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RESUMO

Na década de 1960, o documentario latino-americano, sob a influéncia do neo-realismo
italiano, do documentarismo britanico e do cinema direto francés, vai assumir um novo
papel, para além dessas influéncias, tornando-se um espaco para a reflexdo sobre a
realidade, tanto na forma quanto no conteddo. Ao conjunto de obras cinematograficas
produzidas a partir dai se denominou ‘“Nuevo Cine Latinoamericano”. EXpressao que
passou a definir maneiras diferentes de se apresentar pelo documentario as
singularidades que caracterizam as lutas sociais de cada pais. Neste artigo, a partir de
uma reconstrucdo e contextualizacdo historica, busca-se demonstrar que o que ha em
comum nessas experiéncias é o seu vinculo com a realidade.

PALAVRAS-CHAVE: Documentario (filme); Nuevo Cine Latinoamericano; Historia

do Documentario.

Os cinejornais e os rituais de poder
Na América Latina, a base do desenvolvimento da industria cinematografica foram os

documentérios, na forma de cinejornais, pela atomizagdo e pela falta de continuidade
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nos projetos ficcionais levados a cabo na maior parte dos paises (o que ndo implica
afirmar que, na ndo-ficdo, tenha havido uma continuidade) até os anos de 1950
(Bernardet, 1979). Ja no periodo do cinema mudo, essa diferenciagdo fica patente. E na
area de cinejornais que os produtores cinematograticos latinoamericanos desenvolverédo
as experiéncias mais duradouras, com destaque para paises como Meéxico, Argentina,
Brasil, Colémbia, Guatemala e Venezuela.

Os cinejornais enfocavam, preponderantemente, na expressdao de Paranagud (2003,
p-25), o “ritual de poder”, as formas de representacdo do poder dominante, os esportes e
o folclore locais. A imagem funcionava como a ilustracdo de um discurso pré-
elaborado, jornalistico; ou o contetdo era profundamente marcado por um carater
didatico, nacionalista e provinciano ou era um discurso de exaltagdo das singularidades
e das belezas naturais.

De maneira geral, por toda a América Latina, regimes autoritarios ou populistas deram o
tom aos cinejornais, quando ndo o produziram, garantindo inclusive a obrigatoriedade
de sua exibigdo, como ocorreu no Brasil de 1932 e na Colémbia, no Peru e na Argentina
da década seguinte. O cinejornal também serviu de instrumento de defesa da revolugédo
em alguns paises, como meio para defender e divulgar as reformas promovidas, face ao
indice de analfabetos na regido. Tal qual foi utilizado durante a Revolucdo Mexicana no
inicio do século XX, quando os realizadores inovaram fazendo uso de uma construgdo
dramat(rgica por meio da montagem*, o cinejornal sera retomado e aprimorado pelos
préceres das revolugdes bolivianas de 1952 e cubana, de 1959. Da experiéncia boliviana
surgirdo cineastas como Jorge Ruiz e Jorge Sanjinés; da cubana, Julio Garcia Espinosa e
Tomaés Gutiérrez Alea.

Em Cuba, a importancia dos cinejornais, de carater militante, pode ser medida pela
criacdo e pela atuacdo de um setor de cinema no Exército Rebelde, que, ainda em 1959,
possibilitaria a criagdo do Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos
(ICAIC). Em junho do ano seguinte surgiu o ICAIC Latinoamericano, com cinejornais
de atualidades, permitindo que os documentaristas da ilha adotassem uma tematica mais
antropoldgica e menos social ou politica.

A concorréncia externa no ambito da ficcdo, apés a Primeira Guerra Mundial,
concentrou-se na distribuicdo e na exibicdo, com predominio norte-americano,

ofuscando a presenca de empresas europeéias, intensa antes do conflito. A producéo de

* Ver Paranagué (2003, p.22-25; 34-38)
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cinejornais norte-americanos ganhou forca no periodo de transicdo do cinema mudo
para o sonoro e, depois, a partir do final da Segunda Guerra Mundial.

Contrapondo-se a produgdo industrial de ficcdo, no Brasil surgiria uma experiéncia na
area documental, cuja énfase recairia sobre a utilizacdo didaticopedagdgica do cinema,
com a criacdo do INCE - Instituto Nacional do Cinema Educativo — (1936-1966), sob a
direcdo de Edgard Roquette-Pinto (entre 1936 e 1947), e com supervisdo de produgéo
de Humberto Mauro, um modelo para paises periféricos, que articula uma opcao estética
e ética (0 humanismo) com uma opc¢ao de producdo que contrasta com o imediatismo e
a instrumentalizacdo politica dos cinejornais do DIP — Departamento de Imprensa e
Propaganda do Estado Novo (1937-1945). Esta distancia pode ser medida
principalmente com base nos filmes dirigidos por Mauro a partir de 1945, quando tem
inicio a série Brasilianas (que dura até 1956). Uma experiéncia, porém, que evita

questdes sociais prementes.

