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Resumo

Esse artigo gponta o novo olhar para o real proposto pelo cinema de néo-ficgéo da Argentina
e do Brasil, em fins da década de 50 e no inicio da de 60. Apesar das diferentes conjunturas
historicas vividas pelos dois paises, identifica- se, nos documentarios realizados nesse periodo,
um ponto em comum: fazer do documentaio um ingrumento de registro e de andise de
problemas humanos, sociais e paliticos, e assumir, diante desses problemas, uma postura
ativa, direta e participante. Para tanto, os cineastas adotaram propostas estéticas inovadoras
na forma e no contelido, privilegiando o resgate do “popular”, “dando voz' as classes
dominadas e desnudando esquemas sociais de exploracéo.
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I ntroducéo

Fdar em dmilaridades na producdo cinematografica de ndo-ficcdo de dois paises
pode levar a ma-entendidos. Néo se trata de estabel ecer mecanicamente uma relacéo entre
os documentérios brasileiros e os argentinos produzidos na década de 60, ou de estabelecer
um marco inicid Unico, ou, ainda, de quantificar a influéncia de um sobre o outro, mas de
buscar suas especificidades e suas semelhancas, a partir da identificacdo de confluéncias nas
temaéticas abordadas e nas atitudes dos cineastas perante a redidade. Para tanto, tracaremos

um breve histérico do cinema dessa época, Stuando, nesse contexto, as experiéncias
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redlizadas por Fernando Birri, no Indtituto de Cinema de Santa Fé, e a sua relacdo com a
producdo de Thomaz Farkas, com sua série “Bras| Verdade'.

Ambos, ao fazerem do document&io um ingrumento de registro das contradigdes
socias e politicas, de andlise e de desvelamento dessas contradi¢des, déo corpo a nova
postura que vai caracterizar os projetos de ndo-ficgdo redizados a partir dai nesses dois
paises — e nos demais da América Latina —, a do “Nuevo Cine Latiinoamericano”, e que,
respeitadas as diferentes conjunturas historicas, vao seguir caminhos pardelos mas
diferenciados.

Utilizo a expressio “Nuevo Cine Lainoamericano”, que batiza o festival internaciona
de cinema de Cuba desde 1979, com uma certa precaucéo conceitual. Abarcar, em um
mesmo conceito, experiéncias diversas, pode nos levar a obscurecer as diferencas que
caracterizam as lutas sociais de cada pais. Por que, entéo, expressao pode definir toda
uma producéo cinematografica uma caracteristica do cinema dessa determinada regido? A
resposta pode ser dada em poucas palawras. 0 seu vinculo com a redidade, manifestado

edteticamente tanto na forma quanto no contelido. O resultado, um cinema revolucionario.

Frente a cuadro implaclabe de la no-ficién relamente existente, tal vez podamaos
imaginar entonces la sensacién de ruptura, la radical novidade representada por
lo surgimiento de una produccion independiente de documentales, son
sensibilidadd socid y artigtica, durante la larga tradicidn entre € cine clasico —
el cine de los estudios y los géneros populares —, y € nuevo cine, € cine del
autor a partir de los sesenta (PARANAGUA, 2003, p. 39).

O cinema como arena de debates

Na década de 60, os cineastas brasileiros e argentinos, acompanhando os
movimentos sociais que afloravam em toda a América Latina, adotaram propogtas estéticas
novas na forma e no conteido, afastando-se dos canones do cinema do “colonizadores’ e do
“imperidismo holywoodiano”. Tratava-se de um cinema impregnado de preocupacies socials
e politicas, iconoclasta e desafiante, na esteira da construcdo de uma utopia propria, a partir
da Revolucéo Cubana. A idéia basica era fazer do cinema uma frente de Iuta que permitisse
atticular aluta cultural com o enfrentamento politico-socid.

