético obra-destinatario. A obra, se consegue a integra¢cdo, modifica
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Por terem como principal participantes as massas campesinas, que em sua imensa
maioria eram compostas por povos originarios que se espalham por diferentes paises andinos
para além da Bolivia, como Equador e Perd, as redes semiclandestinas itinerarias foram
capazes de manter uma continuidade das exibi¢des dos filmes do Grupo Ukamau mesmo
depois do golpe militar contra o governo Torres em 1971, que obrigou o0 Grupo a se exilar da
Bolivia. Essas redes também foram vitais para a reorganizacdo do Grupo Ukamau e sua
retomada, e até mesmo expansao, de atividades, que se operou exatamente no Equador e no
Per(, muito gracas as afinidades linguisticas e culturais que existem entre os povos destes trés
paises, para além, claro, da conjuntura politica destes. Se o grande erro do Cine Liberacién
foi superestimar a forca das organizacdes de esquerda, de modo que negligenciou a
clandestinidade em sua organizagdo, o Grupo Ukamau conseguiu conjugar dialeticamente o
trabalho legal e clandestino de modo bastante habil, de modo que pdde reorganizar-se no
exilio com relativa facilidade, sem perder nesse processo 0 contato com as massas

trabalhadoras andinas.

Terminada esta breve comparacdo das préxis dos diferentes grupos de cinema
revolucionario, devemos agora voltar nossos olhos para suas obras, de modo a observar de

gue maneira a teoria se traduz em linguagem cinematografica.

o destinatario, e este, por sua vez, modifica a obra trazendo sua experiéncia humana e social. As observagées e
criticas que recebemos nas proje¢des populares nos fizeram mudar o cinema que faziamos. (tradugdo nossa)
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3 - Estudo de obras

Para a escolha das obras que analisamos neste trabalho, seguimos 0s seguintes
critérios: a relevancia da obra no que tange o corpo de trabalho do respectivo grupo, a
aplicacdo pratica do desenvolvimento tedrico do respectivo grupo presente em tal obra, o
potencial de novidade que o estudo sobre esta obra em particular pode carregar e a
convergéncia formal e/ou temética dos filmes. No caso especifico do ICAIC, devido ao
imenso numero de filmes e ao escopo muito amplo de seus desenvolvimentos tedricos,
optamos por analisar duas obras, uma documental e outra ficcional, de modo a tentar, dessa
maneira, abranger de forma mais consequente as inter relacGes entre teoria e pratica que 0s
cineastas ligados a ele desenvolveram. Nao faremos aqui uma andlise pormenorizada de todas
as obras, antes disso, nos interessa mais um estudo de seus aspectos gerais, ainda que em

determinados momentos, e em determinadas obras, fagamos comentarios mais detidos.

3.1-ICAIC

3.1.1 - Hasta la Victoria Siempre (1967)

Em 9 de outubro de 1967, ap6s onze meses de esforco revolucionario guerrilheiro,
Che Guevara é assassinado na Bolivia em uma opera¢do com grande participagdo do governo
norte-americano. Apos a confirmacao do ocorrido, a pedido pessoal de Fidel Castro, Santiago
Alvarez produzird, em 48 horas, o curta metragem “Hasta la Victoria Siempre”, um filme
essencialmente de montagem, onde recursos diversos, desde fotos, trechos de outros filmes,
gravacdes diversas de Che em diferentes momentos, sdo articulados e reapresentados de
modo a criar novas significagdes, elevando Che a figura mitica, encarnacgdo folcldrica do
proprio ideal revolucionério. Este filme, assim como toda a obra de Alvarez, se insere num
contexto revolucionario cubano e mundial amplo, no embate ideol6gico e na tentativa de

edificacdo de uma nova sociedade.

“QO cinema de Santiago Alvarez nasceu a partir do triunfo da Revolugio
Cubana, com a clara missdo de mobilizar, agitar e despertar consciéncias.
Um cinema assumidamente panfletario, de carater pedagogico e
contrainformativo, compromissado em criar as condi¢Oes subjetivas
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necessarias para a instauracdo e manutencdo do novo regime. Seus filmes
documentaram a crénica da Revolugdo Cubana, atacaram o inimigo — o
imperialismo estadunidense — e saudaram os aliados — o antigo bloco
socialista; a Africa, a Asia; e 0s vizinhos latino-americanos. Produziram
imagens documentais impares da Histéria da segunda metade do século XX,
sob uma perspectiva marxista.” (MENEZES, 2019, p.97)

A producdo cinematogréfica de Santiago Alvarez, desde seu inicio, esteve
profundamente engajada na construcdo do socialismo, se dedicando tanto em organizar as
massas atraves do uso do jornalismo, estando ele a frente do “Noticiero ICAIC
Latinoamericano”, consagrado cinejornal que, em muitos aspectos, ditou o que viria a se
tornar o cinema documental cubano, desde sua concepcao em 1960 até sua eventual extincao
em 1990%, quanto a edificacdo de um novo modo de vida em meio ao furor revolucionario
cubano, e latino-americano, do periodo. Talvez expoente maximo da concepgdo de “cinema
de urgéncia” defendida por Alvarez, “Hasta la...”, pelo modo com que foi produzido, pode ser

entendido como a sintese pratica dessa concepcao.

O filme se inicia. Surge na tela o titulo, em uma inscri¢do feita a punho: “Hasta la
Victoria Siempre”, assinada pelo proprio Che. A cangdo “Exotic Suite of the Americas” da o
tom que se seguird neste primeiro movimento, explicitamente sentimental. Segue-se entdo
uma sequéncia de fotografias panoramicas, retratando silhuetas de cidades encravadas entre
montanhas, mas logo as fotos nos levam para as ruas e casas destas cidades. As mazelas do
territorio sdo mostradas e investigadas pela cadmera, através do uso do zoom in e zoom out.
Trata-se da Bolivia, destino derradeiro de Che. Segue-se a estas uma sequéncia de imagens de
estradas, com a cordilheira dos Andes ao fundo. Como que indicando o caminho a seguir, 0
filme faz o trajeto da cidade ao campo, as minas, a0s camponeses e aos Povos Originarios.
Planos fechados de criancas e trabalhadoras carregando pesadas sacolas. Fortes tambores séo

ouvidos através da musica. Sobe a tensdo. Corta-se entdo para um interladio:
vamonos,
derrotando afrentas com la frente
plena de martianas estrellas insurrectas

juremos lograr el triunfo o encontrar la muerte.

*8Durante os trinta anos em que foi produzido, o Noticiero ICAIC Latinoamericano teve mais de 1.700 edicdes,
com ampla exibicdo em todo territério cubano, estando a maioria esmagadora destas edi¢Ges sob dire¢do de
Santiago Alvarez. Era comum, inclusive, que Alvarez reutilizasse trechos presentes nos Noticieros, dando novo
significado a esses materiais em seus curta metragens, incluso ai “Hasta la victoria siempre”.
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Figura 1 - Sequéncia inicial do filme.
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Fonte: Hasta La Victoria Siempre (1967)

O filme aponta, através da construcdo imagética, onde se encontra, no entendimento
dos revolucionarios que ali combateram, Che incluso, a contradi¢do principal, onde é mais
aguda a situacdo de miséria e exploracdo. Partindo da cidade rumo ao campo, o filme nos
demonstra a estratégia guerrilheira empreendida, levando o espectador, através do uso da
masica, que vai da melancolia sentimental no inicio até a escalada de tensdo do interltdio, a
perceber que aquela situacdo de miséria ndo pode permanecer e que a ruptura € iminente. Se
por um lado, a exposicdo do filme nesta sequéncia ndo é explicitamente didatica, por outro
ela abre caminho, por meio das articulacdes entre plano e musica realizadas pela montagem,
para que o espectador complete o sentido apresentado por meio de suas préprias conjugacoes.
Nesse sentido, o filme adquire, na sua relagdo com o espectador, um carater novo em termos
intelectuais. Saindo do campo das associacBes puramente fisiologicas (do O6tico ao
emocional), o conflito-tensdo dos planos e musica passa para o campo das associacoes
I6gicas.

“Passo a passo, por um processo de comparar cada nova imagem com a
denotagdo comum, o poder é acumulado atrads de um processo que pode ser
formalmente identificado com o da deducéo logica. A decisdo de liberar

estas ideias, assim como 0 método usado, j& é concebido intelectualmente. A
convencional forma descritiva do cinema leva a possibilidade formal de uma
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espécie de raciocinio cinematografico. Enquanto dirige as emocdes, o filme
convencional propicia uma oportunidade de estimular e dirigir todo o
processo de pensamento.” (EISENSTEIN, 2002, p.69, destaques do autor)

Apos o interladio, vemos Che pela primeira vez no filme, em um plano conta-plonge,
falando ao povo cubano atraves do radio, diretamente de Sierra Maestra. Estamos agora no
inicio da revolucdo. Segue-se uma sequéncia de imagens de arquivo. Em destaque, vemos
uma mé&o tracando planos sobre um mapa, Che cavalga ao lado de Camilo Cienfuegos®®,
instrui guerrilheiros no uso de armamento, delibera com outros combatentes. Por fim, fotos
de seu rosto se intercalam através de dissolve, tudo ao som da musica “Himno Del

Guerrillero”. Fade para o preto.

Figura 2 - Primeira apari¢do de Che, através de filmagens de arquivo da época do combate em Sierra Maestra,

seguida por sequéncia de fotos estaticas.

9camilo Cienfuegos Gorriaran nasceu em 6 de fevereiro de 1932, em Havana, Cuba. Ele foi um fiel
combatente revolucionario e companheiro inseparavel de Ernesto “Che” Guevara. Herdi de Yaguajay — uma
cidade pertencente a provincia de Sancti Spiritus — é o titulo que |he foi dado espontaneamente pelo povo
cubano devido ao seu valor. Cienfuegos foi comandante do Exército Rebelde e Chefe do Estado Maior apds o
triunfo revolucionario. Em 12 de novembro de 1959 foi anunciado o seu desaparecimento em um comunicado
oficial na televisdo, feito por Fidel Castro. No dia 28 de outubro, uma forte tempestade ocorria no local onde
passava o avido em que viajava Camilo. O bimotor alterou a rota, mas devido ao desvio ndo previsto, aponta-
se que o combustivel acabou e, ndo tendo um lugar para pousar em seguranca, o avido caiu no mar.

Fonte: https://www.brasildefato.com.br/2017/02/06/camila-cienfuegos-o-guerrilheiro-de-sorriso-sincero-
nascido-em-6-de-fevereiro
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Fonte: Hasta La Victoria Siempre (1967)

Essa curta sequéncia tem um carater de rememoracdo do triunfo revolucionario,
tracando um paralelo ao que sera desenvolvido em territorio boliviano no futuro préximo. O
sentido da énfase que o filme d& ao mapa logo a seguir da fala de Che é clara: uma
reafirmacéo da tatica guerrilheira como legitima para a emancipacao latino-americana, com a
figura central do Che, como seu arauto. Inicia-se aqui a elevacdo de sua figura a de herdi
folclorico, que se concluira ao fim da narrativa, transformando-o em martir da causa
revolucionaria. Sobre o her6i martir, podemos apontar seis tragos recorrentes:

“[...] Primeiramente, pela identificagdo do martir em potencial, que nasce
em alguém que conquiste algum renome, dedicando-se a uma causa havida
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por admiravel, a partir da perspectiva de um grupo social especifico. Em
segundo lugar, pelas forcas de oposicao, é preciso que existam contrarios a
esta causa que detenham poder superior ao do potencial martir. Quanto
maior for esta desproporc¢do, mais contundente seré sua forca simbélica. Em
terceiro, o “risco previsivel”, quando o personagem candidato a martir tem a
capacidade de, em algum momento de sua vida, prever que aquele
compromisso assumido pode prejudica-lo severamente, cobrando-lhe a vida
inclusive. Este reconhecimento comumente deve ser registrado de alguma
forma, seja por escritos ou declaragdes testemunhadas. Deve ser adicionada
a determinacdo cega, condi¢cdo em que, mesmo sabendo dos riscos, o herdi
segue em sua empreitada aparentemente consciente de uma futura
repercussdo positiva para seus atos, para finalmente entregar sua vida a
causa, quando os adversarios exigirem sua vida como punicdo, e, entdo, sua
morte € exibida como triunfo. Por fim, a “resposta popular”’, quando a morte
do herdi passa a ser comemorada e ele passa a ser rotulado explicitamente
como um martir, tornando-se inspiracdo para muitos outros a luta pela
mesma causa (WALLACE; RUSK apud PRIOSTE, 2011).”

Nesse sentido, ao se iniciar em territdrio boliviano para a seguir dar um salto temporal
e geografico, passando a se situar na Cuba em meio ao esforco guerrilheiro, o filme faz um
movimento duplo, anunciando previamente o destino inexoravel de seu her6i martir, o Che,
ao mesmo tempo que o situa como combatente triunfante, carregado de convicgédo da vitoria
do povo cubano, transparecido em sua fala ao radio. Mais a frente, seu inimigo, a forca que

ird se opor a ele, sera colocado: o imperialismo.

Volta-se do preto bruscamente. Ao som de forte percussdo, vemos o mapa da Bolivia.
Segue-se um rapido zoom in, destacando uma area: “Refineria Camiri”. Fotos da regido se
intercalam. Temos entdo filmagens da populacdo local. A percussdo se intensifica. Mais
fotos, dessa vez de pessoal militar, fortemente armados. Uma capa de revista com a seguinte
manchete: “GUERRILLEROS EM BOLIVIA”. Ha iniciado o combate revolucionario e, ao
mesmo tempo, foram mobilizadas as for¢as contra revolucionarias. Mostra-se uma sequéncia
de operagdes militares das forgcas armadas. Corta-se entdo para uma fachada onde pode-se ler,
pintado a mao, “Muera-la-bota Asesina”. A percussdo ¢ interrompida e se inicia um discurso
do Che, sobre uma sequéncia de fotos de mineiros. Ao proferir as palavras “El despertar de
los pueblos de América que vieran que se podia hacer la revolucion”, surge logo em seguida
um mineiro segurando em uma das méos um fuzil, e na outra, uma britadeira. O discurso do
Che prossegue, e nos vao sendo mostradas imagens que acentuam o que esta sendo dito: um
grafico com a porcentagem de analfabetismo na américa-latina, imagens de repressdo em

diversos paises, identificados por letreiros. Ao surgir a imagem de um cartaz de filme, “El
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Gran Gorilla”, ha um dissolve, revelando o rosto do General Barrientos®. Mais imagens de
repressao se seguem, até que surge a imagem do Che, em um palanque, onde podemos ouvir

0 restante do discurso, carregado de ataques contundentes ao imperialismo.

Figura 3 - Sequéncia de imagens da Bolivia, primeiro sob sons de forte percussao e em seguida pelo voice over
de Che.

60 René Barrientos Ortufio (Tarata, Cochabamba, 30 de maio de 1919 — Arque, 27 de abril de 1969) foi um
militar e politico boliviano de extrema-direita. Ascendeu ao poder na Bolivia apés comandar um golpe de
estado em 1964, depondo Paz Estenssoro. Morreu em 1969 em um acidente de avido.
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Fonte: Hasta La Victoria Siempre (1967)




A primeira parte desta sequéncia se aproxima do método de montagem utilizada na
sequéncia de abertura do filme, onde o arranjo sequencial das imagens e som levam o
espectador a completar o sentido do trecho através da associacdo lo6gica dos planos
apresentados. A segunda, a partir do momento em que passamos a ouvir a voz do Che, possui
um carater um tanto diferente. Aqui se destaca um tom expositivo maior, onde as imagens
tém uma funcdo utilitaria mais objetiva: ilustrar o discurso do Che. Nesse sentido, o filme se
aproxima de um cinejornal, aos moldes do “Noticiero ICAIC”. O uso do modelo jornalistico
na obra contém um potencial de ruptura. N&o basta que o filme possua um contetdo que se
dirige em um rumo revolucionario, é necessario também questionar como ele se insere dentro
da producdo cinematografica, pois abastecer um aparelho sem o modificar ndo é suficiente
pra conduzi-lo a um sentido socialista, mesmo que os materiais que abastecem esse aparelho
parecam ser de natureza revolucionaria (BENJAMIN, 1987). Nesse sentido, a figura do
especialista, enquanto sujeito que se recusa por principio a modificar o aparelho que abastece,
deve ser questionado. E, de acordo com BENJAMIN, para que este questionamento seja
consequente, devemos nos voltar a imprensa. Devido ao que ele identificard como a relacéo
dialética entre leitor/colaborador, Benjamin observard no jornalismo, e em particular na

imprensa soviética, os elementos para a derrubada da divisdo entre autor e publico:

“Em nossa literatura, os antagonismos que se frutificavam mutuamente em
épocas mais felizes tornaram-se antinomias insolGveis. Dessa maneira,
ciéncia e belas-letras, critica e producdo, educacao e politica se apartam sem
quaisquer conexdes e de maneira desordenada. O cenario dessa confusdo
literaria € o jornal. Seu contetido é “matéria”, que malogra em qualquer
outra forma de organizagdo, a ndo ser naquela imposta pela impaciéncia do
leitor. E essa impaciéncia ndo é apenas a do politico que aguarda uma
informacdo nem a do especulador que aguarda uma dica, mas por tras dela
avoluma-se aquela do homem excluido que cré ter o direito de fazer uso da
palavra a partir de seus interesses pessoais. H4 muito as redacgdes ja tiram
proveito de que nada liga tanto o leitor ao jornal quanto essa impaciéncia
gue diariamente demanda por novo alimento, & medida que elas abrem
constantemente novas colunas para perguntas, opiniGes, protestos. A
assimilacdo desordenada de fatos segue de méos dadas com a igualmente
desordenada assimilacdo de leitores, que em pouquissimo tempo se veem
alcados a condigdo de colaboradores. Um momento dialético esconde-se ai:
a derrocada da literatura na imprensa burguesa se apresenta como a formula
de sua restauragdo na imprensa russo-soviética. A proporgéo que a literatura
ganha em abrangéncia o que perde em profundidade, a diferenciagdo entre
autor e publico — que a imprensa burguesa mantém viva de maneira
convencional — comeca a sumir na imprensa soviética. O leitor, entretanto,
estd sempre disposto a se tornar alguém que escreve (ein Schreibender) —
seja alguém que descreve (ein Beschreibender), seja alguém que prescreve
(ein Vorschreibender). Na qualidade de especialista — mesmo se ndo de uma
matéria, mas apenas do posto a que almeja —, ele ganha acesso a condi¢do de
autor. O trabalho em si é colocado em palavras. E sua apresentacdo em
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palavras é parte da habilidade necessaria para seu exercicio. A competéncia
literdria ndo se justifica mais pela formacdo especializada, mas pela
politécnica; dessa maneira, torna-se um bem comum. Resumindo, trata-se da
literalizacdo das relacBes de vida que se assenhora das antinomias até entéo
insolUveis, e sua salvacdo se prepara no cenario do rebaixamento mais
inescrupuloso da palavra: o jornal.” (BENJAMIN, 1987, p.124)

O uso massivo de material de arquivo, capturado pelas mais diversas pessoas, nas
mais diversas condicdes, e reorganizadas de modo a criar uma narrativa onde a participacao
do espectador, tanto como possivel colaborador na captacdo do material usado, como sujeito
que completa o sentido do filme, d4 um caréter coletivo ao cinema de Santiago Alvarez, tanto
materialmente quanto subjetivamente. Nesse sentido, é traduzido para o cinema 0 processo
descrito por Benjamin. N&o é a toa a propensdo daqueles que querem ser ouvidos ao uso do

documento audiovisual, particularmente nos tempos atuais.