O documentério como arena de debate politico

Nos ultimos anos da década de 1950, o documentario vai assumir um novo papel,
tornando-se espaco para uma reflexdo sobre identidades nacionais, quer seja no ambito
da politica quer seja no cultural. Surge um novo estilo de se fazer filmes, de tematica
notadamente social e coerente com as inovagdes tecnoldgicas que surgiam na &rea
cinematogréfica: uma camera leve aclopada a um gravador, permitindo a sincronia de
imagem e som.

Como lembra Paranagué (2003, p.39), essa nova fase sera influenciada por experiéncias
distintas, como o documentarismo britanico, liderado por John Grierson e caracterizado
pela preocupagdo com a conscientizagdo social, e 0 neo-realismo italiano®, representado
por Cesare Zavattini, que visitam varios paises latino-americanos, nao apenas para
transmitir suas experiéncias mas também para buscar formas de insercdo. A par desses
dois cineastas, 0 movimento cineclubista que floresce no pos-guerra “descobre” a obra

de Robert Flaherty e Joris Ivens. Essas influéncias, porém, ndo significam mimetismo:

En la modernidad, la reproduccion, la copia, la citacion, las
variaciones, la metamorfosis, son procedimientos tipicos de una

® Fernando Birri, Ruda Andrade, Gabriel Garcia Marquez, Julio Garcia Espinosa e Tomés Gutiérrez Aléa,
entre outros, trazem para a América Latina o modelo neo-realista do Centro Sperimentale di
Cinematografia di Roma.
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intertextualidad proliferante. En los cineclubes y filmotecas de
posguerra, la educacion de la mirada asimila distintas experiencias en
un proceso diacronico. El neorrealismo pude reforzar la corriente
documental, mientras el documental social britanico contamina la
renovacion del cine de argumento (PARANAGUA, p.40).

Embora, também a partir dessa época, tenha-se buscado uma convergéncia nas
cinematografias dos diversos paises da regido, com o0 objetivo de constituir-se um
movimento cultural Gnico, o que se observa ¢ uma producdo documental variada,
marcada pelas particularidades e peculiaridades nacionais.

Como ponto comum, pode-se destacar justamente a conotacdo politica e social, que
afasta a produgdo dos canones do cinema dos “colonizadores” e do “imperialismo
hollywoodiano”, a partir de novas propostas estéticas na forma e no conteudo. Tratava-
se, de maneira geral, de um cinema impregnado de preocupacdes sociais e politicas,
iconoclasta e desafiante, na esteira da construcdo de uma utopia prépria, a partir da
Revolucdo Cubana. A idéia bésica era a de fazer do cinema uma frente de luta que
permitisse articular a luta cultural com o enfrentamento politico-social, um instrumento
de registro das contradi¢bes sociais e politicas, de analise e de desvelamento dessas
contradicoes.

Diferentemente das possibilidades oferecidas pelo cinema de ficcdo, cuja tematica
privilegiava 0 pitoresco, e que estava organizado em géneros, nos moldes de
Hollywood, e como alternativa cinematografica aos filmes de atualidade, o
documentario vai privilegiar o debate e uma tomada de posi¢do dos cineastas perante a
realidade, por meio do testemunho social e compromisso politico. Era um momento em
que a intelectualidade latino-americana se defrontava com questdes como colonizagéo
versus descolonizacéo e alienagéo versus desalienacdo, na ciéncia e na politica.

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

Para Salles Gomes ([1960]1979, p.12), o cinema brasileiro, inserido em um quadro de
“situagd@o colonial”, era alienado, ou seja, voltado para o estrangeiroa. O que apresentava
nada mais era que uma duplicagdo do real, a partir de técnicas e de uma estética

alienigena, impregnada pela marca do subdesenvolvimento:

¢ Retomamos aqui reflexdes desenvolvidas em artigo apresentado na Intercom 2005, por um dos autores
(D’ALMEIDA, 2005)
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O denominador comum de todas as atividades relacionadas com o
cinema é, em nosso pais, a mediocridade. A industria, as cinematecas,
0 comércio, os clubes de cinema, os laboratérios, a critica, a
legislacdo, os quadros técnicos e artisticos, o pablico, e tudo o mais
gue eventualmente ndo esteja incluido nesta enumeracdo, mas que se
relacione com o cinema no Brasil, apresenta a marca cruel do
subdesenvolvimento [...] e os sintomas da alienacao.

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

de colbnia:

Eis — fundamentalmente — a situacdo das artes no Brasil diante do
mundo: até hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (o0s
exotismos verbais que vulgarizam problemas sociais) conseguiram se
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 artistica do mundo subdesenvolvido s6 o
interessam na medida em que satisfazem sua nostalgia do
primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfar¢ado sob
as tardias herancas do mundo civilizado, herangas mal compreendidas
porque impostas pelo condicionamento colonialista. A América
Latina, inegavelmente, permanece colonia, e o que diferencia o
colonialismo de ontem do atual é apenas a forma mais aprimorada do
colonizador; e, além dos colonizadores de fato, as formas sutis
daqueles que também sobre n6s armam futuros botes. O problema
internacional da AL é 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 intencdo de se organizar um
cinema inserido no processo cultural local, realizando filmes “descolonizados”,
engajados de forma critica na realidade do subdesenvolvimento e que traduzissem as
especificidades historico-sociais de um pais do Terceiro Mundo.