O campo cinematogréfico passa a ser arena de debates sobre um projeto politico
amplo. Esse projeto discute a redlidade no viés da dentincia da “condig&o colonid” e no da

defesa da transformacdo do socid, a partir da “desdienacdo” do publico. O Cinema Novo
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(1960/1970), no Brasil, e o Cine de La Liberacion (1668/1977), na Argentina, deram sua
resposta critica a0 momento politico e consolidaram-se como préticas enggadas e
desmidtificadoras. Tanto um como o outro privilegiaram o resgate do “popula”, com o
objetivo de “expresar en las pantalas la Situacion de las masas, desnudando los esquemas
socides de laexplotacion” (TAL, 2001). Em sua propria visio, registrada em seus manifestos
artisticos, €les deram “respostas revoluciondrias’ ao colonialismo primeiromundista.

Durante os primeiros cinco anos da década, tanto o Brasil quanto a Argentina viveram
periodos de intensas modificagbes em todas as aress, reforcando um cardter naciondista
presente no ambiente cultural desde a década de 30.

As relagbes entre e nacionalismo e cultura sGo objeto de discussio em ensao
publicado em 1970 por Antonio CANDIDO (1989). Apesar de discutir nomeadamente as
caracteridticas liter&rias latino-americanas, acreditamos que sua andise reflete, também, as
preocupagdes que vao nortear a producdo documental a partir da década de 1960. Vale,
portanto, retomé-la resumidamente.

A partir das nocdes de “pais novo”, presente na producéo literéria até a década de
30, e a de “pais desenvolvido’, que marca a producéo que tem inicio naquele periodo,
Candido andisa as condi¢les da difusio da literatura na América Latina, relacionando-as ao
gue define como “ consciéncia amena do atraso” e “ consciéncia catastroficado atraso”.

A noc¢do de “pais novo” corresponde ao periodo que vai da separacéo politica dos
paises da América do Sul em relacdo a metrépole até a década de 30 e caracteriza-se pela
idéia de que a América tinha sido predestinada a ser a pétria da liberdade. Esse estado de
euforia, trandformado em instrumento de afirmacéo naciond e em judtificativa ideoldgica, foi
herdado pelos intelectuais | atino-americanos.

A idéia de pétria se vinculava estreitamente a de natureza e em parte extraia
dela a sua justificativa. Ambas conduziam a uma literatura que compensava o
atraso materia e a debilidade das institui¢es por meio da supervaorizacdo dos
aspectos regionais, fazendo do exotismo razéo de otimismo socid. (CANDIDO,
1989, p.141).

Os escritores, por sua vez, partilhavam da concepcdo ilustrada de cultura, segundo a
qua a ingtrucdo é a medida de humanizacdo do homem e progresso da sociedade. A
principio, ingrucdo redtrita aos cidaddos, uma minoria que desfrutava e partilhava das
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vantagens econdmicas e paliticas; depois, paratodo o povo, ou “populacho”, entendido ainda
como conceito liberd.

A partir dessa concepcéo,

esses intelectuals construiram uma visdo igualmente deformada da sua posicéo
em face da incultura dominante. Ao lamentar aignorancia do povo e desgar que
ela desaparecesse, a fim de que a pétria subisse automaticamente aos seus altos
destinos, €les se excluiam do contexto e se consideravam grupo a parte,
realmente “flutuante” [...]. Flutuavam, com ou sem consciéncia de culpa, acima
da incultura e do atraso, certos de que estes ndo 0s poderiam contaminar, nem
dafetar a qualidade do que faziam. Como o ambiente ndo os podia acolher
intelectualmente sendo em proporgdes reduzidas, e como 0s seus valores
radicavam na Europa, para |4 se projetavam, tomando-a inconscientemente
como ponto de referéncia e escala de vaores; e considerando-se equivalentes
a0 que haviala de mehor (idem, ibidem, p.147-148).

A “consciéncia do subdesenvolvimento”, posterior a Segunda Guerra Mundid, vai se
manifestar mais claramente a partir dos anos de 1950. Mas, desde antes da Guerra, ja €
possivel detecté-la na ficgéo regiondista, que abandona a amenidade e a curiosidade com que
antes se abordava o homem rugtico. Pressentia-a ai uma percepcdo do intelectua com relacdo
a0 que havia de mascaramento no encanto do pitoresco. “Néo é faso dizer que, sob este
aspecto, o romance adquiriu uma forca desmistificadora que precede a tomada de consciéncia
dos economigtas e politicos’ (idem, ibidem, p.142).