Voltamos a ouvir “Exotic Suite of the Americas”. Fotografias diversas da populacao
boliviana sdo analisadas através do zoom e do pan. Corte para um cemitério e, em seguida,
vemos escrito em uma parede “Yankis Asesinos”. A musica muda, torna-se tensa. Sobreposto
ao escrito na parede, surge o rosto de Barrientos, que logo em seguido, por meio de um
dissolve, da lugar a um cemitério. Deste ponto em diante, o filme reconta o esforco
guerrilheiro em territério boliviano conduzido por Che, através do uso de recortes de jornal,
revistas e fotografias: uma manchete fala sobre um embate entre militares e revolucionarios,
uma nota de jornal trata da chegada de avifes estadunidenses com material para a luta anti
guerrilheira, outra manchete destaca o julgamento de Regis Debray®'. A guerrilha sofre o
risco de ser exterminada. Ao final da sequéncia, destaque para fotos de agentes americanos,
perambulando pelas ruas bolivianas. Retornamos ao discurso do Che, que se encerra com 0s
dizeres: “Sacrificarse hasta la muerte en los campos de batalla de todo los continentes del

mundo”.

51jules Régis Debray (Paris, 2 de setembro de 1940) é um filésofo, jornalista, escritor e professor francés.
Acompanhou Che na guerrilha empreendida na Bolivia, onde foi preso em 1967. Nesse mesmo ano, escreveu
sua primeira obra, A revolugdo na revolugdo. E de autoria de Regis Debray a formulacio da “Teoria do Foco”.
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Figura 4 — Sequéncia de fotografias, recortes de revistas e jornais, com acentuado uso de dissolves. Mais uma

vez, 0 uso da musica trata de dar o tom.







Fonte: Hasta La Victoria Siempre (1967)

Corte seco para maquinas de telex, com fortes ruidos eletrénicos ao fundo, que
evocam a sonoridade de telégrafos. Zoom em uma area destacada de um mapa, dissolve para
uma visao aérea de varias areas de florestas, entrecortadas por um rio. Surge uma manchete
do jornal Juventud Rebelde: “1868: Hace un siglo que luchamos”. O filme se torna silencioso
bruscamente no mesmo momento em que surge uma foto do Che deitado ao chdo segurando

um fuzil. Uma segunda foto, dessa vez com Che sorrindo, surge, e lentamente se escurece.

Figura 5 - O fim tragico da empreitada guerrilheira. Che é assassinado a mando do governo boliviano sob

aval, e coordenacdo, dos E.U.A..
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Fonte: Hasta La Victoria Siempre (1967)

Transitando entre uma montagem mais associativa € um modo expositivo indireto,
esta sequéncia do filme traca um arco narrativo trdgico da campanha na Bolivia. Do inicio
das operacOes, passando pelas seguintes derrotas e prisdes, até o debacle final,
acompanhamos 0s acontecimentos de maneira deliberadamente cronoldgica, constréi-se
assim uma escalada de tensdo, que alcanga seu ponto maximo e se resolve com a morte do
herdi, que cai em batalha, movimento acentuado pela foto do Che ao chdo, com fuzil em
maos. A foto seguinte, de Che a sorrir, ao escurecer, sinaliza o desaparecimento do homem,

que retornara agora, na qualidade de her6i folcldrico, como simbolo e exemplo.

Por fim, na sequéncia final do filme, temos Che discursando na ONU e declarando: “E
esta onda de estremecido rancor, de justica reclamada, de direito pisoteado, que se comeca a
levantar por entre as terras latino-americanas, esta onda ja ndo parara mais. Esta onda ira
crescer cada dia que passe. Porque esta onda é formada pela maioria, pela maioria em todos
0s aspectos, pelos que acumulam com seu trabalho as riquezas, criam os valores, fazem andar
as rodas da histéria e que agora despertam do longo sonho embrutecedor que foram
submetidos. Porque esta grande humanidade disse: ‘Bastal’, e se atreveu a andar. E em sua

marcha, de gigantes, ndo ird parar até conquistar a verdadeira independéncia, na qual ja foram
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mortos mais de uma vez inutilmente. Agora, em todo caso, 0s que morrem, morrerdo como 0S
de Cuba, os de Playa Gir6n, morrerdo por sua Unica, verdadeira e irrenunciavel
independéncia.” Voltamos a ouvir o “Himno Del Guerrillero” sobre imagens de Che
engajado no trabalho civil, nas plantacGes de cana, no carregamento de carga. Encerrando o
filme, temos um close up de uma foto de seu rosto. Zoomin nos seus olhos, a imagem se

embranquece e a musica declama: “Libertad! Lebertad! Libertad!”.

Figura 6 - Che discursa na ONU e trabalha em atividades de base. Ao fim do filme, uma fotografia estatica de

Che surge, e nos séo destacados seus olhos por via do zoom in.

Fonte: Hasta La Victoria Siempre (1967)



Nesta sequéncia final temos a figura do guerrilheiro e do revolucionario, encarnado no
Che martir, definida. A revolucdo ndo acaba na luta armada, mas se faz e se completa nos
esforcos de construcdo cotidianos da nova sociedade. E a revolucdo é onda imparavel, que,
através do esforgo revolucionario coletivo, sera invariavelmente vitoriosa. E o Che, que

retorna, é a sintese desse coletivo revolucionario.

Em termos gerais de linguagem, “Hasta la Victoria Siempre” ¢ consideravelmente
experimental, deixando bastante espaco para a participacdao interpretativa do espectador.
Ainda assim, é bastante claro em sua mensagem politica. Através da figura do Che, cria-se 0
ideario do revolucionario, por um lado disposto a dar a propria vida na luta armada pela
revolugdo, por outro, possuindo um empenho inquebrantdvel em organizar coletivamente as

massas na construcdo do socialismo através do trabalho socializado, com abnegada entrega.

Nesse sentido, o significado da revolugdo toma um sentido amplo, onde a luta armada
travada pelo guerrilheiro perde a aura romantica que poderia possuir na consciéncia reificada
do individuo sob o capitalismo, e € inserida como somente uma das etapas que correspondem
ao processo revolucionario, ficando salientado que a verdadeira revolugcdo estd no esforco

coletivo do processo de longos anos de edificacdo de uma nova sociedade.

3.1.2 — De Cierta Manera (1974/1977)

Tendo sua producdo iniciada em 1974, mas somente concluida em 1977, devido a
morte prematura de sua diretora, Sara Gomez, em 2 de junho de 1974, aos 31 anos de idade,
por decorréncia de uma crise de asma, “De Cierta Manera” foi finalizado por Tomas G. Alea
e Julio G. Espinosa, ambos muito préximos de Sara GoOmez, particularmente Alea.
Pertencente & terceira geracdo®de cineastas do ICAIC, Goméz iniciou seu trabalho no

cinema como assistente da cineasta franco-belga Agnés Varda, quando esta esteve em Cuba

52 Essa separacdo em geracdes pode ser entendida da seguinte maneira: a “primeira gera¢do” seria composta
pelos cineastas ja veteranos, nascidos nas décadas de 1910 e 1920, e que participaram ativamente do processo
revolucionario e da fundagdo do préprio ICAIC, entre eles estdo Tomdas G. Alea, Santiago Alvarez, Julio G
Espinosa, José Massip, entre outros. A “segunda gera¢do” seria composta por aqueles cineastas nascidos na
década de 1930 e que, apesar de também terem participado do processo revolucionario, sé realizariam suas
primeiras obras durante a década de 1960, apds a fundacdo do ICAIC, entre estes podemos citar Enrique P.
Barnet, Jorge Fraga e Manuel Pérez. A terceira geragdo seria composta por aqueles cineastas nascidos durante
a década de 1940 e que, em sua maioria, realizariam seus primeiros longas somente na década de 1970, entre
eles estdo Sara Goméz, Humberto Solds, Manuel Herrera, entre muitos outros. (VILLACA, 2006, p.209)
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para a produgdo do filme “Salud les cubains” (1963). Apos essa primeira experiéncia, Goméz
se tornaria assistente de Alea no filme “Cumbite” (1964), passando em seguida a produzir, ja
como cineasta, varios curtas documentais, cujos temas frequentes eram a religido e a pobreza

ainda existente na Cuba po6s revolucionaria.

A época, existia no ICAIC uma espécie de “plano de carreira”, onde os cineastas,
antes de passarem a producdo de longa metragens e, ainda mais, longa metragens de ficcéo,
que eram consideradas aquelas producdes de maior prestigio, deveriam primeiro se formar
produzindo curtas metragens, principalmente documentais, de modo que existia um processo
de tempo razoavelmente longo para que fosse confiado a este cineasta iniciante 0s meios para
a producdo de obras de maior consequéncia artistica, por assim dizer. Ou seja, a passagem de
diretor de documentarios propagandisticos a diretor de ficcdes. 1sso se dava ndo somente por
razdes de confianca profissional no cineasta, mas também por uma questdo politica bastante
pragmatica, que era a necessidade instrumental que o ICAIC via nos filmes documentais,
principalmente os Noticieros Latinoamericanos. Como coloca Villaga:

“Havia portanto, no Instituto, um obrigatdrio e longo “periodo de formagao”
para o cineasta, devido a inimeras razGes: além das disputadissimas verbas
para a producdo de longas, a meta do Instituto sempre foi a producgéo
documental, ndo havendo, portanto, interesse governamental de esvaziar

esse Departamento, ou liberar cineastas de tarefas semanais de félego, como
os Noticidrios.” (VILLACA, 2006, p.210)

Com Sara Goméz ndo foi diferente. “De Cierta Manera” seria seu primeiro longa-
metragem e, de certo modo, € a culminagdo dos temas e processos desenvolvidos nos curtas
que ela produziu anteriormente. O filme tem como foco geral o processo de transformacao
revolucionaria da sociedade cubana, tanto material quanto cultural, e usa como ancora pra
seu desenvolvimento duas situacdes: a demoligdo do antigo bairro de Cayo Hueso, onde as
condicdes de vida da populacdo marginalizada que ali morava eram muito precarias, para a
construcdo do bairro de Miraflores, dentro do processo de urbanizacdo desencadeado pelo
governo revolucionario, e 0 romance entre um operario de origem Iimpen, Mario, e uma
professora de origem pequeno-burguesa, Yolanda. A partir desses dois pontos, um
material/concreto, a constru¢do do novo bairro, e um subjetivo/cultural, o romance entre dois
individuos de origem de classe diversa, o filme tenta demonstrar, através das contradigdes
dos préprios personagens, 0 processo Vivo, e por vezes contraditério, que € a revolucdo. Em
sua producao, e de modo bastante radical, o filme também incorpora técnicas documentais,
inserindo personagens ficcionais meio a pessoas reais, do proprio bairro de Miraflores e de

espacos de organizacdo dos trabalhadores. Sdo incluidos em seu processo e mise en
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scénetrabalhadores da fabrica Omnibus Giron, membros do “Grupo Folklorico de
Aficcionados ‘Kumbaye’”, professores e professoras de Miraflores e de outros bairros
populares, bem como os moradores reais desses bairros. Transitando entre o ficcional e o
documental, o filme trabalha diferentes niveis de mediagcdo com o real. Essa relacdo dialética
dos dois géneros presente na obra & um processo que permite, como defende Alea, que o
espectador, através de aproximacdes e distanciamentos, possa compreender de modo mais

profundo a realidade.

“[...] os diferentes géneros basicos e complementares se apresentam de uma
sO vez e 0 espectador pode passar por diferentes niveis de mediacédo que o
aproximam ou afastam da realidade e que podem propiciar uma maior
compreensao dela. [...] esta possibilidade de relacdo mutua ilumina o que se
pode conseguir nesse sentido dentro dos marcos de uma mesma obra em
cuja elaboragdo se tenha em conta toda esta ampla gama de niveis de
aproximacao a realidade.” (ALEA, 1984, p.35, grifos do autor)

O filme tem inicio de forma brusca. Nos € apresentada uma assembleia operaria em
um plano geral panoramico. A mesa de condugdo dos trabalhos, em plano médio, nos é
passado em revista seus membros, dois homens e uma mulher. Um trabalhador, Humberto, se
levanta e tenta se explicar perante os outros. Fala que sua méae doente foi 0 motivo de sua
falta ao trabalho e que sabe que existem outros trabalhadores que duvidam de sua palavra e
conspiram contra ele. Ouve-se entdo, fora do campo da camera, uma comoc¢do. Movimento
rapido de reenquadramento, e vemos Mario, de pé e bastante indignado. Diz ele, que
Humberto desrespeita os companheiros ali presentes, e que ele estd insinuando que aquele
que conspira é o préprio Mario, uma vez que somente ele sabia da viagem de Humberto a
Santiago que resultou em suas faltas. Nesse momento, Mario decide falar o que sabe perante
a assembleia e confessa que Humberto ndo estava em Santiago cuidando da mée doente, que
inclusive ja havia morrido a bastante tempo, mas sim na companhia de uma mulher,
festejando. Depois de um riso desdenhoso de Humberto, Mario ainda diz que esta disposto a
discutir com Humberto quando este queira. Corte subito para uma bola de demolicdo
trazendo abaixo um prédio. Segue-se entdo uma sequéncia de montagem onde intercalam-se
imagens da demolicéo do bairro de Cayo Hueso, os sitios de construgdo de Miraflores e das

ruas de Havana.
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Figura 7 - Sequéncia inicial do filme de “De Cierta Manera”.
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Pelicula de largon

personajes realoh

o IS

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

O inicio brusco, inesperado, do filme, quase que pegando o espectador de surpresa,
denota um caréater testemunhal a cAmera, como se aqueles que acabam de chegar, nesse caso,
0s proprios espectadores, o fizessem de maneira inadvertida, adentrando aquele espaco como
mais um trabalhador que pouco ou nada sabe ainda das pautas a serem discutidas. Nao
sabemos de antemdo o que se passa naquele local nem nos é apresentado de méo beijada o
contetido da discussdo, com um tipico didlogo de exposi¢do por exemplo. Nesse sentido, é
despojado do espectador seu lugar privilegiado, que o coloca sobre o filme. Aquele que
testemunha a assembleia deve se inteirar dos fatos pela propria discussdo politica dos
trabalhadores, pelas conclusdes que pode chegar por conta propria a partir do que for exposto.
O trabalho sonoro fora do campo de visdo da camera seguido pelo movimento de
reenquadramento de Humberto para Mario, acentua a posi¢cdo do espectador como um
membro da assembleia e a cdmera como seus olhos. Esta sequéncia possui somente dois
cortes significativos: a transicdo do plano geral da assembleia para a mesa de conducao e
desta para Humberto. Um terceiro corte € um rapido insert do riso desdenhoso de Humberto
durante a fala de Mario, porém, este corte, mais do que ter um caréater de plano/contra plano,

possui, em sua relagdo com o restante do trabalho de cdmera, um cardter muito mais proximo
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de uma répida jogada de cabeca, como se quiséssemos, por puro impulso, ver como
Humberto esta reagindo ao que Mario esta falando, para logo em seguida voltarmos nossos
olhares novamente & Mario. Somos entdo arrancados desta posi¢do testemunhal pelo corte
seco da bola de demolicdo. Nesta sequéncia de montagem o filme prenuncia seu mote: o
velho esta vindo abaixo e 0 novo se avizinha, construido pelo esfor¢o coletivo. E o velho nédo
vira abaixo por conta prépria, mas deve ser demolido, para que em seu lugar possa ser
construido o novo. Desse modo, esta sequéncia sublinha e da inicio ao desenvolvimento
imagético do que estava implicito naquilo que testemunhamos durante a assembleia, o velho
comportamento, na figura de Humberto, deve ser “demolido”, para que seja construido um

novo, e essa demolicdo sera conflituosa e bastante contraditoria.