O “pitoresco decorativo” funciona, na fase de consciéncia de pais novo, que
corresponde a Situacéo de atraso, como descoberta ou reconhecimento da redidade do pais
e € dessa maneira que se incorpora ao temério da literatura. Na fase posterior, vai funcionar,
primeiro, como presciéncia e, depois, consciéncia da crise, motivando o documentario e, com
0 sentimento de urgéncia, 0 empenho politico. De quaquer forma, em ambas as etgpas,
verifica- se uma espécie de salecdo de areas teméticas, com énfase por certas regides remotas,
nas quais se locaizam os grupos marcados pelo subdesenvol vimento.

O Cinema Novo va surgir nesse contexto como um movimento politico-culturd eum
movimento cinematogr&fico. Primeiro, os cineastas desse movimento, acreditando que o
cinema tinha um papel a desempenhar na evolucéo e transformacdo socia, promovem a
discussdo cultura arespeito do Brasil e da América Latina no &mbito do subdesenvolvimento,

proclamando o escandalo da injustica social e defendendo uma evolucdo progressista da
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regido. Depois, fazem evoluir a linguagem do cinema brasileiro, desenvolvendo novas formas
de narragéo, de filmagem, de producdo (BERNARDET, 1978, p.125-139).

O movimento viveu, no entanto, algumas contradicBes. Apesar de seus filmes de
ficcdo mais destacados (Os fuzs, de Ruy Guerra, 1963; Vidas secas, de Nélson Pereira dos
Santos, 1963; e Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha, 1964) tratarem, com
diferentes edtilos, as mis&rias da vida no sertdo nordestino, se abstiverem de introduzir no
mundo ficticio de seus personagens o violento conflito politico-socid presente naregido (TAL,
2000)°. Além diso, a0 mesmo tempo em que produzia filmes “politicos’, denunciando o
escandao da mis&ria em um pais subdesenvolvido e criticando 0 neocoloniaismo imposto
pelos paises desenvolvidos e o grande capital, dependia das estruturas econdmica para
produzir e levar os filmes as sdas de cinema. Voltados para discussies politicas, os filmes ndo
geravam espetaculo, que € o que o publico busca no cinema. Dai 0 gpelo a interferéncia do
Estado e a resultante obrigatoriedade de um certo nimero de filmes nacionais durante 0 ano;
uma exigéncia que os exibidores cumpriam escolhendo filmes de facil aceitagéo por parte do
publico.

Na Argentina, ao contrario, vamos encontrar um cinema politicamente enggjado, para
o qua foi estabelecido um circuito de distribuicdo clandestino. Mais do que um fato culturd, o

cinemade “descolonizacdo” vai ser entendido como um fato poalitico.

A diferencia de otros paises, en los que la evolucion de algunas geraciones de
redizadores se dio de manera colectiva, en la Argentina, los cambios se
produjeron a través de violentas rupturas. La carencia de un cine de
descolonizacion  suficientemente afirmado (como lo fue lo cinema novo
brasilefio), se hizo que lo cine militante no nasciera como producto dacantado
de una sdlida experiencia previa, SSno como salto ou ruptura con muy pocos
antecedentes locales inmediatos (apenas € cine documentalista, Tire dié de
Birri, etc.). Nace también en un momento en que la linea de nacimento de um de
un Tercer Cine' (Birri, Murla, Favio, Martinez Suédrez, etc.), parece
momentaneamente agotada... (SOLANAS & GETINO, 1973, p.137. Grifos dos
autores).

Esse cinema politico nasce como uma estratégia de luta para fazer frente a colonizagéo

cultural norte-americana e ao golpe militar de 1966, que desagregou o0 peronismo em diversas

A excegdo fica por conta do projeto inicial de Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho, interropido pelo
golpe militar.
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facgbes. O peronismo se viu convertido em um “foco de identificacion ‘vacio de significado’,
donde diversos grupos sociales excluidos por d discurso oficid recongtruian su identidad,
‘naciondizandose” (TAL, 2000).