Imediatamente apds a sequéncia de montagem, temos a primeira Sequéncia
propriamente documental do filme. Utilizando um método expositivo bastante convencional,
a narracdo, acompanhada de imagens que a ilustram, versa primeiramente sobre 0s projetos
de urbanizagdo de Havana, dando como exemplo a demoli¢do do bairro de Cayo Hueso e a
construcdo em 1961 de moradias para os antigos moradores do bairro de Las Yaguas, € 0
combate ao que chama de “cultura marginal”, identificado como aquilo que ¢, no
entendimento do regime revolucionario a época, toda massa de praticas ainda nao integradas
ao processo revolucionario. Nos sdo mostradas entdo imagens do comité de defesa da
revolugéo, seguidas de imagens de uma escola, onde as professoras conduzem as criangas em
seus afazeres. Entre estas professoras esta Yolanda. Aqui ja temos uma primeira invasdo do
ficcional dentro do real. A exposicdo da narracdo € interrompida e nos € apresentada
Yolanda, em plano médio, na qualidade de entrevistada. A ela é perguntado como se sente
trabalhando naquela escola, ao que ela responde que ndo se sente bem, tendo ela vindo de
uma boa universidade e sem contato com as camadas sociais que moram em Miraflores, Ihe
foi um choque dar-se de frente com aquela realidade que lhe é, em suas palavras, “estranha”,
que inclusive ela nem acreditava que ainda existia. A esta entrevista se segue mais uma
sequéncia expositiva, que inclui imagens do filme “Tire Di¢”, de Fernando Birri, e outras
filmagens de arquivo, versando sobre o lumpemproletariado na periferia do capitalismo,
particularmente nos paises subdesenvolvidos. Aqui ¢ tratado de maneira direta a questdo da
mudanca de consciéncia e cultura necessaria dentro destes setores marginalizados
historicamente. A narracdo prossegue e adentramos a linha de producdo de uma fabrica. Aqui
h& um jogo de passagem interessante. No momento em que a narragdo versa sobre como o

lumpemproletariado cubano, por ndo ter uma experiéncia de trabalho fixo nem de prética
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sindical estabelecida, adere ao trabalho revolucionario sem uma consciéncia politica de seus
interesses de classe e, dessa maneira, permanece perpetuando praticas pouco socialmente
produtivas, temos a figura de Humberto caminhando entre as méquinas da fabrica,
conversando e brincando com os outros trabalhadores, até 0 momento culminante onde este
interrompe Mario e o chama para uma conversa, dizendo que levard uma garrafa de bebida a
casa de Mario no dia seguinte para beberem juntos enquanto conversam. Aqui percebemos
que retornamos a um momento anterior ao da assembleia, onde os dois companheiros ainda

s&0 muito proximos.

Figura 8 - Primeira sequéncia documental do filme.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

A passagem do documental ao ficcional, que nesta sequéncia é operada em dois
momentos, quando Yolanda é entrevistada e quando Humberto caminha entre os outros
trabalhadores e conversa com Mario, é feita de modo bastante organico, particularmente no
caso de Yolanda, uma vez que ainda ndo temos conhecimento de tratar-se de uma
personagem ficticia. O momento onde esta entrevista surge também é bastante interessante do
ponto de vista de seu significado. Logo em seguida a ela, a narracdo trata das permanéncias
culturais da sociedade burguesa na nova sociedade em transicdo. A primeira vista, nos parece
um comentario bastante direto a respeito da marginalidade do lumpemproletariado, porém, ao
ser observada em sua relagdo com o relato de Yolanda, seu contetudo se modifica um pouco.
Yolanda, por sua postura e visdo de mundo, demonstra também possuir as permanéncias
culturais que a narracdo comenta. Yolanda exprime em sua exposi¢do 0s vicios tipicos da
posicdo de classe do pequeno burgués. A realidade com que se deu em Miraflores lhe €
estranha, repulsiva até, pois, para o pequeno burgués, devido, entre outras coisas, ao seu
individualismo moralista, ele prdprio € a régua com que se devem medir as atitudes sociais e
morais. Desse modo, a narra¢do, com auxilio da montagem, opera uma critica em dois niveis:
de um lado faz uma critica concreta a pratica do lumpemproletariado e por outro faz uma
critica, de modo mais sutil, & mentalidade pequeno burguesa. Essa sutilidade, porém, logo

desaparecera mais a frente no filme.

Somos mais uma vez jogados em meio a uma situacdo que ja se desenrola antes de
chegarmos. Vemos Yolanda, na casa de Mario, sentada a mesa de jantar, almoc¢ando junto aos
pais do mesmo. Quando ja haviam terminado de comer, Mario chega e vai olhar a comida na
cozinha. Ao comentar de modo debochado sobre as ervilhas, seu pai, Candito, responde que é
melhor ervilhas do que nada, e diz que trabalhou 20 anos para que Mario tivesse 0 melhor, ao

que Mario responde, “tempos passados que ndao voltam mais, ndo se esquega...”. Chega
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Humberto, que pergunta a Candito se Mario estd. Candito responde de maneira grossa,
dizendo que ndo sabia que Mario tinha negdcios com Humberto. Quando a mée de Mario
avisa que ele estd tomando banho, Humberto decide ir a casa de outro amigo. Mario, ao sair
do banho, vai almocar e, ao trocar olhares com Yolanda, temos um raccord, por meio da

montagem e do zoom in, para um parque, onde Mario e Yolanda conversam.

Figura 10 - Almogo na casa de Mario. Nesta sequéncia salta aos olhos o método de montagem, bastante fragmentado.

P
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Salta aos olhos, quase imediatamente, 0 método de montagem empregado nesta cena.
Sdo utilizados muitos cortes rapidos e, para além disso, quase nenhum plano possui
continuidade com o anterior, de modo que a fragmentacdo de tempo e de espaco €
permanente. Um método quase diametralmente oposto ao empregado na cena da assembleia.
A descontinuidade e a constante mudancga nos angulos nos parece apontar justamente para o
processo de transformacdo subjetiva, em seu inicio e ainda muito confuso, dos individuos que
se desenrola na sociedade revolucionaria em transicdo. Nesta cena temos trés visdes de
mundo claras, ou pontos de vista, por assim dizer: a de Candito, operario revolucionario
exemplar e de militdncia de longa data, a de Humberto, operario de origem lumpen e que
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pouco leva a sério os slogans revolucionarios do regime, e Yolanda, pequena burguesa que
toma contato com o mundo operario e tenta se engajar no processo revolucionario. No centro
destes trés, estd Mario, filho de Candito, amigo de Humberto e amante de Yolanda. Desse
modo, as contradi¢bes imanentes na consciéncia do operario pretensamente revolucionario,
que é Mario, se manifestam imageticamente, neste primeiro momento, e de modo ainda
pouco claro, por meio da fragmentacdo da linearidade da narrativa, que é a fragmentacao da

prépria percepcao subjetiva do processo revolucionério, onde tudo deve ser modificado.

Na cena que se segue a da casa de Mario, temos um encadeamento entre ficcdo e
documentério mais elaborado. Mario e Yolanda conversam sobre suas vidas. Ficamos
sabendo que os pais de Yolanda, nas palavras dela, tinham recursos, ndo sendo ricos, porém,
ambos trabalhavam, o que os davam uma condicdo bastante confortavel, enquanto os de
Mario sempre tiveram grandes dificuldades financeiras, mesmo trabalhando muito duro
durante toda a vida. Corte seco para uma tomada panoramica de uma foto estatica de um
bairro pobre de Havana, sobre esta imagem, em voice over, Yolanda pede para que Mario
conte um pouco sobre si mesmo. Retornamos para Mario e Yolanda, em plano médio. Ele nos
conta como, na sua infancia, as condicGes de vida em seu bairro eram dificeis, sem
saneamento e sob construcdes bastante precarias. Intercaladas a esse relato, temos imagens de
arquivos documentais de bairros muito pobres, possivelmente anteriores a revolugdo, com
esgoto a seu aberto e barracos de madeira. Diz ele que se criou na rua, e que sua casa era
somente para dormir. Também frequentava pouco a escola, mesmo com a insisténcia de seu
pai para que estudasse. Sob o audio desse relato, fotos de jovens diversos festejando. Vivia
desse modo até que chegou a revolucdo. Nesse momento temos um corte seco para uma
sequéncia documental. Entre entrevistas e narragdo expositiva, o filme nos conta sobre a
campanha de alfabetizacdo e a construcdo de novas casas. Uma das pessoas entrevistadas é
justamente Candito, ndo encarnando o personagem pai de Mario, mas na qualidade de
morador real do bairro. Retornamos a Mario, que continua seu relato. Ao largar a escola no
segundo ano, acaba se tornando um vadio, até que é alistado no servigo militar obrigatorio,
fato que, segundo o préprio, salvou sua vida. Mario diz entdo que, naquele tempo antes do
servigo militar, estava louco e que pensava em se mudar, pensando inclusive em “jugarse un
juego”, que significa fazer parte da sociedade secreta Abacua, tornando-se um “feiticeiro”.
Segue-se entdo uma analise documental, sob um método expositivo com narragédo, sobre a
sociedade secreta Abacua, sua constituicdo historica e sua visdo de mundo bastante opressivo

sobre as mulheres, seguido de uma forte critica contra esta visdo. Ao fim da analise, é a vez
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de Yolanda, em plano médio, nos contar sobre sua vida. Enquanto seus pais trabalhavam
dentro da revolucao, ela estudava em casa. Mario pergunta como foi seu primeiro casamento,
ao que ela responde que nada de mais, ele estudava medicina, ela histdria e que, como estava
terminando seu curso, decidiram se casar. A separacdo veio no momento em que ele precisa
cumprir seu servico rural, como determinava o governo revolucionario, e ela decide ficar, ao
invés de acompanha-lo. Mario pergunta se ela era acostumada a ser sozinha, ao que ela
responde, de maneira firme, que estava acostumada a ser independente. Durante esse relato
dela, temos intercaladas fotos da cerimonia de casamento, bem como imagens da vida dos
recém casados, de modo que parecem ser fotos de um album de familia. Ao fim da tarde,
quando ja estdo indo embora do parque, Yolanda pergunta por qual motivo Mario ndo se
tornou membro da Abacua, ao que Mario responde ndo ter a mentalidade. Yolanda entdo
pergunta “tem certeza?”. A cena termina com Yolanda debochando do fato de Mario ndo ser

capaz de fazer parte da Abacua.

Figura 11 - Yolanda pede a Mario para que ele conte um pouco mais sobre si.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Figura 12 - Sequéncia documental sobre a campanha de alfabetizagdo e moradia.
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LA SOCIEDAD ABACUA
(Analisis documental)

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Figura 13 - Sequéncia documental sobre a sociedade Abacua.
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Figura 14 - Yolanda conta a Mario sobre seu primeiro casamento.

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

A relacéo entre ficcdo e realidade que é desenvolvida nesta cena traduz muito bem o
movimento entre os diferentes niveis de mediacdo do conhecimento defendido por Alea em
seus escritos. Aqui ainda existe uma clara divisdo entre os dois métodos narrativos, o
ficcional e o documental, mas ja podemos observar a potencialidade dos desdobramentos
dialéticos possiveis dentro da narrativa, bem como apontamentos de ambiguidade que serdo
desenvolvidos mais a frente no filme. Ja no inicio da cena, quando Yolanda nos diz sua idade
e nos fala sobre as condicGes de seus pais, temos um jogo que transita entre entrevista e
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conversa. Ao iniciar sua fala, ela olha em direcdo a cdmera, como se se dirigisse ao proprio
espectador. Somente no momento em que € interpelada por Mario, a cena se torna um
didlogo. Isso faz parte do jogo de aproximacdo e distanciamento do espectador, que é
utilizado durante a sequéncia inteira. Nesse sentido, a identificacdo empética que temos pelos
personagens de Mario e Yolanda, criada pela mise en scéne de seus relatos, é constantemente
invadida e interrompida pelo real, ou pela percepcdo de real, por assim dizer. A emogéo da
ficcdo complementa-se a razéo do documental. Ao escolher expor as mudangas ocorridas na
sociedade cubana em decorréncia do programa de alfabetizacdo por meio do recurso
documental, ao invés de, como seria 0 mais esperado, fazer uso do dialogo dramético dos
personagens, o filme interrompe o processo de mergulho emotivo, e deliberadamente
construido, que o espectador faz na vida dos personagens e o joga contra a realidade daquilo
que os personagens discorrem. De personagens criados para falar sobre o processo, passamos
ao relato real, e improvisado, das pessoas que viveram o processo. O choque causado por esta
mudanca de perspectiva tira o espectador do filme, faz com que esse 0 veja como objeto
estranhado, lhe retirando toda carga emocional acumulada da porgdo ficcional. O
estranhamento s6 é superado se se opera uma apreensdo racional do que lhe é apresentado
como sendo real. Nesse sentido, o tom professoral, e bastante sério, da narracdo serve para
sublinhar isso, que o que lhe é apresentado é assim feito de modo que aparente ser o mais
objetivo possivel, criando uma linha separatdria muito clara entre 0 que é a elaboracdo
criativa do real, que corresponde ao ficcional da cena, e ao que é o real de fato, que
corresponde ao documental, sempre tendo em mente que aquilo que a camera capta nunca é o
préprio real, mas aspectos dele. O uso de letreiros também reforca essa separacdo. Ainda que
os dois pontos, ficcional e documental, partam de um mesmo denominador, ou fato, o filme
deixa claro que sdo operacdes diferentes. Ao tratar da Abacua, o filme opera do mesmo
modo, mas estabelecendo uma relacdo um pouco diferente entre o documental e o ficcional.
O relato de Mario aqui é desenvolvido como a racionalizacdo subjetiva deste sobre a religido.
Para ele, ser Abacua é ser um bom filho, bom amigo, bom marido. E a projecdo das
qualidades que, a seu ver, um homem bom deve possuir. Ser Abacua é ser um bom macho. A
analise documental se apresenta, em contrapartida, como um estudo objetivo, tratando de
historicizar e desmistificar as praticas da Abacua, demonstrando no processo seus vicios e
incompatibilidades com a nova sociedade revolucionaria. Essa relacdo, entre o subjetivo e o
objetivo, também serve para que comecemos a perceber as contradi¢cdes de Mario em relacdo
ao papel masculino dentro da revolugdo, e como Mario ainda esta atrelado a uma concepcao
tradicional do macho cubano. Por um lado, admira a Abacua por seus valores, a0 mesmo
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tempo que percebe ndo possuir a mentalidade para fazer parte dela, ou seja, comeca a elevar
sua consciéncia por influéncia da revolucdo sem que, com isso, seja capaz de abrir mao

totalmente de valores contrarios a esta.

Deste ponto em diante, o filme passara a adotar um método muito mais ambiguo de
relagdo entre o ficcional e o documentério, de modo que um e outro irdo imbricar-se de tal
forma que o sentido total se transforma consideravelmente, passando do relato ao didatismo e
de volta ao relato, tudo por meio da mise en scene e da montagem. Faremos agora alguns
saltos em pontos diferentes do filme para melhor explicar estas relagcdes. Logo apos a cena do
parque, temos Yolanda dando aula. Ela € interrompida e vai até a mesa de um aluno,
Lazarito, para Ihe chamar a atencdo pelo fato de este ndo estar copiando o que esta na lousa.
Apbs lhe dizer sobre como a revolucdo melhorou as condicGes de estudo na ilha, ela o coloca
de pé, ao que ele levanta os bracos em posicdo de defesa. Yolanda diz que ndo vai bater nele,
porém, o expulsa da sala. Corte seco para um close up de outra professora. Ela e Yolanda
almocam juntos. Esta professora, Amparito, diz que a postura de Yolanda néo é correta, ao
que Yolanda responde ndo se sentir bem naquela escola, e que esta decidida a ir a outro lugar,
“mais tranquilo”. Amparito diz a Yolanda que é preciso ter paciéncia, e que as criancas que
frequentam a escola precisam de carinho, o que ndo recebem em casa. Yolanda entdo conta
como ficou surpreendida ao ver que Lazarito achou que ela ia bater nele. No momento em
que Yolanda conta isso, temos um insert de Lazarito apanhando de uma senhora. Retornamos
as duas professoras. Amparito entdo conta a Yoalanda sobre a Mexicana, a mée de Lazarito.
Tem cinco filhos, sendo Lazaro o mais velho, e os cria sozinha, sem o apoio dos pais das
criangas. Corte seco para um close up da Mexicana, que conta a Yolanda e Amparito que
Lazaro foi preso por tentar roubar carteiras. A Mexicana entdo conta sobre sua vida e como
criou os filhos, tendo crescido em Las Yaguas, nunca foi a escola e, ainda que tenha
mendigado, nunca roubou nada nem ninguém. Yolanda pergunta sobre o pai de Lazarito, e a
Mexicana conta que estdo separados desde 1962 e que desde entdo ndo tem noticias dele,
tendo criado Lazaro a “sangre e fuego”. Conta que precisou parar de trabalhar para cuidar dos
filhos e que a Unica ajuda financeira que recebe é de um ex-companheiro, que é o pai de duas
criangas. Também conta que, apesar de comportar-se muito mal, Lazarito é seu braco direito,
ajudando muito em casa. Yolanda entéo diz que ela e Amparito tentardo ajudar Lazarito a sair
do reformatorio e que o que pede em troca € que a Mexicana nao volte a bater nele, ao que a

Mexicana concorda e lIhe agradece de joelhos.
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Figura 15 - Yolanda dd uma bronca em Lazarito e é repreendida por Amparito.

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)
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Figura 16 - Yolanda e Amparito conversam com a Mexicana, a mde de Lazarito.

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Podemos separar esta sequéncia em dois momentos que se completam, o primeiro na
escola e 0 segundo na casa da Mexicana. A constru¢do narrativa na escola segue uma
decupagem dramatica mais tradicional, sendo desenvolvido por meio dos didlogos a tensao
da cena. Vemos que Yolanda, em sua interacdo com Lazarito, tem ainda pouco tato com as
criangas dos bairros pobres de Cuba. N&o possui a sensibilidade necessaria. Isto nos é
demonstrado na conversa que tem logo em seguida com Amparito. Yolanda ainda esta presa
ao individualismo tipico do pequeno burgués, pensa mais em seu bem estar do que na
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necessidade de formacéo das criancas. Para além disso, é possivel notar um entendimento
profundamente moral do comportamento destas criancas, como ficard demonstrado mais a
frente no filme. Amparito é aqui a contraposi¢do a postura de Yolanda, sublinhando que a
situacdo é como € devido a causas mais profundas, de ordem social e ndo individual. Algo
importantissimo deve ser dito aqui: a Unica personagem ficticia de toda a sequéncia €
Yolanda. Amparito, Lazarito e a Mexicana, sdo todas pessoas reais, que nos contam suas
historias e opinides reais. Dai a escolha formal do momento da cena que se desenrola na casa
da Mexicana. Utiliza-se aqui um método muito proximo ao da reportagem jornalistica. A
Mexicana é entrevistada pela personagem Yolanda, de modo que 0 que conta nao existe em
funcéo da cena, mas a cena existe em funcdo desse relato. A cdmera, junto com a montagem,
faz um jogo de ponto de vista bastante ousado, em momentos trabalhando a jogada de planos
rapidos, onde se move o enquadramento entre os individuos ali presentes, ao modo do cinema
direto, e em outros utilizando inserts tipicos de um método de montagem onde tenta-se
esconder descontinuidades da imagem em relacdo ao audio. Por qual razdo esconder esta
descontinuidade? Nos parece que a intencdo € justamente ndo retirar o espectador da linha de
raciocinio deste relato. E garantir que este o apreenda em sua totalidade. Neste sentido, o
filme lanca médo mais uma vez do distanciamento da objetividade documental, porém, aqui,
ndo ha qualquer linha diviséria que possa deixar claro ao espectador que o que presencia de
fato ndo se trata de uma ficcdo completa ao mesmo tempo que também ndo fica claro se tratar
de um relato real. Interessa ao filme justamente levar o jogo das ambiguidades até o seu
limite. E dizer, conjugar dialeticamente os diferentes niveis de apreens3o da realidade através
de mediacGes que passam da ficcdo ao documental organicamente, permitindo dessa maneira,
que o espectador experiencie aquele tipo de prazer ligado ao descobrimento que Alea
descreve em seus escritos. Essa ambiguidade também serve de instrumento para o

desenvolvimento das contradi¢cdes dos personagens, tanto os ficticios quanto os reais.