Esse espaco de identidade, criado a partir de um peronismo que podia ser recriado,
foi ocupado por uma esquerda peronista, formada por jovens cineastas que di encontraram
gpoio para s enggjar nas lutas populares e gestar o grupo Cine Liberacion. A inflexibilidade
dos sucessivos governos militares acabou por provocar um apoio crescente da opinido
publica a luta armada, e os cineastas ndo ficaram ahelos e a esse processo, expressando sua
opinido em artigos e filmes,

Assm, os filmes politicos produzidos por esse grupo vao representar conflitos sociais
reais, tanto os baseados em fatos documentais como os de ficgdo. La hora de los hornos,
1966/1968, de Fernando “Pino” Solanas e Octéavio Getino, um triptico de quatro horas de
duracéo, da inicio a0 Cine de la Liberacion. Nesse filme, as paavras, as agfes e as imagens
foram idedlizadas e montadas para exercer um pape revolucionario, convertendo-se em uma

arma contra a opressao.

Confluéncias na ndo-ficcao

Nos documenté&rios do Nuevo Cine Lainoamericano, esse efeito ideoldgico e a
funcéo de contra-informacéo ficam mais evidentes, tanto no Brasil quanto na Argentina. Se,
até entdo, os filmes desse género eram inditucionais, com a imagem funcionando como a
ilustracdo de um discurso pré-elaborado, jornaistico, ou profundamente marcado por um
cardter didatico (PARANAGUA, 2003, p. 13-78; SALLES GOMES, 1996), a partir do
find da década de 50, no inicio da de 60, surge um novo estilo de se fazer filmes, de temética
notadamente socia e coerente com as inovagbes tecnolOgicas que surgiam na aea
cinematogréfica: uma camera leve aclopada a um gravador, permitindo a sincronia de imagem

e som. Ese edtilo viria a ser conhecido por diversas denominagdes. “cinema direto”, “cinema

‘0 primeiro cinema é o cinema comercial, vinculado ao cinema americano; o segundo cinema, o “cinemade autor”, uma
variante do primeiro cinema e sujeito como aguele aos “ proprietarios do cinema’.
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verdade’, no Brasl, e “documental directo’, “cine encuedta’, “cine testemonid”, na
Argentine’.
De acordo com o cineasta Humberto Rios (apud BERTONE, 2003):

empezaron a asomar en las pantallas rostros de seres desconocidos, voces que
hablaban de esperanzas rotas [ ...]. Las realidades politicas influyeron mucho en
este proceso. Desde € cine social hasta € cine de agitacion pasando por € cine
testimonial, & etnogréfico, € antropoldgico, todos de algin modo intentaron la
radiografia de un continente expoliado.

No documentario que surgiu, destaca AVELLAR (1970, p.22):

Era importante, acima de tudo, a mobilidade que permitia aos cineastas misturar-
se avida dos homens, vigiar com dles, retratar fiel e intimamente o problema do
homem brasileiro que até entdo sO chegara a tela numa imagem caricatural e
fasa Misturar-se a vida dos homens e redlizar um documentério de uma
redlidade social da qua o proprio documentarista participa, participa de dentro,
em lugar dafilmagem friae amela disténcia

No Brasl, a partir de 1960, principamente no pds-64, o cinema document&io val
adotar esse novo egtilo, desvinculando-se das producdes redizadas aé entdo, de caréter
indtituciona, com a imagem funcionando como ilustragdes de um discurso pré-elaborado,
jornalistico ou marcado profundamente por um carater didatico (SALLES GOMES, 1996).
Na lideranca dessa nova fase do documentarismo, um grupo de cineastas, reunidos em S&o
Paulo pelo empres&rio, fotdgrafo e produtor Thomaz Farkas'.

Dois trabahos, anteriores a utilizaggo das técnicas do cinema direto, sfo destacados
como precursores dessa nova maneira de se fazer documentério: Arraial do cabo (Paulo
Cézar Saraceni, 1959) e Aruanda (Linduarte Noronha, 1960). O primeiro, rodado
inteiramente em locagOes externas, retrata a vida socid de uma comunidade de pescadores
inteiramente dissolvida pela ingtdacéo de uma indlstria nas redondezas. Aruanda foi filmedo
no municipio de Santa Luzia do Sabagi, Paraiba, e aborda a formacdo do quilombo da Serra

do Tahado, no interior do Estado, e avidarura na comunidade formada a partir de entdo.