A cena em que Yolanda vai até o reformatorio retirar Lazarito, é desenvolvida de
modo muito semelhante ao da cena na casa da Mexicana. Aqui, também se faz uso de um
método jornalistico, sendo entrevistado, por Yolanda em forma de didlogo, o juiz responsavel
pelo instituto, com a diferenca de que ndo se faz uso do método de cinema direto, mas um
método ilustrativo mais convencional. Sobre o relato do juiz, temos uma sequéncia de
montagem com gravacdes da passagem real de Lazaro pelo instituto. Aqui nos € apresentado
0s modos com que a revolucdo atende esses jovens, por meio do cuidado psicologico,

educacdo, tratamentos de saude, etc., e como é primordial que os educadores e toda a
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sociedade se engajem na reabilitacdo desses jovens. O teor didatico desta cena é bastante

forte.

Figura 17 - Yolanda vai buscar Lazarito no reformatdrio.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

O uso narrativo da interacdo de Yolanda com os professores reais da escola em que a
personagem trabalha, bem como sua interacdo com os pais dos alunos vai sempre no sentido
de demonstrar as contradi¢Bes inerentes nessas relagdes, tanto as individuais quanto aquelas
que sdo resultados do processo vivo que € a revolugdo. Em uma cena bastante interessante,
Yolanda conversa com Mercedes, a mae de um aluno, Luis, que é bastante problematico.
Yolanda diz a ela que seu filho ndo passard de ano, ao que esta responde que ja sabia, e que
ele ja repetiu de ano trés vezes. Yolanda entdo passa a reprimi-la, dizendo que os professores
ja haviam conversado com ela para que conversasse com seus filhos, se mostrando bastante
indignada. Mercedes entdo passa a contar sobre sua situagdo: acorda as cinco da manha para
ir trabalhar, enfrentando um servico de transporte péssimo. Diz ela que deixa comida e roupa
lavada, de modo que até as onze da noite esta trabalhando em casa, cozinhando e passando.
Ela ndo tem somente Luis, mas tem onze filhos. Yolanda conta como foi recebida por Juan,
irmdo de Luis, que disse que iria atormenta-la bastante. Yolanda continua e diz que pode
observar que Mercedes € uma boa trabalhadora, mas que precisa criar melhor seus filhos.
Mercedes responde que ndo precisa que Yolanda lhe diga que precisa cuidar melhor dos
filhos e que, no pouco tempo que tem, conversa muito com eles. Yolanda, ficando ainda mais
alterada, diz que alguém precisa tomar uma atitude, seja Mercedes ou o pai deles, alguém
precisa obriga-los a estudar, no que Mercedes responde, de modo muito firme, que a culpa do
comportamento deles é da rua. Corte seco para um plano médio de Yolanda, que olha para o
chdo. Uma outra professora, Carmem, repreende Yolanda, criticando o método com que
tratou Mercedes, dizendo que agindo dessa maneira, 0s pais se sentirdo rechacados pela
escola e que o que € preciso fazer, muito pelo contréario, é atrai-los. Yolanda ndo aceita as
criticas, e se sente profundamente atacada pelas outras professoras, dizendo que ndo esta

acostumada que a critiguem por coisas que ela entende. Mesmo ap0s as outras professoras
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sublinharem que a critica feita é para que se melhore o método, Yolanda mantém a postura,

dizendo que se fizesse outra conversa se portaria da mesma maneira.

Figura 18 - Yolanda destrata a mde de um aluno e é duramente repreendida pelos outros professores.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

A mise en scéne aqui € construida de maneira bastante particular. No primeiro
momento da cena, onde Yolanda conversa com Mercedes, temos um jogo de camera e
montagem que faz uso tanto de um método de cinema direto quanto do uso de inserts
aparentemente documentais. A cena se inicia em plano medio, com Yolanda e Mercedes
enquadradas. Porém, durante as criticas de Yolanda, a camera permanece em close up no
rosto de Mercedes. Ouvimos a voz de Yolanda e observamos a reagdo de Mercedes a cada
palavra. Podemos ver a indignacdo que esta sente ao ouvir as criticas, totalmente incabiveis,
de Yolanda. Aqui, a omissao do contraplano de Yolanda e o uso do plano estatico em close
up de Mercedes, denota algumas coisas: primeiro, o carater interrogatorio das palavras de
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Yolanda. Yolanda ndo critica, acusa. Desse modo, Mercedes € acossada, e 0 enquadramento
acentua isso. Por outro lado, ao permanecer insistentemente no rosto de Mercedes, a cadmera
chama a atencdo do espectador a postura desta. Contrapostas as acusacfes profundamente
morais de Yolanda, temos o relato das condi¢cbes materiais de Mercedes. Nesse sentido,
podemos dizer que a omissdo do plano de Yolanda também denota uma espécie de
descolamento desta com a realidade material da maioria das pessoas que moram no territério
que ela atua e, de modo mais geral, do préprio povo cubano. Sua voz, quase como uma voz
que vem de cima, trata de ditar o que é o certo, pouco importa quais as condigdes materiais
que se colocam a sua frente. E uma postura profundamente idealista, a-historica e
antimarxista. Dai essa descorporificacdo de sua fala. Mercedes por sua vez, é de permanente
presenca, denotando ai a inescapavel realidade material, que trata de ser o substrato
determinante de toda condicdo social, subjetiva e objetiva. O momento que se segue a isso é
tratado de modo semelhante ao método empregado na cena inicial do filme, durante a
assembleia dos operarios. A cdmera se torna testemunha da conversa dos professores. Aqui,
Carmem e Amparito, enquanto professoras reais, comentam e repreendem a atitude de
Yolanda do mesmo modo que o fariam em uma situacdo real. Tudo se desenrola em plano
sequéncia, com a camera na mao servindo de olhos ao espectador que adentra a situacdo ja
em andamento. O leve chacoalhar desta também serve para acentuar a tensdo presente na
discussdo dos professores. Aqui fica explicitada a contradicdo principal em Yolanda: seu
profundo elitismo e sentimento de superioridade, acompanhado de um individualismo e
moralismo pequeno burgués que ela se recusa a superar. Ainda que se considere uma
revolucionaria, a Yolanda, € inadmissivel ser repreendida, ainda mais por pessoas que para
ela, de modo consciente ou inconsciente, pouco importa, sabem menos que ela e, portanto,
estdo abaixo dela. Essa contradicdo também se manifestara em sua relagdo com Mario. Em
uma cena, onde Mario e Yolanda véo jantar com amigos de Yolanda também pertencentes as
camadas médias, a amiga, Migdalia, diz a Yolanda que ela e Mario nunca se entenderdo, pois
sdo de mundos diferentes, ao que Yolanda ndo diz nada, se limitando ao siléncio. Quanto a
Mario, seu desejo de encarnar o macho idealizado que almeja ser, com uma mulher submissa
a seu dispor, serd aquilo que caracterizara sua principal contradicdo. Esta exata contradi¢éo
fard com que entre em conflito consigo mesmo, uma vez que, a nivel racional, sabe que este
tipo de macho néo possui mais espaco na sociedade revolucionaria ao mesmo tempo em que,

subjetivamente, ndo pode ainda operar a superacao dessa concepcao de masculinidade.
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Figura 19 - Migdalia diz a Yolanda que ela e Mario nunca se entenderdo.

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

A culminacédo desta contradicdo de Mario ocorrerd proximo ao fim do filme, quando
retornamos a cena inicial, durante a assembleia de operarios. N&o se trata aqui, porém, de um
mero retorno narrativo puro e simples, sob uma l6gica de circularidade narrativa tipica. O
retorno aqui € o retorno dialético a um estado anterior, porém transformado e elevado a uma
condicdo superior. Durante o filme, vemos uma crescente tensdo subjetiva em Mario. Ao
prometer manter segredo a Humberto sobre a viagem de farra deste, ainda na primeira metade
do filme, ja podemos observar seu incbmodo com a postura contra revolucionaria do amigo,
que por sua vez, debocha do fato da professora, no caso Yolanda, estar influenciando Mario.
A virada definitiva de sua consciéncia tera inicio em uma cena onde, ap6s uma discussao com
Yolanda, Mario conversara com um amigo, Guillermo, que é outra pessoa real que nos conta
sua histéria, que o aconselhard a “entregar-se a vida”, e dird que o recomego ¢ sempre
possivel. Ao dar a Guillermo, um ex-boxeador, e ex-presidiario, condenado pela morte
acidental, em 1957, de um homem que vinha atormentando sua namorada, e que vive agora
como cantor e juiz de boxe, a tarefa de convencimento de Mario da possibilidade de mudanca
que todos possuem, o filme o torna dessa maneira o simbolo da mudanca de vida possivel na
sociedade revolucionaria. As condices materiais se transformam e junto a isso,
inevitavelmente, as consciéncias também se transformardo, mas ndo sem o esforco consciente
dos individuos politicamente organizados. E esse esforco é o esforco da pratica
revolucionaria de construcdo da nova sociedade. Seguida a uma cena documental onde vemos
os moradores de Miraflores, organizados via o Comité de Defesa da Revolugdo, trabalhando
na manutencdo das casas e das ruas do bairro, temos uma cena de didlogo entre Mario e
Yolanda, onde os dois conversam de maneira debochada sobre temas diversos. Ao fim,

Yolanda pede a Mario que este diga uma verdade que nunca disse a ninguém, ao que este
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responde que sente muito medo. Este medo é o medo da mudanca que a préatica
revolucionaria operard em sua consciéncia, medo da superacdo dos Sensos comuns que
embasaram sua vida até aquele momento e que ele j& entende como inexoravel. A velha
sociedade estd com os dias contados e com ela também estio suas ideias e ideais. E

exatamente nesse momento que o filme opera o retorno a cena da assembleia operaria.

Figura 20 - Sequéncia documental sobre a vida de Guillermo. Para além do uso da narragdo, também hd uma reencenagdo
do crime cometido por Guillermo.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)
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Figura 21 - Guillermo diz a Mario "entregue-se a vida".

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Figura 22 - Sequéncia documental onde os moradores de Miraflores trabalham na renovagdo do bairro, com a participagdo
dos proprios atores do filme, que também ajudam no trabalho.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Figura 23 - Mario conta a Yolanda algo que nunca contou a ninguém. Apds um zoom in, retornamos, via raccord, a cena da
assembleia.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Se antes, éramos jogados na cena sem a devida contextualizacdo, sendo obrigados a
apreender 0 que ocorria por meio da discussdo que ja se desenrolava, agora Somos
apresentados a ela como o resultado consequente que a préatica revolucionaria alcanca. O
carater um tanto cadtico no inicio do filme é substituido pela exposicdo pormenorizada das
posi¢oes e criticas dos trabalhadores perante a situacdo de Humberto. Chegamos a assembleia
por meio de um raccord no rosto de Mario. Logo ap06s dizer, junto a Yolanda, sentir medo, ha
um zoom in em seu rosto e em seguida um corte seco para um close up, onde Mario se
encontra sentado entre os outros trabalhadores durante a assembleia. Podemos ouvir Candito,
primeiramente fora de nosso campo de visao, e logo em seguida em plano médio, junto de
outros delegados na mesa diretora, lendo o relatério referente a Humberto. Deste ponto em
diante, o filme, por meio de cortes simples entre planos, mostra o0 que cada trabalhador tem a
dizer sobre a situacdo de Humberto, com ocasionais inserts do close up de Mario, bem como
de Humberto, que se coloca, ao ouvir os companheiros de trabalho, em uma posicao
prostrada. Ao fim, Candito pergunta ao pleno de trabalhadores se mais alguém tem algo a
dizer. Como ninguém mais se pronuncia, este passa a palavra a Humberto. Finalmente
retornamos a0 momento exato em que o filme se inicia. No momento em que Humberto fala
sobre aqueles que “conspiram” contra ele, temos um corte para o close up de Mario, que,
inicialmente olha para o chdo, mas que, no momento que percebe do que fala Humberto,
ergue a cabeca e passa a observa-lo de modo bastante inquieto. Mario entdo se levanta de
modo bruto e expde a real natureza das faltas de Humberto, assim como mostrado na cena
inicial. Neste momento, apés toda a construcdo anterior do personagem, um ponto da fala de
Mario toma um significado de peso: Mario diz que falaré a verdade sobre tudo como homem.
Assim que termina de dizer tudo, Mario se retira da assembleia. Enquanto ouvimos a decisdo

da assembleia sobre Humberto, que determina que este, sob o estabelecido na lei de
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vadiagem, trabalhe sob vigilancia dos outros trabalhadores por seis meses, vemos Mario
caminhando de modo muito impaciente pelas ruas de Havana. A cdmera aqui se mantém a

distancia, fazendo uso de lente teleobjetiva, e opera um lento zoom in no rosto de Mario.

Figura 24 - Retorno a cena da assembleia operdria, com a participagdo de operdrios reais no debate.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Figura 25 - Mario segue pelas ruas de Havana. A teleobjetiva o observa de longe.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

O sentido desta sequéncia, em comparacdo ao inicio do filme, é transformado
dialeticamente através de dois modos: através da demonstracdo dos processos sociais e
politicos que resultam na postura de Mario bem como na existéncia da propria assembleia e
através da contradicdo que ainda devora Mario subjetivamente, demonstrada imageticamente
por meio dos planos de camera e da montagem. Mais uma vez a linha entre ficcdo e
documentério, assim como nas cenas anteriores com Yolanda, é deixada de lado, desse modo,
o real se confronta criticamente com a elaboracdo criativa do real, ocupando dessa maneira
0 mesmo espaco. E nessa relacio que é demonstrado o processo de organizacdo politica
alcancada pelos trabalhadores ali presentes. A situacdo é ficticia, ou hipotética, mas os
trabalhadores ali presentes nos explicitam suas reais atitudes e posturas perante tal situacéo.
Desse modo, ha um movimento de elevacdo politica duplo. Os trabalhadores engajados na
mise en scene, por via da elaboracdo dramatica de um fato corriqueiro, sdo convidados a se
distanciar do seu ponto de vista, e avaliar de modo critico sua prépria pratica politica e o
sentido desta dentro do processo revolucionario. Por sua vez, ao espectador é demonstrado
como Sse opera 0 poder operario, como se organiza o instrumento politico que é a assembleia
de fabrica e como, dentro deste processo, as contradi¢des sdo encaradas e superadas. Ou seja,
tem-se aqui um carater didatico que é, por um lado, bastante claro, e por outro, muito bem
integrado na mise en scene, ao ponto de tornar-se transparente. Mais a frente no filme, esse
procedimento sera levado mais a diante. Teremos os trabalhadores, ja fora da assembleia e de
modo improvisado, ainda discutindo a situacdo de Humberto. Ndo ha aqui uma construcao
premeditada de mise en scéne, a cdmera utiliza um método de cinema direto, jornalistico, e
capta a discussdo sem interferir nela. Chega-se ao ponto onde os trabalhadores, inflamados
pela discussdo, até mesmo esquecem da existéncia da cdmera, passando a conversar entre si,
sem se preocuparem em se posicionar para o melhor plano. Quanto a Mario, 0 uso da
teleobjetiva na sequéncia de seu caminhar por Havana, denota uma fuga. Ele caminha
apressadamente, olha pra tras varias vezes. Sobre sua imagem, a voz de Candito lendo a
sentenga contra Humberto. Ele foge da consequéncia de seu ato. N&o é capaz de aceitar ter
traido seu amigo, ainda que em nome da revolucdo. Mas ele ndo pode fugir, muito pelo
contrério, ele acaba de ultrapassar um limiar do qual ndo é mais capaz de retornar. O zoom in
em seu rosto marca bem isso. Mario ndo pode mais ser como era antes, e seu tnico caminho é

marchar adiante.
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Figura 26 - Operdrios reais debatem a situagdo ficticia de Humberto.

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Mario busca confrontar-se com outras pessoas sobre sua atitude na assembleia,
primeiro com Yolanda e depois com um amigo. Ambos dizem que ele fez o certo, porém ele
ndo pode ouvir isso. E nesse momento em que sua contradicdo explode. A Yolanda, Mario
diz que ja sabia que ela ndo Ihe entenderia. Ao amigo, diz que traiu a moral dos homens, ao
que este responde que esta moral da qual Mario fala deixou de existir a muito tempo. Mario
entdo é confrontado a dizer o que é ser um homem e se € um revolucionario, ao que este

responde, bastante alterado, que um “homem ¢ como eu”, e que ¢ um revolucionario, e que a
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revolucédo foi realizada por machos, como ele. Corte seco para Candito abrindo a janela de
manha e coando o café. Mario esta sentado & mesa, tendo ficado acordado a noite inteira.
Mario diz a Candito que estd perdido, ao que este responde que ele estava perdido antes.
Temos entdo um corte seco para um muro sendo demolido. Todo o sentido dessa sequéncia é
bastante claro. Frente a pratica politica consequente, as antigas morais e 0S sensos comuns
sdo demolidos. Porém, a transformacéo da consciéncia ndo acompanha a transformacéo dos
meios de producdo. A moral dos homens que Mario trai significa também a sua propria
traicdo, uma vez que esta moral era intrinsecamente ligada a sua visdo de mundo anterior. Por
sua vez, essa traicdo também significa a negacao de si proprio. Aquilo que Mario temia esta
agora consumado, de modo que a revolucdo, em seu radical e doloroso processo, agora se
torna totalizante, objetivamente e subjetivamente. Nesse movimento, Mario negou 0 homem
que era, preservou suas potencialidades, e agora abre caminho para sua propria superagdo. O
leitmotiv, por assim dizer, da bola de demolicéo trazendo abaixo velhas construcdes € muito
objetiva em seu significado, deve-se trazer abaixo a antiga sociedade, por meio da acdo dos

sujeitos politicos, para que se construa a nova sociedade e a nova consciéncia.