® Durante a década de 60, usava-se indistintamente tais denominagdes para identificar os documentérios realizados
com 0 equipamento que permitia a sincronizagdo de imagem. Mais tarde, elas passam a denominar diferentes atitudes
perante a realidade filmada: participagdo ou observago, intervengao ou registro. Aqui, usamos indistintamente uma ou
outra. Ver: NICHOLS (1997) e BARNOW (1996).
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Considerado um marco na producéo de documentarios no Brasil (BERNARDET,
1978), Aruanda mostra, “poeticamente’, a fuga de escravos e a ingtdacéo de um quilombo
na Serrado Talhado. A fuga € representada pel as andancas de uma familia de camponeses no
agreste, e seu fio condutor € o ciclo econdmico que lhes da suporte: primeiro o agodéo,
depois a ceramica

O filme “ndo se limita a modrar flagrantes de uma vida arasada, mas pretende
mostrar 0 mecanismo dessa vida. Logo, trata-se de uma fita que etd a meio caminho do
redismo”. Aqui, a redlidade é interpretada pelo olhar do cineasta e devolvida por meio de
imagens poéticas de grande forca dramética.

Redlizado de modo prec&rio, como prec&ia era a Stuacdo do Pais, na época,

Aruanda é um exemplo da possibilidede de se fazer cinema no Brasil. Neste filme,

a insuficiéncia técnica tornou-se poderoso fator dramético e dotou a fita de
grande agressividade. Aruanda é a melhor prova da validade, para o Brasil, das
idéias que prega Glauber Rocha um trabaho feito fora dos monumentais
estudios que resultam num cinemaindustrial falso, nada de equipamento pesado,
de rebatedores de luz, de refletores, um corpo a corpo com uma reaidade que
nada venha a deformar, uma cadmara na mao e uma idéia na cabega, apenas
(BERNARDET, 1978, p.27).

Na Argentina, a temética socid no documentario encontra sua génese na obra
adnematografica de Fernando Birri, principadmente no seu document&io Tire Dié, média-
metragem em preto-e-branco de 1960, sobre as criangas das favelas que corriam atrés dos
trens pedindo aos passageiros que | he atirassem 10 centavos.

A base do filme foi uma experiéncia de foto-documentério, realizada entre 1956 e
1958, na qua seus aunos fotografavam a favela, essas fotos seriam andisadas
sociologicamente pelos professores da escola. A mesma técnica serviu de base a outros 18
documentérios, realizados por diferentes diretores, bem como ao primeiro longa- metragem de
Birri, Los Inundados, de 1961 (RUFINELLI, 2005).

De acordo com HERZOG e MUNIZ (1966, traducdo nossa), com Seus
document&rios, o cineasta argentino,

® Thomaz Farkas, fotografo, cineasta e professor, & época, era proprietario da Fotoptica, Ioja de artigos dpticos e
fotogréficos, em S3 Paulo. Sobre ele, ver FARKAS, 1997; DOIS TEMPOS, 2000; ENCICLOPEDIA, 2002
D’'ALMEIDA, 2002.
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na busca de sua autenticidade, queria documentar a realidade do homem latino-
americano. Em outras palavras, 0 seu subdesenvolvimento, as suas causas e
suas consequéncias. Por isso, esse registro deveria ser redista e critico, uma
VEZ que, @ mMesmo tempo em que pressupunha uma ampla liberdade de
expressdo do cineasta, acentuava a necessidade da consciéncia da sua
responsabilidade socid. 1st0 €, a atuacéo do artista, envolvida em um processo
cultural mais amplo, e 0 seu compromisso com o problema mais urgente, o da
transformagao do homem em um mundo subdesenvolvido.

Um dos idedlizadores do Terceiro Cinema argentino, Birri tomou contato com 0 neo-
reglismo italiano durante sua estada no Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma, onde
foi contemporéneo de Ruda Andrade, Gabrid Garcia Marquez, Julio Garcia Espinosa e
Tomas Gutierrez Aléa. Ao retornar a Santa Fe de la Vera Cruz, na Argenting, em 1956, funda
o Indtituto de Cinematografia de la Universdad del Litord.