Figura 27 - Mario busca a opinido de outros sobre sua atitude na assembleia, mas nGo consegue aceitar o que fez.
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Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Por fim, o Gltimo plano do filme possui um contetdo imageticamente simbolico
bastante interessante. A camera enquadra, de modo panoramico, Mario e Yolanda em
primeiro plano e ao fundo prédios novos recém construidos. Mario e Yolanda discutem, e nao
h& mais sinal de demolicdo, mas somente de constru¢do. A nova sociedade se constroi ao
mesmo tempo que ndo nega suas contradices. A imagem da bola de demolicdo da lugar aos
novos prédios, e as certezas e preconceitos que Mario e Yolanda possuiam sdo aos poucos,
através da discussao e critica, superados. O caminhar conflituoso rumo ao horizonte em
construgdo sublinha qual a natureza do processo revolucionério, que é um processo Vivo e
contraditério, e cujo projeto ndo é deste ou daquele individuo, mas sim das massas

trabalhadoras como um todo, em sua coletividade.
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Figura 28 - Plano final do filme

Fonte: De Cierta Manera (1974/1977)

Existem muitos outros aspectos que poderiam ser discutidos em “De Cierta Manera”
que ndo poderemos tratar neste trabalho, mas gostariamos de sublinhar como o filme € capaz
de conjugar dialeticamente a mobilizacdo de pessoas reais em seu fazer com o carater
didatico politico que deve assumir perante o publico em geral, de modo bastante radical e
consequente. Nesse sentido, como colocamos anteriormente, o filme é capaz de, a0 mesmo
tempo que serve de veiculo para a maior compreensao da realidade, através da maneira com
que trabalha os diferentes niveis de mediagdo com o real, também é capaz de mobilizar
politicamente as massas do territrio em que foi produzido. E um filme que nio fala
simplesmente das pessoas, mas que também da voz para que as préprias pessoas falem. E
nesse processo, faz com que estas pessoas, através de sua interacdo com o ficticio, pensem

criticamente sua propria prética.

3.2 — Grupo Ukamau

3.2.1 - El Coraje del Pueblo (1971)

O filme “El Coraje del Pueblo” tem como foco a reconstituigdo dos eventos
imediatamente anteriores ao acontecimento conhecido como ‘“massacre da noite de San
Juan”. Em 1965, René Barrientos, como forma de tentar esmagar a resisténcia operaria
mineira aos decretos promulgados em maio de 1965, que reduziam em 40% os salarios
destes, declara a ocupagdo militar de todo territério mineiro e coloca a COB e todos 0s
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sindicatos e partidos de oposicdo na ilegalidade. Em 1967, as mobilizacdes mineiras sdo
retomadas de forma intensa e, nas minas de Catavi e Siglo XX, é declarada uma greve de 24
horas. Os dirigentes mineiros entdo decidem marcar uma plenéria para os dias 25 e 26 de
junho, a fim de discutir uma pauta de reivindica¢Ges, para além da questdo da guerrilha, que
ja se instaurara no pais, sob o comando de Che Guevara. Os sindicatos mineiros ja haviam
arrecadado fundos para a guerrilha, e havia expectativas de sua integracdo na luta armada em
desenvolvimento. O exército, porém, alertado desse movimento da parte dos mineiros, decide
impedir a mobilizacdo por meio de um ataque surpresa as vésperas da realizacdo da plenéria.
Com os mineiros desarmados e despreparados, o resultado deste ataque foi um massacre com

um numero desconhecido de vitimas.

Usando o testemunho dos sobreviventes deste massacre, bem como dos familiares e
amigos das vitimas, para além da experiéncia coletiva a que passou toda a comunidade, o
filme, em seu encadeamento de situac@es histdricas com a intervencdo ativa dos participantes
reais destes eventos, tenta fazer vir a superficie a relacdo dialética entre os diversos
fendbmenos e desencadeamentos econdmicos e politicos, eliminando dessa maneira as
distorcGes ideoldgicas e, através da sintese, chegar a um esclarecimento das reais causas do
que é mostrado.

“[...] se empled un método reconstructivo que tenia un principio similar al
de las leyes de la dialéctica: la de los cAmbios cuantitativos en cualitativos, y
entonces, por medio de una cadena de saltos de una situacién histérica a
otra, se establecia la conexion secreta, la légica interna, la interrrelacion del
fenébmeno histérico que aparecia deformado en su exterior por la
superposicion de elementos anecd6ticos, que em sintesis eran eliminados,
para llegar asi al esclarecimiento. Pero toda esta estructura que eliminaba las
limitaciénes y los vicios de la argumentacién era a su vez respaldada por la
intervencién presente y viva de los préprios protagonistas y testigos de los

hechos que autointerpretaban sus experiéncias, dando de esta manera el
toque de irrefutabilidad documental 5% (SANJINES, 1978, p.22)

O filme, finalizado em 1971, trata de maneira mais pormenorizada de um evento
contemporaneo a sua realizacdo, 0 massacre da noite de San Juan, ocorrido em 1967, porém,

no seu escopo de conjugacdo da memoria de luta da comunidade mineira, ele trata de trazer

63 [...] se empregou um método reconstrutivo que tinha um principio similar ao das leis da dialética: a das
mudancgas quantitativas em qualitativas, e entdo, por meio de um encadeamento de saltos de uma situagao
histérica a outra, se estabelecia a conexdo secreta, a ldgica interna, a inter relagdo do fendmeno histérico que
aparecia deformado em seu exterior pela sobreposicio de elemento aneddticos, que na sintese eram
eliminados, para chegar assim ao esclarecimento. Mas toda esta estrutura que eliminava as limitacGes e os
vicios do argumento era por sua vez, respaldada pela intervencdo presente e viva dos proprios protagonistas e
testemunhas dos fatos que auto interpretavam suas experiéncias, dando desta maneira o toque de
irrefutabilidade documental. (tradugdo nossa)
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para aquele presente uma série de outros momentos de mobilizacdo, e neste movimento, o
filme denuncia como cada uma dessas mobilizacGes foi esmagada pela acdo da burguesia.
Logo nos primeiros momentos do filme, somos transportados para 1942, em meio a uma
manifestacdo de trabalhadores. Trata-se da greve mineira ocorrida em Catavi e brutalmente
reprimida pelo exército a mando dos bardes do estanho, em particular Simon. I. Patifio.
Surgem na tela letreiros com os dizeres: “los hechos de esta pelicula son veridicos, su
reconstruccion se apoya en testimonios e documentos”. Intercalam-se imagens da
manifestacdo mineira e de soldados, que esperam de maneira apreensiva a aproximacédo da
massa trabalhadora. Os gritos das reivindicagdes se intensificam e a moral da manifestacao de
eleva. E nesse momento que, de modo inadvertido e sem provocacdes, o exército dispara
contra a multiddo mineira. O desespero se instala. Em meio a gritos e choros, a multidéo se
dispersa deixando para trés seus mortos. O exercito, entdo, visando escamotear o nimero de
vitimas do massacre, joga 0s corpos em valas coletivas. Em meio a isso, comecam a soar
fortes tambores, que tratam de acentuar a barbarie que acabara de ocorrer. Surge um novo
letreiro: “El gobierno boliviano presionado por la empresa minera Patifio, ordeno al exérjito
abrir fuego sobre la multitud de obreiros que exigin aumentos de salarios: 400 muertos, mas
de 1.000 heridos.”. Corte seco para a foto de Simon Patifio, com a legenda: “Personas
responsables: Simon Patifio, Duefio de las minas”. Em seguida, corte seco para a foto de
Pedro Arce, com uma legenda com seu nome e seu cargo, ministro de governo. Por Gltimo,
corte seco para a foto do presidente boliviano a época, o general Enrique Pefiaranda. A isto se
seguem mais casos de repressdo governamental, dessa vez s6 como sequéncia de fotos de tais
repressdes, sempre seguindo a essas, as fotos e os nomes dos responsaveis: Potosi, 28 de
janeiro de 1947, nimero de mortos desconhecido; Siglo XX, 28 de maio de 1949, 80 mortos
e 115 feridos; Vila Victoria — La Paz, 18 e 19 de maio, 200 mortos e 450 feridos; Sora, 28 de
outubro de 1964, o exército bombardeia a zona mineira, numero de mortos desconhecidos;
imagens da ocupacdo militar da zona mineira em maio de 1965, numero de feridos
desconhecido, 800 mortos; e por fim, Llallagua, setembro de 1965, 105 feridos 32 mortos.
Tudo sublinhado pelo som forte e ritmado de tambores.
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Figura 29 - Sequéncia inicial de "El Coraje del Pueblo", onde o filme rememora os diversos episddios de violéncia contra o
povo ocorridos durante a histéria boliviana.

Los hechos de esta pelicula son veridicos,
su reconstruccion se apoys en testimonios

as
testimonies and documents.
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verdaderos testigos que interpratan
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los hombres de la Copperativa minera
“Villa Imperial” ds Potosi y

adores ce Siglo XX
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Fonte: El Coraje del Pueblo (1971)
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Ja nesta sequéncia inicial, o filme faz um movimento duplo em sua construcao
didatica: de um lado, denuncia 0s arranjos entre a burguesia e 0 governo, evidenciando como
este é sujeito direto dos designios daquela, tomando o cuidado de ndo apenas nomear 0S
responsaveis pelo esmagamento do povo, como também de mostrar-lhes a cara, para que a
névoa ideoldgica em torno das estruturas do sistema capitalista seja dissipada, desmontando o
carater abstrato do Estado, demonstrando assim que este € peca no dominio direto de classe e
que esta classe, a burguesia, tem nome e sobrenome. O segundo movimento é o da
rememoracao, do resgate das memorias coletivas das comunidades. N&o ha um Unico ator
durante o filme inteiro. Todas as pessoas que participam de sua construcdo sdo moradoras da
propria comunidade. No processo de reconstituicdo dos acontecimentos representados pelo
filme, na acdo criadora do povo, abre-se espaco para a espontaneidade de experiéncias
populares ao qual este cinema revolucionario almeja. O desenrolar das sequéncias, que nao
sdo planejadas a priori, mas, pelo contrario, sdo deixadas ao mando da multiddo de
trabalhadores, ali reunidos, que criam os dialogos e gestos no proprio movimento da memoria
que ali se evoca, da corpo vivo a experiéncia passada da comunidade. A camera, nessa
situacdo, se coloca no mesmo ponto de vista desta, participando como uma testemunha a mais
dessa experiéncia.

“Al eliminarse la verticalidad propria del cine concebido a priori, se daba
passo y se abrian las puertas a una participacion real del Pueblo em el
processo de creacion de una obra que atafia a sua historia y destino. [...] La
camara tenia, por lo tanto, que jugar um papel de protagonista a sua vez,

debia situarse en los puntos de vista de los participantes y participar como
um testigo a mas.®*” (SANJINES, 1978, p.23)

Desse modo, através do uso de planos sequéncia, com pouca interferéncia de cortes, e
planos abertos, em que a comunidade é entendida em sua totalidade, e rejeitando o uso
extenso do primeiro plano, tdo comum no cinema convencional, o filme traduz a cosmoviséo
da comunidade tradicional indigena para a linguagem cinematografica. A memoria coletiva
de uma comunidade s6 poderia ser representada através da linguagem propria da comunidade

a que ela pertence, no caso de “El coraje...”, as comunidades mineiras e campesinas.

A memoria e a historia que se evoca nessa sequéncia é a historia dos vencidos. E a

reminiscéncia coletiva, expressa nos individuos do presente, que, ao se vincularem

64 Ao eliminar a verticalidade prépria do cinema concebido & priori, se dava lugar e se abriam as portas a uma
participacdo real do Povo no processo de criagdo de uma obra que diz respeito a sua histdria e destino. [...] A
camera tinha, portanto, que jogar por sua vez um papel de protagonista, devia se colocar no ponto de vista dos
participantes e participar como uma testemunha a mais. (tradugdo nossa)
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historicamente com as lutas das geragdes passadas, devem agora cumprir a tarefa da

libertacdo. Como coloca Benjamin:

“O sujeito do conhecimento histérico ¢ a propria classe combatente e
oprimida. Em Marx, ela aparece como a Ultima classe escravizada, como a
classe vingadora que consuma a tarefa de libertacdo em nome das geracdes
derrotadas.” (BENJAMIN, 1987, p.228)

Ainda em didlogo com Benjamin:

“Articular historicamente o passado ndo significa conhece-lo “como ele foi
de fato”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela lampeja
no momento de um perigo. Cabe ao materialismo histérico fixar uma
imagem do passado, como ela se apresenta, no momento do perigo, ao
sujeito histdrico, sem que ele tenha consciéncia disso” (BENJAMIN, 1987,
p.224)

Perceba que estes processos transcendem a estrutura narrativa do filme. Ndo ha aqui
uma relagdo meramente obra/publico, que j& se desintegra pelas proprias caracteristicas de
producdo. H& também um processo de auto-organizacdo dos trabalhadores que participam da
acdo do fazer filmico. Pela reconstituicdo da memdria em ato encenado, sem a interferéncia
de um “autor”, como entendido na concep¢do burguesa de cinema, a intervenc¢do dos
trabalhadores, ao compreenderem os objetivos politicos a que almejava o filme, passa a uma
postura consciente militante.

“En la filmacién de El coraje del Pueblo muchas escenas se plantearon em
el lugar mismo de los hechos discutiendo con los verdaderos protagonistas
de los acontecimentos histéricos que estabamos reconstruyendo, los que em
el fondo tenian mas derecho que nosotros de decidir como debian
reconstruirse las cosas. Por otra parte, ellos las interpretaban con una furza e
una conviccion dificilmente alcanzables por un actor profesional. Esos
compafieros no solamente querian transmitir sus vivencias com la intensidad
gue tuvieron sino que sabian cuales eran los objetivos politicos de la
pelicula, y su participacion se hizo por eso militancia. Tenian clara
conciencia de como iba a servir la pelicula llevando la denuncia de la verdad

por todo el pais y se dispusieron a servirse de ella como un arma.®®
(SANJINES, 1978, p.63, grifo do autor)

Fazendo uso de um método semelhante ao utilizado em “De Cierta Manera”, apos esta
sequéncia inicial, o filme passa a uma narragdo, com imagens documentais do complexo de

minas Siglo XX, fazendo uma apresentacdo geral da situacdo dos moradores da comunidade

55 Na filmagem de E/ Coraje del Pueblo muitas cenas se realizaram no exato lugar dos fatos, discutindo com os
verdadeiros protagonistas dos acontecimentos histéricos que estdvamos reconstruindo, aqueles que no fundo
tinham mais direito que nds de decidir como deviam ser reconstruidas as coisas. Esses companheiros ndo
gueriam somente transmitir suas vivéncias com a intensidade que as tiveram como também sabiam quais
eram os objetivos politicos do filme, e sua participagdo se fez por isso militancia. Tinham claro consciéncia de
como iria servir o filme, levando a denuncia da verdade para todo o pais e se dispuseram a servir-se dele como
arma. (tradugdo nossa)
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mineira e do fato politico que o filme propde mostrar, deixando claro que este processo se
dara pelos olhos dos proprios sobreviventes do massacre. Atraves de um zoom in bastante
lento, nos é apresentado um desses sobreviventes da noite de San Juan, Saturnino Condori.
Atingido com um tiro nas costas, agora esta paraplégico. A narragcdo nos conta que a cadeira
de rodas que possui foi doacao da esposa de Ovando Candia, general comandante do exército
boliviano, exército este responsavel pelo massacre. Ap6s um plano médio, onde Saturnino
olha diretamente para a objetiva da camera, temos um corte seco para uma panoramica da
comunidade mineira. Nesse ponto, a narracdo assume um método quase jornalistico de
apresentacdo da situacdo na mina. Nos fala sobre a saude dos mineiros, a maioria com
tuberculose, a situacdo dos salarios, da média de vida, da mortalidade infantil bem como da
importancia estratégica das reservas de estanho presentes no territorio. O filme entdo passa a
nos apresentar outros sobreviventes, cada um em plano geral, nomeando-os e os situando
historicamente: Frederico Vellejo, mineiro, Felicidad Coca, vilva do dirigente mineiro
assassinado na noite de San Juan, Rosendo Garcia Maisman, a universidade onde estuda
Eusebio Girondo, lider estudantil que estava em Siglo XX no dia do massacre para participar
da assembleia mineira que nunca se realizou. Retornamos a panoramica, que passa a utilizar
0 zoom in para nos aproximar dos mineiros que vivem ali. A narracdo entdo diz de modo
muito claro que o que se desenrolard de agora em diante é a cronica dos dias anteriores ao
massacre, contada através das experiéncias reais da comunidade, para que desse modo
possamos compreender da forma mais consequente os fatos que ocorreram. Nesse ponto
passamos ao relato de uma mulher, em voice over, esposa de um mineiro assassinado e uma

das lideres entre as mulheres organizadas da mina.

Figura 30 - O filme, através da narragdo, nos apresenta os sobreviventes do massacre de San Juan.
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Fonte: El Coraje del Pueblo (1971)
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Esta sequéncia com narracdo distanciada, por cima, possui, em um primeiro nivel, um
carater didatico bastante claro. Através da apresentacdo objetiva das condi¢fes materiais
daqueles que moram e sobrevivem na mina, o filme ancora historicamente os acontecimentos,
0 liga ao concreto da luta politica. Dai também a necessidade de nomeacdo das pessoas
envolvidas nos acontecimentos apresentados. Aqui podemos identificar um segundo nivel,
onde o distanciamento da narracdo ndo deve ser entendido como um apartamento, mas muito
pelo contrério, ele é um convite & andlise e a apreensdo compromissada com aquilo que é
posto. Da mesma forma que ao nomear 0s responsaveis dos massacres anteriores o filme
tenta operar um processo de desmistificacdo das estruturas ideoldgicas que tornam opacas as
relacBes econémicas e politicas do Estado, ao nomear os trabalhadores e trabalhadoras da
mina, organizados e envolvidos na luta politica objetiva, o filme tenta dar concretude a forma
abstrata que por vezes a luta politica assume. Utilizando esse movimento dialético, de ir do
geral abstrato ao concreto particular, para entdo retornar ao geral, dessa vez elevado a uma
categoria superior de apreensdo, onde as inter relacfes politicas e econémicas dos diferentes
processos sociais agora sdo passiveis de compreensdo, o filme ira trabalhar temas como o
imperialismo, a relagdo capital trabalho, a organizacéo revolucionaria dos trabalhadores, etc.
Desse modo, cada cena do filme parte de um relato objetivo de um sobrevivente ou de
parentes de vitimas do massacre de San Juan, para logo em seguida desenvolver de maneira
reconstitutiva o relato ali apresentado. E esse processo reconstitutivo, como colocado
anteriormente, opera em dois niveis: o didatico/ de denuncia, em sua relagdo com o publico
ou espectador, e o nivel organizacional, na sua relacdo com os trabalhadores envolvidos em

sua propria producao.

Talvez seja esse processo de auto-organizacdo dos trabalhadores aquilo que de maior
poténcia tem o método do Grupo Ukamau. A utilizacdo da camera e da montagem nessas
sequéncias reconstitutivas é operada de maneira bastante particular para cada situacdo. Como
ja demonstramos anteriormente, o uso do plano sequéncia é privilegiado, a partir de um
entendimento que este corresponde de modo mais consequente a visdo de mundo dos povos
originarios, porém, o filme também opera métodos de enquadramento que atuam
dialeticamente com estes planos sequenciais, potencializando suas possibilidades de
comunicagdo. Uma sequéncia € interessante nesse sentido: Domitila Chungara, por via de
voice over, se apresenta a nds. Sobre imagens de seu dia a dia, onde faz trabalhos domesticos
e a vemos cuidando dos filhos, ela nos conta, ainda em voice over, sobre sua criagéo e sobre

como passou a se organizar e a liderar as donas de casa da comunidade. Temos entdo um
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corte seco para um close up de seu rosto. Ela lidera um grupo de donas de casa que reclamam
pela falta de alimentos no armazém das minas. A montagem passa a fazer um jogo bastante
rapido de enquadramentos, indo de close up em close up, pelos rostos de cada mulher que
toma a palavra, a planos gerais, onde a camera por vezes se move por entre os ombros dos
vendedores do armazém, e por outras assume um enquadramento plonge, colocando-se
literalmente por cima da situacdo. Depois de ndo conseguirem resolver a questdo com 0s
funcionarios do armazém, as mulheres vdo para fora, onde se encontra o restante da
comunidade. O filme ent&o volta a fazer uso do plano sequéncia, acrescido de breves inserts
em plano geral das pessoas ali reunidas, nos mostrando a fala de Domitila, que critica a
postura dos homens ali presentes, que por sua vez se defendem ao dizer que ndo podem fazer
muito pois estdo desarmados, com seus dirigentes presos e ainda por cima, existem infiltrados
do governo no movimento. Uma das mulheres entdo conclama as companheiras a fazerem
uma greve de fome. Corte seco para um close up de uma pintura de Simon Bolivar. Através
do zoom out, nos € mostrado o lugar onde as mulheres se reinem em sua greve. O filme passa
a utilizar um método de montagem semelhante ao da cena no armazém, com cortes entre
close ups e planos gerais, onde vemos todas organizadamente sentadas e resolutamente em
siléncio. A camera também faz uso do zoom in, de modo a acentuar as expressdes das
mulheres, em particular a de Domitila. Quando o superintendente das minas chega ao recinto
para conversar com as mulheres, volta-se a fazer uso do plano sequéncia. Porém, conforme a
discussdo vai se tornando tensa, 0s cortes mais rapidos retornam e, no momento em que as
mulheres expulsam o superintendente, temos varios close ups de diferentes mulheres

balangcando chocalhos.

Figura 31 - Domitila Chungara se apresenta e temos em seguida a reconstitui¢éo da greve de fome realizada pelas
mulheres da comunidade.
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What are we supposed
to cook?

~enough of everything,
even firewood...

They don't care; they're
better treated thon us

He gave us his
usual story...

-

Bul we've plated our orders

They want us to starve




I propose we women begin
We're not cowards a hunger strike

We can't go on like this




How many more days of
hunger strike? Tell us

Fonte: El Coraje del Pueblo (1971)

Aqui podemos observar o movimento do geral ao particular se expressando
imageticamente. Esse movimento se opera em dois niveis, um dentro de cada cena e outro no
encadeamento da sequéncia como um todo. Nesse sentido, na cena que se desenrola dentro do
armazem, a passagem dos close ups aos planos gerais, para além da aproximacdo e
distanciamento da situacdo apresentada, tem também a funcdo de passagem dos niveis de
mediacdo do particular ao geral. Quando tratam de questbes de debate individual,
particularizado, o filme acentua o uso dos close ups e, quando as mulheres passam a falar
conjuntamente, expressando dessa maneira a vontade geral que se transmite pelo coletivo, o
filme tende a utilizar o plano geral, com o caminhar da cdmera pela acdo que ali se desenrola.
A primeira vista, 0 espectador poderia ler essa construcdo narrativa como algo bastante
comum, ndo fosse a instrumentalizacdo da mise en scene aqui empregada. A maneira como 0s
dialogos se desenrolam se ddo de maneira improvisada, com cada participante se expressando
de maneira quase espontanea. Dentro dessa dindmica, o processo de esclarecimento que se
opera dentro da cena é pensado, seguindo uma tradicdo brechtiana, como instrumento de
afetacdo particularmente para aqueles que participam de seu fazer, dos atores que ali

constroem a cena. De forma semelhante as cenas de assembleia e pseudo-cinema direto
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presentes em “De Cierta Manera”, interessa aqui mais a mobilizacdo e analise critica que
podem fazer os proprios trabalhadores engajados na producdo do filme do que exatamente a
relagdo do publico que posteriormente se dara com a obra. Porém, diferente do filme do
ICAIC, aqui ndo se parte de uma situagdo hipotética, mas sim da memoria coletiva da
comunidade, da experiéncia viva. Assim sendo, as pessoas que experienciaram as situacoes
ali colocadas podem se dar novamente com elas, dessa vez de modo distanciado tanto
temporalmente quanto subjetivamente, no sentido cl&ssico brechtiano, e assim realizar
balancos e projecdes. O que é encenado, nos é claro, ndo é exatamente o0 que ocorreu, mas
sim a interpretacdo politica que a comunidade da aos fatos historicos ali apresentados. E isso
o que significa “articular historicamente” a memoéria remanescente, como coloca Benjamin. Essa &
uma questdo chave. Esse movimento se dara durante todo o filme, em cada uma das
reconstituicbes. Voltando a sequéncia da qual faladvamos, o momento que corresponde a
passagem do particular ao geral se opera imageticamente na passagem da cena do armazém a
cena do lado de fora, com toda a comunidade presente. Da discussdo particularizada realizada
pelas mulheres no armazém, com seu ambiente fechado e opressor, passamos a discussdo da
comunidade em sua coletividade, sob céu aberto e planos gerais. Nao se discutem mais
questdes desta ou daquela familia, como foi no armazém, agora deve-se debater o bem geral
da comunidade. A discussédo elevou-se a um maior nivel politico. Faz-se criticas a atitude dos
homens, e projeta-se possibilidades politicas, a dianteira das mulheres. Debate-se a tatica, a
greve, e 0 seu objetivo estratégico, a melhoria da questdo alimentar. A camera volta a
privilegiar o plano sequéncia, de modo bastante similar ao empregado na sequéncia inicial do
filme, durante a manifestacio mineira. Entre a coletividade, que debate e decide
coletivamente, a cAmera retoma o papel de testemunha, movimenta-se e se coloca como mais
um entre tantos. Quando retornamos ao particular, jA durante a greve de fome, com
novamente o uso de close ups e cortes entre planos, este particular ndo € mais 0 mesmo da
cena do armazém, mas sim um particular dialeticamente superado. J& podemos compreender
as motivacOes e as causas que desembocaram na greve. Quando o superintendente comeca a
discutir, gragas ao debate coletivo da cena anterior, podemos identificar as mistificagdes
ideoldgicas em suas falas quando evoca o nacionalismo. A abstragdo que era a “companhia”
na cena do armazeém, sem rosto e cujos mandonismos pareciam vindos do céu, foi desvelada,
e agora, apds o debate coletivo da comunidade, é possivel detectar a demagogia e viruléncia
do superintendente como aquilo que &, e quais interesses ele esta realmente defendendo. E
mais uma vez, esse processo se da também a nivel dos trabalhadores e trabalhadoras
participantes da cena, que, utilizando novamente o improviso e a semi espontaneidade, se
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confrontam com a reconstituicdo de sua experiéncia de modo critico e distanciado, de modo

politicamente transformado.

Gostariamos agora de dar um salto a sequéncia final do filme, a que se segue logo
apos a reconstituicdo do massacre de San Juan. Sdo as primeiras horas da manhd e o sol ainda
ndo nasceu. Vemos um caminhdo partir da vila. Dentro de sua cagamba, sobreviventes e
cadaveres. Ele segue pelas estradas de terra desertas da comunidade mineira. O siléncio é
absoluto, de modo que s6 ouvimos 0 som do motor. Segue um jogo de close ups das pessoas
na cacamba e de planos gerais do caminhdo passando por entre as casas. Corte seco para um
cemitério, seguimos em plano sequéncia o caminhar de varios sobreviventes por entre 0s
timulos. Ao mesmo tempo, h& o retorno da narragdo distanciada, que nomeia, pessoa a
pessoa, 0s assassinados conhecidos durante 0 massacre, acentuando que nunca sera possivel
saber o numero real de mortos devido a acdo de ocultamento realizada pelo exército. Através
do uso de zoom out, os enquadramentos passam do plano americano das pessoas caminhando
ao plano geral do cemitério, fazendo com que nés as perdemos de vista por entre os timulos,
nos dando desta maneira, de forma imagética, a dimensdo do massacre. Apés a narracao dizer
que ndo devemos nos esquecer dos responsaveis por ele, ela passa a nomea-los da mesma
forma que o filme nomeou os responsaveis pelos massacres histéricos anteriores. Surgem as
fotos, uma ap06s a outra, acompanhado pela narracdo, de René Barrientos Ortufio, Alfredo
Ovando Candia, uma foto institucional de um grupo de oficiais, onde a narracdo identifica o
general Amado Prudencio, os coronéis Barreo, Villalpondo e Acero, bem como o major
Zacarias Plaza. Em seguida surge a foto de dois oficiais norte-americanos, aos quais a
narracdo identifica como assessores militares do imperialismo, sendo estes aqueles que
exigiram a ocupagdo militar da zona mineira. Corte para um plano panoramico, onde vemos
um grupo de mineiros descendo a montanha, organizados em marcha. Aos poucos, podemos
ouvir o som de flautas tradicionais que lentamente se tornam mais altas em volume. Ha um
zoom in em direcdo aos mineiros em marcha, passando estes a ocupar a maior parte do
quadro. A medida que os manifestantes se aproximam, a msica se torna dominante junto
com as vozes do povo. Ha entdo um corte para um plano geral. A cAmera, que antes se
encontrava distante da multidao, agora se coloca no mesmo nivel desta. Em plano sequéncia,
os trabalhadores em marcha passam pela camera que agora estd no meio da manifestacao.
Ouvimos as palavras de ordem sendo gritadas: “Vitéria ao povo!.”, ao mesmo tempo em que
a musica alcanca seu climax, com um tom vibrante e contagiante. Neste momento, a cAmera

passa a se mover por entre os trabalhadores, caminhando ao seu lado, nos mostrando seus

149



rostos, seus conclames para a luta. Por fim, temos uma panoramica dos manifestantes, tao
numerosos que ocupam o quadro de ponta a ponta, que marcham por entre as montanhas

empunhando a bandeira boliviana.

Figura 32 - Sequéncia final de "El Coraje del Pueblo"

lost their lives in the streets
of Siglo XX.
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general Alvredo Avando Candia




Fonte: El Coraje del Pueblo (1971)

Aqui, o filme faz uso de um método semelhante ao empregado em sua sequéncia
inicial, operando um retorno a primeira construcdo, porém, através do movimento dialético
de passagem do particular ao geral que demonstramos anteriormente, este retorno é um
retorno superado e elevado. Se na sequéncia inicial, o carater de denuncia se colocava como
aquele mais acentuado, operando no imediato da memoria politica da comunidade mineira
para realizar o processo de elevacdo e esclarecimento politico, ou seja, ainda num plano das
ideias, aqui este processo se da& de modo transformado com vistas a mobilizacdo
revolucionaria, da teoria a pratica. Da dendncia imediata, com a nomeacao dos responsaveis,
passamos nao a revolta resignada, mas a acdo politica organizada. No inicio do filme,
passamos da manifestacdo ao massacre, seguido da denuncia. Aqui se opera um movimento
inverso. Passamos do massacre e denlincia a manifestacdo. Ndo somente isso, hd uma
evocagdo, através da musica, de um climax emocional bastante especifico de vitoria. Desse
modo, o filme nos diz, através desta construgdo imagética e narrativa, que 0 massacre, ao
invés de esmagar a vontade de luta do povo, muito pelo contrério, inflama sua revolta e o
impele a esta luta, uma luta imparavel até a “vitéria do povo”, como nos diz a propria massa
que marcha por entre as minas. Por sua vez, ao caminhar por entre essa massa, a camera
convida o espectador a se juntar a essa luta, a se colocar ombro a ombro com o povo, marchar
a seu lado. O plano final, onde vemos a multiddo de manifestantes, serve para termos a
dimensao historica desta luta. Esta ndo se trata de uma luta particular, mas sim se trata da luta
de todo o povo, que totaliza o esforco de libertagdo da propria nagdo. Quando a multidao
ocupa de ponta a ponta o quadro, € isto que esta implicito. A totalidade da luta politica € a
totalidade das lutas populares, ndo somente as do imediato, mas as historicas, que aqueles que
lutam hoje carregam em suas bandeiras, e que irdo, como ja colocado por Benjamin, vingar as

geracOes passadas realizando a libertagdo no presente.
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E essa conjugacdo de passado e presente que ¢ trabalhada em “El Coraje del Pueblo”
que faz com que as lutas do povo possam ser entendidas em sua continuidade e na sua
historicidade. Para além disso, o filme ndo se limita a um exercicio da memdria militante do
passado, mas também convoca aqueles engajados na obra, tanto a nivel de espectador quanto
a nivel de co-autor participante, para a construcdo do futuro. Nesse sentido, ao abrir e
encerrar-se com a marcha do povo organizado, o filme assinala a permanente marcha das
massas rumo a sua libertacéo e, ainda que no caminho o povo seja impedido de marchar pela
violéncia da reacdo burguesa, esta marcha sé pode ser atrasada, nunca parada, e 0 povo

voltara sempre a se levantar e continuara sua luta até a vitoria final, o socialismo.

3.3 —Cine Liberacion

3.3.1- La Hora de los Hornos (1968)

O projeto de “La Hora de los Hornos”, bem como a subsequente elaboragdo tedrica
que o grupo Cine Liberacion desenvolverd a partir da publicagdo do manifesto “Hacia un
Tercer Cine”, tem inicio em 1966, no contexto do golpe militar chamado eufemisticamente
por seus perpetradores de Revolucion Argentina. O golpe, ao invés de trazer, como
pretendiam as oligarquias que o apoiaram, a paz dos cemitérios tipica dos golpes militares tdo
comuns no continente, desencadeou um processo de reorganizacdo dos trabalhadores,
propulsando 0 movimento peronista, proscrito desde o golpe de 1955, a uma nova fase de
ascensdo, que culminara com o retorno de Per6n ao poder em 1973. Assim sendo, toda a
proposta de pratica do Cine Liberacién estava intrinsecamente ligada a este movimento geral
de ascenso das massas que se desenrolava. Como coloca Octavio Getino:

“En este sentido, la practica de produccion y difusion del Grupo Cine
Liberacion estaba condicionada por la existencia de una situacion
ascendente de movilizacién y organizacion popular que era previa a la
practica cinematografico-politica misma. Tal situacién definiria

sustancialmente la orientacion de dicha préactica y de la teoria que la
acompafiaba.?®” (GETINO, p.8, 1979)

56 Nesse sentido, a pratica de producio e difusdo do Grupo Cine Liberacién estava condicionada pela existéncia
de uma situagdo ascendente de mobilizagdo e organizagdo popular que era prévia a pratica cinematografica-
politica mesma. Tal situagdo definiria substancialmente a orientagdo de dita pratica e da teoria que a
acompanhava. (tradugdo nossa)
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Desde o final de 1965, Fernando Solanas e Octavio Getino ja tinham um projeto de
filme que registrasse depoimentos de militantes e sindicalistas, bem como membros
destacados da chamada Resisténcia Peronista. O subtitulo deste projeto seria ‘“Notas y
testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia y la liberacion”. Durante o processo de
realizacdo, no qual se somou ao grupo Gerardo Vallejo, o Cine Liberacion foi modificando
sua proposta inicial bem como revisando algumas posicOes e ideias. Desse processo de
revisdo resulta a forma de “La Hora de los Hornos”. Com duracao de 4h e 20min, o filme ¢
divido em trés partes: “Neocolonialismo y Violencia”, “Acto para la Liberacion” e

“Violencia y Liberacion”.

Cada uma dessas partes possui uma construcdo bastante particular. Isso se deve
principalmente a questao da “instrumentalizacdo” da obra, como exposto no capitulo anterior.
Devido a envergadura do filme, ndo poderemos aqui passar a revista as trés partes, antes

disto, faremos um estudo geral da construcao e da interrelacdo de cada uma.