Em um manifeto de 1962, sntetiza o posicionamento politico que muitos

documentaristas vao adotar a partir dai, tanto no Brasil como na Argentina:

El subdesarollo es un dado de hecho en Latinoamerica, Argentinaincluida. Es un
dado econdémico, estadistico. [..] Sus causas son también conocidas:
coloniadismo, de afuera 'y de adentro. El cine & estos paises participa de las
caracteristicas generales de esa superestructura, de esa sociedade, y la expresa,
con todas sus deformaciones. De una imagen falsa de esa sociedade, de eso

pueblo, escamotea a pueblo: no da unaimagen de ese pueblo. De ahi que darla
Sea un primer paso positivo: funcion del documental. ¢Como da esa imagen €

cine documental? La da como la realidad es y no puedo darla de outra manera.
(Esta es la funcién revolucionaria del documental social en Latinoamerica). [...]
Consecuencia — e motivacion — dd  documental socia: conocimiento,
conciencia, toma de conciencia de la redidad. Problematizacion. Cambio: de la
subvida a la vida. Conclusion: ponerse frente a la redidad con una camera 'y

documentarla, documentar € subdesarollo. El cine que se haga complice de eso
subdesarollo es subcine. (BIRRI, 2003, grifos do autor).

As questdes do “naciond” e da “dienacdo” foram objetos de discussdo do critico
brasileiro Paulo Emilio Salles Gomes, em 1960, e véo ser retomada, em 1965, por Glauber
Rocha, em 1965, com a Estética da Fome (ROCHA, 1979).

Para SALLES GOMES (1979, p.12), o cinema brasileiro, inserido em um quadro de
“dtuacéo colonia”, é dienado, ou sga, voltado para 0 estrangeiro. O que apresenta nada
mais é que uma duplicacdo do red, a patir de técnicas e de uma estética dienigena,

impregnada pela marca do subdesenvolvimento:
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O denominador comum de todas as atividades rel acionadas com o cinema é, em
nosso pais, a mediocridade. A indUstria, as cinematecas, 0 comeércio, os clubes
de cinema, os laboratdrios, a critica, a legidacdo, os quadros técnicos e
artisticos, o publico, e tudo o mais que eventuamente néo estgja incluido nesta
enumeracdo, mas que se relacione com o cinema no Brasil, apresenta a marca
cruel do subdesenvolvimento [...] e os sintomas da aienagéo.

Glauber Rocha propde como contraponto aimitacdo do que vem de fora uma estética
violenta, mas smbdlica, que exprima a miserabilidade dos povos do Terceiro Mundo. A base
de sua argumentacdo € a necessidade de a América Latina libertar-se sua condicéo de
colonia

Eis % fundamentalmente % a situacéo das artes no Brasil diante do mundo: até
hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos verbais que
vulgarizam problemas sociails) conseguiram Sse comunicar em  termos
quantitativos, provocando uma série de equivocos que ndo terminam nos limites
da arte, mas contaminam sobretudo o terreno geral do politico. Para o
observador europeu, 0s processos de criagdo atisticas do mundo
subdesenvolvido sO o interessam na medida em que satisfazem sua nostalgia do
primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfar¢cado sob as tardias
herancas do mundo civilizado, herangas ma compreendidas porque impostas
pelo condicionamento colonialista. A América Latina, inegavel mente, permanece
colbnia, e 0 que diferencia o colonialismo de ontem do aua € apenas a forma
mais aprimorada do colonizador; e, aém dos colonizadores de fato, as formas
sutis daqueles que também sobre nds armam futuros botes. O problema
internacional ch AL € ainda um caso de mudanga de colonizadores, sendo que
uma libertacdo possivel estara sempre em funcdo de uma nova dependéncia
(ROCHA, 1979, p.16).

Por traz da tese-manifesto de Glauber, estava também a inten¢do de se organizar um
cinema inserido no processo culturd brasileiro, redizando filmes “descolonizados’, inseridos
de forma critica na redidade do subdesenvolvimento e que traduzissem as especificidades
histérico-sociais de um pais do Terceiro Mundo.

A adogdo desses principios, consubstanciada tanto na escolha dos temas como no
cadter de reflexdo da redidade, encontra, no Brasl, seu maior exemplo nos quatro
documentarios que irdo compor, em 1968, o longa Brasil Verdade. E € na concepcdo desses
document&rios que vamos também encontrar a confluéncia entre as redizagBes de Thomaz

Farkas e Fernando Birri.
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No inicio de 1964, Farkas aproveita a estada de Birri, Edgardo Pdlero, Manuel
Horécio Gimenez e Dolly Pus” — todos da Ingtituto de Cinema de Santa Fé — no Rio de
Janeiro, para discutir com des a redizacd de uma s&rie de documentarios sobre o Brasil,
para exibicdo em um circuito comercid mais amplo. Foi aventada a possibilidade de redizar
um filme sobre as ligas camponesas, mas o projeto é descartado com o golpe militar de abil.

Com o golpe, Birri vai para Europa. Farkas, entéo, reline-se com Pdlero e dois
jovens cineastas paulistas que haviam feito, em 1963, o0 curso em Santa F& Maurice
Capovillae Vladimir Herzog, e, juntos, formdizam aidéa

A des se juntam outros estreantes em diregdo: Geraddo Sarno ¥ recém-chegado da
Bahia, um dos fundadores do CPC de Sdvador, estagiou durante um ano no Instituto Cubano
de Artes Cinematogréficas e foraindicado por Glauber Rocha %, o também baiano Paulo Gil
Soares ¥4 co-roterista, assgtente de direcdo, cendgrafo e figurinista de Deus e o diabo na
terra do sol e co-roteiritaem Terra emtranse, e que jatinhaum materid em maos paraum
novo filme % e o argentino Manuel Horacio Gimenez. Participa ainda das conversas inicias
Leon Hisrzman, diretor de Maioria Absoluta, documentario sobre o anafabetismo no Brasi
(FARKAS, 1971).

Os temas eram livremente escolhidos pelos redlizadores, desde que estivessem
relacionados ao objetivo central de retratar o homem brasileiro. Palero, com sua experiéncia,
dava seguranca e sustentacdo ao projeto. O resultado foram quatro documentérios
produzidos entre agosto de 1964 e marco de 1965. Séo eles: Nossa Escola de samba, de
Manud Horécio Gimenez, sobre como uma escola de samba se organiza para se gpresentar
no desfile de carnaval do Rio de Janeiro; Os Subterraneos do futebol, de Maurice Capovilla,
sobre o futebol em 64, a ascensdo e o declinio de craques e sua relacdo com o publico;
Viramundo, de Gerado Sarno ¥ subdtituindo Herzog, que, também jorndidta, aceitara um
convite para trabahar na BBC de Londres %, que conta a saga dos traba hadores de origem
nordestina quando chegam a S&o Paulo; e Memdrias do cangaco, de Paulo Gil Soares,
sobre 0s cangaceiros e suas Ultimas campanha. Este Ultimo ja estava em fase de producéo

guando Farkas convidou Soares para participar do grupo.

" Convidados por Paulo Emilio Salles Gomes, eles estavam no Brasi|l para apresentar a experiéncia argentinana érea de
documentérios (PARANAGUA, 2003, p. 44)
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Esses filmes acabaram por mapear o Brasil sob diversos aspectos: as escolas de
samba e sua relagdo com a comunidade, o esporte popular servindo como vavula de escape
das frustracOes, a rdigiosdade como forma de dienacéo e o fendbmeno do banditismo nas
regioes pobres (CCBB, 1997, p.40). A questéo alienacdo/desaienacéo é discutida, enquanto
contetido e forma.

Apesar do sucesso em fedtivals internacionals, 0 grupo ndo conseguiu levar adiante a
idéia de vender os filmes para a televisio edtrangeira. O fato de terem sdo filmados no
formato menor (16 mm) acabou atrapalhando, pois a qudidade técnica de imagem e som
edava aquém do exigido para exibigdes comerciais. Por causa disso, em 1968, os
reglizadores reuniram os curtas, depois de ampliados para 35 mm (Memérias do cangaco
forao unico filmado nesse formato), em um longa sob o titulo de Brasil Verdade.?