A primeira parte, “Neocolonialismo y Violencia”, pode ser classificado, de modo
geral, e como faz o proprio Cine Liberacién, como um filme ensaio politico. Em sua
construcado, ele estd dividido em uma sequéncia de abertura e mais treze capitulos: “1 — La
Historia”, “2 — El Pais”, “3 — La Violencia Cotidiana”, “4 — La Ciudad Porto”, “5 — La
Oligarquia”, “6 — El Sistema”, “7 — La Violencia Politica”, “8 — El Neoracismo”, “9 — La
Dependencia”, “10 — La Violencia Cultural”, “11 — Los Modelos”, “12 — La Guerra
Ideologica” e “13 — La Opcion”. Através desses treze capitulos, o filme faz uma analise da
situacdo argentina, passando da situacéo particular do pais para uma analise da américa latina
e do terceiro mundo de modo geral. Essa primeira parte faz um uso bastante pesado de
técnicas de montagem associativas, por um jogo de aproximacdes e contraste, de modo a
traduzir, e reforcar, imageticamente os argumentos da narracdo. N&o s isso, 0 uso de
letreiros e citacGes também tem grande peso em sua construcdo narrativa. De Frantz Fanon a
Mao Tse Tung, de Marti a San Martin, 0 uso destas citacfes que se inscrevem na tela pode
ser entendido, dentro da légica construtiva da obra, por um lado, como o chamado mais direto
a participacao por parte do espectador. O letreiro interrompe o fluxo do filme, é um elemento
estranho que rompe a unidade da montagem, com fundo preto e letras em branco, obriga o
espectador a se distanciar do que presencia, o tira do filme por um instante. Ao fazer isso, a
obra joga o espectador em uma posi¢do onde este é obrigado a se colocar em perspectiva em
relacdo ao filme, o faz questionar aquilo que é posto. O letreiro, uma vez que nao é narrado,

também forca o espectador a leitura. A leitura, diferente da escuta, faz com que nos
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engajamos de modo diferente com o contetdo que possui. A leitura € um ato que possui
maiores mediacdes, que parte de uma abstracdo, a escrita, necessitando da parte daquele que
I&é um papel ativo de decodificacdo e apreensdo. Nesse sentido, aquilo que a primeira vista
seria algo absolutamente trivial, a leitura de um letreiro, se transforma em relacdo dialética
com o restante da forma filmica, se tornando a segunda instancia de participacdo subjetiva do
espectador no filme-ato, sendo a primeira o préprio ato de ir a exibicdo. Por outro lado, as
citagBes tem o objetivo, mais direto, de levar a teoria revolucionéria as massas trabalhadoras.
N&o de forma abstrata, mas ligadas & praxis cotidiana e ao processo histérico das na¢des do
terceiro mundo. Aqui deve-se dar especial destaque ao uso de Frantz Fanon, principal
referencia tedrica do Cine Liberacion, e cujo livro “Os Condenados da Terra” ¢ citado

inimeras vezes, de modo direto e indireto.

Figura 33 - Alguns letreiros da sequéncia inicial da primeira parte de "La hora de los Hornos"

mi apellido: O FEND IDO DESPOSEIDOS

mi nombre: HUMILLADO
mi estado civil: LA REBELDIA MARGINADOS

Aime Cesaire

CONDENADOS

EL PROBLEMA ARGENTINO ES
ESENCIALMENTE POLITICO
ES FALSA LA HISTORIA SRS I
QUE NOS ENSENARON SOLO CABE UNA OPCION
EL PODER AL PUEBLO
Peron
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UN PUEBLO
NINGUN ORDEN SOCIAL SIN ODIO

SE SuUICIDA NO PUEDE
TRIUNFAR

Fonte: La Hora de los Hornos (1968)

No campo da montagem de planos, esta primeira parte do filme faz um jogo bastante
sofisticado entre som e imagens. Particularmente trés sequéncias se destacam nesse aspecto: a
introducdo do filme, “9 — La Dependencia” e “12 — La Guerra Ideologica”. Em todas elas, ha
uma ressignificacdo de imagens e gravacdes de arquivo que tem seu contetdo transformado
de modo bastante radical por meio do encadeamento intelectual empregado na montagem.
Por ressignificacdo através do encadeamento intelectual, queremos dizer:

“Qualquer um que tem em méaos um fragmento de filme a ser montado sabe
por experiéncia prépria como ele continuara neutro, apesar de ser parte de
uma sequéncia planejada, até que seja associado a um outro fragmento

guando de repente adquire e exprime um significado mais intenso e bastante

diferente do que o planejado para ele na ¢época da filmagem.”
(EISENSTEIN, 2002, p.20)

Os realizadores usam as mais diversas fontes para construir esse novo significado,
desde imagens publicitéarias até sequéncias de abate de animais, passando por trechos de
outros filmes, como “Maioria Absoluta” (1964) de Leon Hirszman e “Tire Di¢” (1960) de
Fernando Birri, bem como filmagens anénimas de manifestacGes operarias e da repressdo
policial. No capitulo “9 — La Dependencia”, temos uma sequéncia onde, através da
contraposi¢cdo entre anuncios publicitarios e um matadouro, o filme constr6i um jogo de
analogias bastante interessante. Ao mesmo tempo que a maquinaria imperialista, por meio de
seus veiculos de penetracdo cultural, como a grande imprensa, o cinema hollywoodiano, a
indastria musical, etc., trata de introduzir nas massas do terceiro mundo uma viséo de mundo
que sirva somente aos interesses do proprio imperialismo, essa penetracdo cultural opera um
esmagamento da cultura nacional, sua negacdo. Faz com que os individuos SO se enxerguem
humanos na medida em que se projetam no ideal imperialista de humano, desse modo, é
humano aquele que é a imagem do colonizador cultural. Nesse sentido, o filme associa a

cultura imperialista & publicidade, e seu avanco é sublinhado pela aniquilagdo da cultura e
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visdo de mundo nacionais, associada aos animais abatidos no matadouro. Aos sorrisos, praias
ensolaradas e produtos brilhantes dos anuncios (0 mundo que o imperialismo quer nos
vender) é contraposto a morte sangrenta e desalmada dos animais em fila para o abate (a
realidade dos povos latino-americanos e do terceiro mundo sob égide imperialista),

intercalados com letreiros que nos chamam a atencdo para as relagfes internacionais entre as
nacdes imperialistas e nos.

Figura 34 - Sequéncia "9 - La Dependencia"

"“Los que en aquella tilerra viven dicen que
en la tlerra adentro hay unas sierras
de donde sacan Infinitisimo oro..”’

Sebastian Caboto 1544
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CADA DIA EXPORTAMOS MAS
PARA RECIBIR LO MISMO
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CADA DIA TRABAJAMOS MAS
PARA COBRAR MENOS

LA DEUDA EXTERNA
ARGENTINA SUPERA LOS
MIL MILLONES DE DOLARES
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LOS MONOPOLIOS EXTRANJEROS

Y SUS ALIADOS NATIVOS
CONTROLAN HOY PRACTICAMENTE

TODA LA ECONOMIA NACIONAL:

Fonte: La Hora de los Hornos (1968)

Por ultimo, seria interessante comentar sobre o capitulo “13 — La Opcion” desta
primeira parte. E nesta sequéncia que o filme apresentara a sintese de sua tese, interpelando o
espectador a tomar acdo. Acompanhamos uma cerimonia de enterro em um cemitério em
Jujuy, registrada por via de uma cdmera na méo, de modo testemunhal. Sobre esta, a narracao
fala sobre a condicdo latino-americana, de fome, violéncia e morte. Corte para tela preta.
Ouvimos somente a narragdo nos perguntar: “qual ¢ a unica opg¢do que resta ao latino
americano?”. Corte seco para uma gravacao de arquivo do cadaver de Che, sobre uma pia,
com outros cadaveres ao ch&o, cercado de militares bolivianos. Campesinos passam e
observam o cadaver de Che. A narragdo nos diz, em resposta a pergunta anterior: “escolher,
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com sua rebelido, sua propria vida, sua propria morte. Quando se insere na luta pela
libertagao, a morte deixa de ser a instancia final. [...] O homem que escolhe sua morte, esta
também escolhendo sua vida”. Corte para uma foto estatica do rosto de Che, sem vida. Seus
olhos, ainda abertos, nos fitam diretamente. H& entdo um zoom in, e o rosto de Che passa a
ocupar todo o quadro. Nesse momento a narracao nos diz: “Em sua rebelido, o latino-
americano recupera sua existéncia”. Ouvem-se tambores ao fundo que aos poucos se tornam
mais altos e intensos, e o rosto de Che, imdvel, permanece na tela por longos minutos, até que

h& o corte para o preto e o filme se encerra.

Figura 35 - Sequéncia "13 - La Opcion"

13
LA OPGION
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Fonte: La Hora de los Hornos (1968)

Aqui ha a contraposicao de dois tipos de morte: a tragica, consequéncia da opressao e
esmagamento do povo, representada pela cerimbnia no cemitério, e a heroica, consequéncia
da luta pela libertagcdo, onde o homem se ergue perante seus algozes e entrega sua vida a luta
revolucionaria, superando nesse movimento a sua condi¢do de sub-humano subjugado e,
atraves da violéncia libertadora da revolugdo que emprega contra a violéncia opressora do
imperialismo, se faz verdadeiramente humano, estando este movimento personificado na
figura martir de Che. O rosto de Che, que nos fita sem cessar, nos interpela, nos retira de
nossa posi¢cdo passiva e nos obriga a encarar sua morte, que é superada no préprio ato da
morte em luta e se torna sua permanéncia. Seu olhar € inquisitivo, ndo admite que
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permanegamos espectadores, nos for¢a a tomar partido, pois, “todo espectador ¢ um traidor
ou um covarde”. A resposta da pergunta “que opgdo tem o latino americano”, fica a pergunta
aqueles presentes no filme-ato: “o que vocé fara apos o que presenciou aqui? Sera um traidor,

covarde, ou cerrara fileiras junto ao povo, na sua luta pela libertagao?”.

A segunda parte de “La Hora de Los Hornos”, “Acto para la Liberacioén”, é talvez,
entre as trés partes constitutivas do filme, aquela que possui a construgdo narrativa e
imagética mais convencional, porém, ela é também a que possui um elemento particular que
se sobressai dentro desta construcao: a constante interpelacdo dos presentes na exibicéo pela
narracdo e seu estimulo direto ao debate. Logo ap6s a sequéncia inicial, que segue um
modelo de montagem bastante préximo ao da introdu¢do da primeira parte, a narracéo, sobre
tela preta, nos diz: “Companheiros, isto ndo € so a exibi¢cdo de um filme, nem tdo pouco um
espetaculo. E antes de tudo, um ato. Um ato para a libertacdo argentina e latino-americana.
Um ato de unidade anti-imperialista. Cabem nele, aqueles que se sintam identificados com
esta luta. Pois esse ndo é um espaco para espectadores, nem para cumplices do inimigo, mas
sim para 0s Unicos autores e protagonistas do processo que este filme tenta, de algum modo,
testemunhar e aprofundar”. Aqui ndo ha mais interpelagdes indiretas nem tdo pouco
ambiguidades de qual deve ser a postura daqueles presentes na projecdo do filme. O filme é
somente um “pretexto para o didlogo”, como nos diz a narra¢gdo, um informe para a avaliagao
coletiva, que deve ser debatido apds a exibicdo. O filme é obra aberta, que s6 se conclui com
a participacdo ativa dos presentes, que trazem suas duvidas, questionamentos e criticas. A
exibicdo deve se tornar, assim, 0 momento de completude da obra, onde os presentes se
tornam atores do filme-ato, tomando pra si a conducdo do processo politico. O filme vai ao
limite de apresentar um letreiro com os dizeres: “Espacio para intervencion del compaiiero
relator”, incorporando a interrup¢ao da proje¢do em sua propria estrutura para que assim a

participacdo se opere concretamente.

A parte dois, “Acto para la Liberacion”, ¢ dividida em dois grandes blocos: “I -
Cronica del Peronismo 1945-1955” ¢ “2 — La Resistencia”. O primeiro bloco faz uma analise
e balanco do periodo de dez anos em que Perdn foi presidente argentino, tendo como marco
inicial o 17 de outubro de 1945, e tenta dar uma resposta ao motivo pelo qual o peronismo
caiu “sem lutar”, apds vacilos de Peron, em setembro de 1955, vitima do golpe de estado
denominado Revolucién Libertadora. O método empregado segue, da mesma forma que as
sequéncias mais expositivas de “Neocolonialismo y Violencia”, um modelo ensaistico de

exposicdo bastante objetivo. Faz-se uso de fotos e filmagens de arquivo de modo ilustrativo
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bastante direto, com a eventual insercdo de letreiros, aplicados do mesmo modo que na
primeira parte. Ainda que ndo entremos em um debate politico deste tipo, deve-se dizer,
determinadas conclusGes que o Cine Liberacion chega através dessa analise sdo patentemente
contestaveis, como o entendimento de que este periodo do peronismo foi um antecedente da
convulsdo revoluciondria que o terceiro mundo experienciaria nos anos seguintes, ou seja,
ddo um carater socialista e revolucionario ao movimento liderado por Peron, chegando ao
ponto de afirmar que a Revolugdo Justicialista € uma expressdao a mais da revolucao
continental. O segundo bloco, “La Resistencia”, tem como foco o processo de resisténcia
operéria, particularmente de setores combativos da esquerda do peronismo, conhecido como
“Resisténcia Peronista”, que se desenvolve no periodo que se constitui de 1955 até o ano de
realizacdo do filme, 1967. Mais uma vez, o narrador interpela os presentes, logo no inicio
deste bloco, expondo seus objetivos. Aqui o filme denuncia a falta de registro e a proscri¢ao
da historia das lutas operarias nas instituicdes burguesas como bibliotecas e na imprensa, ao
mesmo tempo que diz também ter descoberto, na pesquisa empregada, que tdo pouco as
organizacOes populares possuiam registros e informacGes sobre estas lutas. A partir dai, o
filme passa a palavra aos préprios operarios que dirigiram estas lutas, huma tentativa, como
coloca a narracdo, de busca e registro da memoria coletiva destas lutas. Algo bastante
interessante nesta sequéncia inicial do segundo bloco, € a maneira com que os realizadores,
revezando a narracdo, se colocam em relacdo a producdo do filme e sua propria posicdo
enquanto intelectuais de esquerda. Dizem eles, que no processo de busca e pesquisa, sentiram
na pele a distancia que existe entre o0 povo e a intelectualidade. Que existe na Argentina dois
tipos de intelectuais, 0s nacionais e aqueles que estdo em processo de nacionalizar-se, e eles,
o Cine Liberacion, no processo de producdo e busca do filme junto ao povo trabalhador,
comecaram a se nacionalizar, é dizer, deram o primeiro passo rumo a superacdo de sua
posicao de classe, pequeno burguesa. Aqui o filme trata de sublinhar algo importantissimo: a
elevacao politica pretendida com sua ac¢do ndo é algo que se opera em mao Unica, ou seja, que
afeta somente os trabalhadores a quem o filme se dirige, mas também, de modo dialético,

afeta os proprios realizadores do filme.

Apos essas consideragdes preliminares do Cine Liberacion, o segundo bloco da parte
dois passa a trabalhar entrevistas diretas com dirigentes sindicais e operarios destacados, com
analises narradas das situacdes que estes dirigentes e operarios nos contam. O filme também
organiza essas entrevistas e analises por temas, como 0 espontaneismo, 0 movimento

estudantil, o periodo desenvolvimentista da Revolucion Argentina, as ocupacfes de fabrica,
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entre outros. A construcdo aqui, se por um lado é bastante convencional em termos formais, é
também, por outro, bastante sofisticada em seu contetdo. A maneira com que é encadeada a
relacdo das sequéncias ensaisticas narradas, de carater analitico, com as entrevistas faz com
que o filme passe do particular das lutas politicas do periodo, sendo o relato pessoal o veiculo
disso, para o geral da situacdo politica nacional. E 0 mesmo movimento dialético que
apontamos em “El Coraje del Pueblo”, ainda que menos mediado em sua construgao narrativa
que aquele presente no filme do Grupo Ukamau. Esta segunda parte de “La Hora de los
Hornos” se encerra com a narragdo, mais uma vez, afirmando que o que ¢ realmente
importante ndo é o que o filme mostra, mas as conclusdes e a¢des dos protagonistas reais da
histdria, que sdo os presentes na exibicao, a classe trabalhadora organizada. Dissemos que ela
se encerra, porém isso ndo esta totalmente correto, uma vez que antes de encerrar-se, a
segunda parte simplesmente para, desse modo ela d& espaco para a discussdo que deve se

seguir, sublinhando isso em letras garrafais por meio do letreiro final do rolo de filme.

No que diz respeito as entrevistas e relatos contidos em “La Hora de los Hornos”,
acreditamos que aquelas presentes na terceira parte, “Violencia y Liberacion”, sdo aquelas
trabalhadas de modo mais particular e interessante, pensando em termos de possibilidades de
construcao narrativa e superacdo dos moldes convencionais do cinema. Também nesta parte o
filme se permitird maiores liberdades poéticas em questbes de mise en scéne, uma vez que
utilizard do recurso da reconstituicdo, para apresentar alguns relatos e também para trabalhar
certas metaforas. J& em sua abertura temos esse tipo de procedimento. Sob som intenso de
violdo, surge um letreiro que dedica o filme ao “hombre nuevo que nace en esta guerra de
liberacion”. Somos entdo jogados em meio a uma rua de barro. Vemos ao longe um jovem
sendo espancado por varios homens, todos vestindo sobretudo e chapéu. A cena é filmada
com a camera na mao, com muito movimento. A montagem também é muito rapida,
descontinua e fragmentada. Intercalados ao espancamento, temos letreiros com citacdes de
Che e a introducgdo escrita por Sartre ao livro “Os Condenados da Terra”. Vemos entdo o
jovem ser arrastado pelo chédo, por entre pocas de lama. Mais um letreiro surge, dessa vez
uma citacdo a uma peca de Aimeé Césaire, a mesma peca que € citada por Frantz Fanon em

“Os Condenados da Terra”, que diz:
“MADRE: yo habla soiiado con un hijo que cerrara los ojos de su madre.