Os documentérios se complementavam como mosira do Brasil e dos brasleiros. Ou
sga, tinham como denominador comum a meta de apresentar a redlidade brasileira por meio
da denlincia e da provocacéo. “Pela primeira vez se mostra claramente a Situacéo brasileira,
através da relacdo entre a ilusfo de progresso das grandes cidades e a grande pobreza que,
jogada as margens dos grandes edificios ou escondida no sertdo, mantém esta fartura ilusoria’
(AVELLAR, 1968).

ApGs a experiéncia de Brasil Verdade, aguns dos cineadtas voltam a se reunir a
Farkas, em 1968, para a redizacdo de um novo projeto. Dessa vez, para dar sequéncia ao
traba ho que Sarno vinha redizando com o |EB, em torno do que viriaa ser conhecido como
Caravana Farkas. Edgardo Pallero é chamado para dar forma ao projeto e colaborar na
organizacdo e, dém do préprio Sarno, Eduardo Escord, Paulo Gil Soares e Sérgio Muniz.
Tratava-se de um esforgo de producéo Unico, sem igud na filmografia braslera
(D' ALMEIDA, 2004).

O préprio Farkas explica o objetivo do projeto:

A intencéo era mostrar como vive o homem do Norte, do Nordeste, quais &0 0s
problemas dele. Porque nés conhecemos muito pouco do homem brasileiro. O
cara do Rio Grande do Sul ndo conhece nada do vaqueiro nordestino, eles ndo
se comparam. N&o existiam filmes que comparassem aspectos dos vagqueiros de

diferentes regibes, nem as diferencas de faa, de usos, de costumes
(DOCUMENTANDO, 1974).

8 Sobre os filmes dessa fase, ver BERNARDET, 1985; D’ ALMEIDA, 2003; e ENCICLOPEDIA, 2002.
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A preocupacio documental sobrevinha o interesse em redizar um projeto que
propiciasse um retorno econdmico para 0 grupo, por meio da venda dos filmes as escolas,
criando um mercado para o filme cuturd braslairo. Infeizmente, esse retorno néo aconteceu.

Com os novos documentérios, 19 ao todo, dém do enggjamento politico, ficou claro

0 objetivo de pensar 0 Brasil por meio da preservacdo e da valorizacdo das
manifestagdes de cultura popular, dando, a0 mesmo tempo, voz ao cineasta
(narrador) e aquele que é protagonista e vitima das mudangas sociais €, mesmo,
da cultura de massas. 0 homem comum (D’ ALMEIDA, 2004).

Consider acbesfinais

Os documentaristas brasileiros e argentinos citados sfo expoentes representativos de
um momento em que a intelectudidade laino-americana se defrontava com questfes como
colonizacdo versus descolonizacdo e dienacao versus desdienacao, na ciéncia e na politica.
Suas redizactes, no anbito do Cinema Novo e do Cine de la Liberacion, 2o, dideticamente,
tanto conformadas pelo momento histérico de sua producgo, refletindo-o, quanto um avango
em relacdo as discussies gestadas pela intelectudidade local sobre aguelas questdes nagquele
momento, gracas as inquietacles artisticas e politicas pessoais deles.

Compreender mais profundamente relacéo, por meio de estudos comparativos,
pode levar a entender melhor questdes fundamentais para a América Latina contemporanea,
como a identidade versus a outridade, em suas diversas faces. O conflito de interesses e
culturas entre paises, na época da globdizacdo, a integracdo naciona versus a preservacao
da cultura popular locd, a integracéo da América Latina versus o privilégio das vocagtes
nacionais séo questdes contundentes, hoje, tanto no Brasil quanto na Argentina € mesmo nos
demais paises da América do Sul. E questdes ja se inshuavam e recebiam um
tratamento bastante peculiar nos document&ios redizados naqueles dois movimentos
cinematograficos. Dai aimportancia de se andisar criteriosamente os conjuntos de obras dos

dois paises, que foram muito pouco estudados até o momento.
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