REBELDE: yo he decidido abrir bajo outro sol los ojos de mi hijo”
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Voltamos a ver 0 jovem ser arrastado, dessa vez a camera observa de longe. Corte
seco para copas de arvores, enquadradas em um contra-plonge, em silhueta. Surge entdo um

letreiro com os dizeres: “Una historia de violéncia”.

Figura 36 - Sequéncia introdutdria de "Violencia y Liberacion"

AL HOMBRE NUEVD
QUE NAGE EN ESTA
GUERRA DE LIBERAGION

""Un hombre despierta de su muerte
y comienza a amar tanto la vida
que arriesga su vida
a tin de poderia vivir."'

CHE
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"Las marcas de la violencia
no las borrara ninguna benevolencia 3
solo la violencia puede destruirias."”
J. P. Sartre

MADRE: yo habla sohado con un hijo
que cerrara los ojos de su madr

REBELDE: yo he declidido abrir
bajo otro sol
los ojos de mi hijo

Alme Cesair
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UNA HISTORIA DE VIOLENCIA

Fonte: La Hora de los Hornos (1968)

Esta sequéncia de mise en scéne, e sua construgdo criativa, pode ser interpretada de
algumas formas. Uma delas, a mais direta, € como uma metafora imagética da luta dos povos
do terceiro mundo contra o imperialismo. O jovem, nessa interpretacdo, representaria o
terceiro mundo, e suas jovens nacOes que lutam por liberar-se, e 0s homens que o cercam,
mais velhos e bem trajados, o imperialismo, que oprime e sufoca estas jovens nacdes, até o
ponto que o terceiro mundo ndo possa mais se levantar. Neste momento, pode agora o
imperialismo arrastar o terceiro mundo a seu bel-prazer. O céu, visto por entre as copas das
arvores, é o céu opressor sob qual vivem os povos oprimidos. Deve-se liberar-se para que
este céu opressor se torne um novo céu, liberado. E essa liberagcdo s6 podera ser alcancada
por via da violéncia revolucionaria. Dai a relacdo com o didlogo da pe¢a, bem como 0s outros

letreiros.

A sequéncia seguinte, que tem inicio logo apés o letreiro, € uma entrevista com um
militante ja bastante idoso, testemunha e sobrevivente da Patagonia Rebelde®’, bem como
varios outros eventos politicos importantes para a classe trabalhadora argentina. Ao fim, ele
afirma: estad certo de que o capitalismo esta em seu fim e que sera derrotado em questdo de
poucos anos. A partir dai, o filme passa a intercalar gravacdes de entrevistas com
reencenacOes de relatos escritos por militantes e narrados pelos realizadores, as vezes com

uso de mise en scene e atores, outras com uso de material de arquivo como gravagdes e

67 patagonia Rebelde foi como ficou conhecido o levantamento operario, de tendéncia anarco-sindicalista,
ocorrido em 1921-1922 na regido da Patagonia, sul da Argentina. O evento tem inicio com uma greve de pedes
contra os a exploracao perpetrada pelos patrdes da regido, em sua grande parte ingleses. Para conter a greve e
obrigar o retorno ao trabalho, o presidente argentino Hipdlito Yrigoyen envia o exército, sob comando do
tenente Héctor Benigno Varela, que perpetra um dos maiores massacres da histdria argentina. Por volta de
1.500 pedes sdo fuzilados de maneira absolutamente arbitraria. Um ano apds o massacre, Varela sera morto
por um militante anarquista em resposta ao ocorrido. Para saber mais, recomendamos a leitura do livro “Los
vengadores de la Patagonia tragica”, de Osvaldo Bayer (1972), livro este que reconta os acontecimentos e é
dividido em quatro tomos.
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fotogramas, com eventuais sequéncias curtas analiticas, aos moldes da primeira parte, sobre
aspectos da realidade, como por exemplo a impunidade em relacdo aos crimes do Estado
burgués. Um aspecto muito interessante dos relatos por escrito é o carater auto reflexivo que
possuem, fazendo sempre um balanco politico da atuacéo do proprio militante que relata, em
didlogo com o movimento politico argentino como um todo. Um desses relatos fala dos
limites da institucionalidade, e como os dirigentes pré-1955 foram formados ndo para a luta,
mas para o gabinete de negdcios. Outro fala sobre o papel do intelectual. Outro ainda se trata
de uma declaracao politica do grupo guerrilheiro uruguaio Tupamaros, que, sobre imagens de
guerrilheiros africanos em treinamento, discorre sobre os métodos da luta armada. Neste
relato, voltamos a ouvir a musica de violdo da sequéncia inicial, onde ha o espancamento do
jovem. Aqui nos parece que o filme faz uma espécie de retorno elevado, uma resposta a sua
prépria colocacdo anterior. Se antes a musica, em versdo instrumental, sublinhava a opresséo
do terceiro mundo, ao retornar sob o relato Tupamaro com as imagens dos africanos em
treinamento, ela agora, com letras que clamam e ovacionam a luta revolucionaria, sublinha o
levantar em armas dos povos oprimidos. “Violencia y Liberacion” se encerra com mais uma
sequéncia ensaistica, com um método bastante proximo aquele empregado na primeira parte.
Aqui, o filme faz uso exclusivo de imagens e gravacGes de arquivo, saudando o povo
vietnamita e conclamando todos os povos do terceiro mundo a se engajarem na guerra por
libertacdo. Nomeia-se 0s varios paises e povos terceiro mundistas e sublinha-se: o
imperialismo sera derrotado. Mais uma vez podemos ver, nesta sequéncia, o furor e a
conviccao de que a revolucdo mundial estava proxima, € ndo somente isso, era certa como 0

nascer do sol.

Figura 37 - Antigo militante nos conta sobre as lutas histéricas da classe trabalhadora argentina

Fonte: La Hora de los Hornos (1968)
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Figura 38 - Sob o relato de um militante Tupamaro, guerrilheiros africanos sdo treinados. A musica que acompanha esta
sequéncia engrandece o ato revoluciondrio armado.

PRAKIS Y REVOLUCION

CREAR MUCHOS VIETNAM
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Fonte: La Hora de los Hornos (1968)

Ainda que cada uma das partes de “La Hora de los Hornos” seja estruturada de modo
que possa ser exibida independentemente das outras partes, como assim o foi, é inegavel que
formam uma unidade que transforma o conteudo isolado que contém cada parte. Uma destas
transformacdes €, como ja anotamos anteriormente, o sentido politico, e relativamente
controverso, que o filme dad ao movimento peronista. Ainda mais se pensarmos como o
peronismo agird quando do seu retorno ao poder, em 1973. SO para citarmos alguns
exemplos, serd corriqueira a perseguicao politica a grupos de esquerda que se encontravam
fora do circulo de influéncia do peronismo, como por exemplo a expulsdo do pais de exilados
uruguaios e a censura de obras que iam contra a cartilha peronista, como “Los Traidores”
(1973), filme realizado pelo grupo Cine de la Base e que faz uma contundente critica a
pratica sindicalista de setores do peronismo. Isso ndo deve ser entendido como um elemento
que invalida politicamente a obra, mas sim como uma contradi¢do inerente a ela, contradicao
esta que j& aponta para sua superacdo. Na sua defesa do peronismo, o filme demonstra ao
mesmo tempo seus limites, e sua impossibilidade de dar uma solucdo consequente,
revolucionaria, ao impasse argentino. Logo, seu elogio ao peronismo se torna sua negacao,

ainda que ndo seja esta a inten¢do do Cine Liberacion.
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Consideragoes Finais

Em 1979, durante seu exilio no México, Octavio Getino foi convidado a escrever um
texto para a série de livros “Escritos Breves”, organizados pela Universidad Autonoma de

299

Mexico (UNAM). O texto se chamou “A diez afios de ‘Hacia un Tercer Cine’”. Em uma

passagem deste escrito, ele nos diz:
“Realidad interna y realidad externa fueron asumidas, antes que nada, de
manera ilusoria. Se omitia el analisis objetivo y riguroso de ambas
circunstancias, y de ese modo quedaba silenciado o negado aquello que no
correspondia con las expectativas idealizantes de los sectores medios y
particularmente de la intelectualidad. Se subvaloraba de ese modo la
realidad concreta y se pretendia imponer a ésta una interpretacion netamente
ideologista, acorde con las vocaciones romanticas de una clase social que
intentaba erigirse en conductora de la sociedad. La figura del Che, el
heroismo, el sacrificio, y por qué no, la muerte misma, tomaban en este
contexto dimensiones distorsionadas como producto y confirmacién de un
subjetivismo, un voluntarismo y una arrogancia que no correspondian a las

circunstancias reales y concretas de nuestra realidad nacional.®®” (GETINO,
1979, p. 10)

Aqui, Getino faz uma autocritica, reconhecendo que o aparente radicalismo de
determinadas afirmagdes presentes em “La Hora de los Hornos” partiam nao de uma analise
concreta e rigorosa da realidade argentina, mas era decorrente de uma imposicao idealista de
pressupostos anteriores a analise. Por sua vez, essa radicalidade ilusoria era decorréncia de
sua posicdo de classe, enquanto pequeno-burgués, idealizando o sujeito revolucionario, o
proletariado, e fetichizando de modo romantico dessa maneira o sofrimento e até mesmo a
morte, enquanto ato maximo de comprometimento revolucionario. De acordo com esta
passagem, como tipicos pequeno-burgueses, o Cine Liberacion se pretendia régua do que é
revolucionario, impondo seu entendimento subjetivo sobre o real, em uma mostra de
“voluntarismo y una arrogancia”. Ainda que durante este escrito Getino reafirme muitas

colocacdes de “Hacia un Tercer Cine”, esta passagem ¢ bastante contundente.

Ja durante os anos 1980, como decorréncia da diminuicdo da ajuda soviética,
particularmente apos a subida de Gorbachev ao poder do Estado da U.R.S.S, Cuba passava

68 Realidade interna e realidade externa foram assumidas, antes de tudo, de maneira ilusdria. Se omitia a
analise objetiva e rigorosa de ambas circunstancias, e desse modo se fazia silenciado ou negado aquilo que ndo
correspondia com as espectativas idealizantes dos setores médios e particularmente da intelectualidade.Se
subvalorizava desse modo a realidade concreta e se pretendia impor a esta uma interpretacdo notadamente
ideologista, em acordo com as voca¢des romanticas de uma classe social que pretendia erguer-se como
condutora da sociedade. A figura do Che, o heroismo, o sacrificio, e por que ndo, mesmo a morte, tomavam
neste contexto dimensdes distorcidas como produto e confirmagdao de um subjetivismo, um voluntarismo e
uma arrogancia que nao correspondiam as circunstancias reais e concretas de nossa realidade nacional.
(tradugdo nossa)
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por uma situacdo de dificuldade econémica. Porém seré a partir de 1991, com a derrocada do

bloco socialista, que a situacdo cubana se agravara profundamente, fazendo com que a ilha

adentrasse o assim chamado Periodo Especial. Como resultado desta situacdo, o ICAIC

passara por um momento delicado. O volume de produgdes caird bruscamente, o que

acarretard o fim do muito prestigiado Noticiero ICAIC Latinoameirco. Nesse periodo, 0

ICAIC quase sera fechado, e sofrera uma profunda reestruturacdo, perdendo no processo seu

carater militante e assumindo um carater muito mais mercadoldgico. Devido a isso, a partir

dos anos 1990, a imensa maioria das producles realizadas pelo ICAIC passard a ser de

coproducdes, ironicamente, com paises imperialistas, como Franca e Alemanha. Como nos

conta Villaca:

“0O ICAIC passou por nova re-estruturacdo, uma vez que os tradicionais
Noticieros haviam deixado de ser produzidos em 1991, marcando o fim do
cine-jornal de vida mais longa no continente. Caira abruptamente o nimero
de documentarios e o Instituto procurava se adequar a um perfil empresarial
necessario para cooptar investimentos estrangeiros e dinamizar as co-
producdes. Desde o inicio do Periodo Especial, o Instituto vinha assumindo
esse carater de empresa, e sua légica administrativa era agora muito
diferente daquela que Guevara havia conhecido e colaborado para instituir.
Nesse sentido, passou a ter mais forca e prestigio a Empresa ICAIC,
comandada por Camilo Vives, antigo diretor de producdo do Instituto desde
0s anos 60. O Instituto, apesar de ter novamente a garantia do governo de
gue continuaria existindo, perdia definitivamente o0 mecenato estatal que
antes sustentava as producdes, e 0s cineastas eram obrigados a recorrer cada
vez mais ao video.” (VILLACA, 2006, p. 346)

Por sua vez, o Grupo Ukamau também sofrera um profundo processo de

transformismo ap6s seu retorno do exilio, se tornando uma fundacdo cujos principais

objetivos passardo a ser a preservacdo da producdo do préprio grupo e a formacao

educacional no audiovisual. Como eles proprios colocam em seu site sobre sua missao:

“Preservar la obra cinematografica del Grupo Ukamau, difundirlas entre el
publico nacional e internacional, fomentar su estudio y conocimiento es
tarea fundamental de la fundacion. [...] Establecer y desarrollar programas
con el impulso econémico propio o de donaciones nacionales e
internacionales, fomentos nacionales e internacionales, cooperaciones de
gobiernos, recursos privados o gubernamentales nacionales y/o del exterior
del pais, que sean implementados por la Fundaciéon Grupo Ukamau, en
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asociacion, sociedad o co-produccidn, segun el caso, con otras instituciones
o individuos que estén calificados para tal efecto.® (grifos do autor)

Que conclusbes podemos tirar disso? Do fato de que as trés experiéncias que
estudamos aqui tenham, indiscutivelmente, naufragado em seu objetivo, ou seja, na revolucao
socialista mundial, e ainda por cima, quando nao desaparecido por completo, como foi o caso
do Cine Liberacion, se ajustado ao modelo de producéo mercadoldgico, caso do ICAIC, ou se
rendido as estruturas onguistas, sem qualquer perspectiva politica militante, caso do Grupo

Ukamau.

Apos este nosso estudo, estamos convencidos de que, apesar de suas limitacGes e
esquerdismos, como aqueles apontados pelo proprio Octavio Getino, estas experiéncias nao
se esgotaram em suas possibilidades, muito pelo contrario. Todas foram interrompidas por
razBes fora de seu controle, pela repressdo burguesa ou pela situacdo politica internacional.
Quando a situagdo de cada pais normalizou-se, a conjuntura existente ndo mais possibilitava
o0 desenvolvimento das ideias anteriores, uma vez que as ditaduras latino americanas, antes de
realizarem o processo de abertura politica, se certificaram de fazer terra arrasada nas
organizacOes radicais com insercdo de massa, particularmente aquelas ligadas a uma
perspectiva anticapitalista. Grande exemplo disso foi o Partido Comunista Brasileiro, que
teve dois tercos de seu comité central assassinado, e milhares de militantes de base
perseguidos e torturados, perdendo nesse processo quase a totalidade de sua influéncia no
seio da classe operéaria, 0 que abriu caminho para que outras organizacdes, como o Partido
dos Trabalhadores, assumissem a hegemonia no movimento operario, e que, se em um
primeiro momento de sua histéria, ainda que em uma perspectiva etapista, tinham em seu
horizonte o estabelecimento do socialismo, poucos anos depois se adequaram completamente
ao sistema parlamentar burgués, se tornando assim apenas administradores socialmente

conscientes do capitalismo.

Talvez o grande equivoco histérico dos grupos de cinema revolucionario, que se
confunde com o erro historico da propria esquerda radical no século XX, foi a subestimacao
da capacidade do capitalismo de se reorganizar ap0s suas consecutivas crises ciclicas, ao
mesmo tempo que superestimaram as capacidades organizativas do movimento operario,
enxergando nele mais vontades do que as possibilidades politicas reais do periodo concreto.

Ainda assim, podemos especular baseados no estudo histérico critico, que, mantida a

59 Disponivel em: https://ukamau.org.bo/acercade/
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continuidade das experiéncias realizadas por eles, este cinema poderia ter alcancado uma

envergadura politica realmente transformadora.

Se pensarmos no nosso tempo atual, muito do que foi proposto por eles em termos de
producdo se coloca como realidade muito palpavel. O barateamento técnico, a
democratizagcdo do acesso a instrumentos audiovisuais, fazem com que agora, mais do que
nunca, um cinema como aquele pretendido por esses grupos, um cinema que ndo reconhece a
divisdo de autor e publico, seja possivel. Porém, ao mesmo tempo, as possibilidades politicas
de ruptura se encontram, dentro do senso comum, interditadas. Ndo ha no horizonte atual, até
mesmo dentro do campo assim chamado de esquerda, nenhuma perspectiva de superagéo do
capitalismo. Muito pelo contrario, amplos setores desta suposta esquerda aceitam,
abertamente ou ndo, a tese do fim da histéria, do capitalismo como etapa final do
desenvolvimento humano. Nesse ponto, mais uma vez, as elaboragbes dos grupos
revolucionarios se mostram muito atuais, pois servem para nos apontar possibilidades de
ruptura em um campo, 0 cinema, onde a hegemonia burguesa se torna absolutamente

totalizante e opressora como jamais o foi antes.

Ndo podemos, porém, erguer como bandeira os postulados deste cinema
revolucionario de maneira acritica, como se fosse uma panaceia revolucionaria que contém as
respostas, quase como um oraculo, dos dilemas que nos deparamos, assim como fazem certas
organizagOes sectarias que acham que toda questdo politica estd solucionada ao se citar
qualquer passagem escrita por Lenin, Stalin, Trotsky, ou seja la qual lider revolucionario
predileto o seja, acerca do assunto. Desnecessario dizer, 0 mundo no qual os grupos de
cinema revolucionario pensaram seu fazer ndo € o mesmo mundo de hoje. Desse modo,
devemos fazer uma apreensdo critica de suas elaboragcfes e experiéncias, revisando aquilo
que deve ser revisado, descartando aquilo que deve ser descartado, e preservando todo o
grande acumulo que esse cinema foi capaz de produzir. Assim sendo, cabe aos
revolucionarios de hoje, que fazem do cinema um campo de luta, empreender um estudo
sistematico e critico dessas experiéncias, e extrair delas, as licGes necessérias para 0 avango

da causa revolucionaria, a pena de nos vermos a tentar inventar a roda mais uma vez.
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