Na mesma linha, Fernando Birri (1988, p.17), em manifesto de 1962, explica que tipo

de filme é necessario para os “pueblos subdesarrollados de Latinoamérica”:

Un cine que los desarrolle. Un cine que les dé conciencia, toma de
conciencia; que los esclarezca; que fortalezca la conciencia
revolucionaria de aquellos que ya la tienen; que los fervorice; que
inquiete, preocupe, asuste, debilite, a los que tienen "mala
conciencia”, conciencia reaccionaria; que defina perfiles nacionales,
latinoamericanos; que sea auténtico; que sea antioligarquico y
antiburgués en el orden nacional y anticolonial y antimperialista en el
orden internacional; que sea propueblo y contra antipueblo; que ayude
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a emerger del subdesarrollo al desarrollo, del subestdmago al
estbmago, de la subcultura a la cultura, de la subfelicidad a la
felicidad, de la subvida a la vida.

Em outro manifesto, no mesmo ano, Birri ([1962] 2003, grifos do autor) sintetiza o
posicionamento politico que muitos documentaristas iriam adotar a partir dai em toda a

América Latina;

El subdesarrollo es un dado de hecho en Latinoamérica, Argentina
incluida. Es un dado econdmico, estadistico. [...] Sus causas son
también conocidas: colonialismo, de afuera y de adentro. El cine de
estos paises participa de las caracteristicas generales de esa
superestructura, de esa sociedad, y la expresa, con todas sus
deformaciones. De una imagen falsa de esa sociedad, de eso pueblo,
escamotea al pueblo: no da una imagen de ese pueblo. De ahi que
darla sea un primer paso positivo: funcion del documental. ;Como da
esa imagen el cine documental? La da como la realidad es y no puedo
darla de otra manera. (Esta es la funcion revolucionaria del
documental social en Latinoamérica). [..] Consecuencia — e
motivacion — del documental social: conocimiento, conciencia, toma
de conciencia de la realidad. Problematizacion. Cambio: de la subvida
a la vida. Conclusion: ponerse frente a la realidad con una camara y
documentarla, documentar el subdesarrollo. El cine que se haga
complice de eso subdesarrollo es subcine.

Esse posicionamento vai fundamentar os projetos de néo-ficcdo realizados a partir da
década de 1960 na América Latina e que passardo a constituir o conjunto de obras
cinematograficas que se denominard “Nuevo Cine Latinoamericano”, expressao que
batiza o festival internacional de cinema de Cuba de 1979. E importante salientar a
convergéncia de discursos nos campos do cinema de ficcdo e o de ndo-ficcdo a partir
deste momento, nos quais se mantém o dialogo entre as duas formas de expressao, cuja
fronteira torna-se cada vez mais dificil de definir, e cujas experiéncias e resultados
estéticos tornam-se pertinentes para ambos.

O campo cinematografico latino-americano constitui-se, a partir dai, em espaco de
debates sobre um projeto politico amplo, desdobrado em diversas estratégias e
enfoques. Esse projeto discute a realidade no viés da denuncia da “condig¢do colonial”,
no da defesa da transformacao do social, a partir da “desalienag¢do” do publico.

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 el cine social hasta el cine
de agitacion pasando por el cine testimonial, el etnogréfico, el
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antropolégico, todos de algin modo intentaron la radiografia de un
continente expoliado.

Uma radiografia que se valeu de inovacOes técnicas na area de cinema e que aportaram
na América Latina no inicio dos anos 1960, facilitando uma forma de abordagem da
realidade que ja estava em gestacdo: a interacdo e a proximidade entrevistador e
entrevistados’. Com cameras 16 mm e o gravador Nagra, relativamente leves, surge a
possibilidade de gravar o som sincronizado as imagens em externas, introduzindo “un
poco de polifonia en discursos hasta entonces perfectamente controlados y univocos”
(PARANAGUA, 2003, p.54).

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

Era importante, acima de tudo, a mobilidade que permitia aos
cineastas misturar-se a vida dos homens, viajar com eles, retratar fiel e
intimamente o problema do homem brasileiro, que até entdo sé
chegara a tela numa imagem caricatural e falsa. Misturar-se a vida dos
homens e realizar um documentério de uma realidade social da qual o
préprio documentarista participa, participa de dentro, em lugar da
filmagem fria e a meia distancia.

Isso ndo quer dizer que a voz over tenha sido abandonada. Na América Latina, 0s
documentarios adotardo formatos hibridos, mantendo tanto a “voz do outro” quanto a do

narrador.

O som direto abriu para o cinema um leque extraordinariamente rico
de entrevistas e falas. Num poélo, temos falas, entrevistas ou outras
modalidades, cuja finalidade é transmitir uma informacdo verbal,
tendo o conteddo uma importancia predominante. No outro,
encontramos uma fala cujo contedo se torna secundario, e 0 ato de
fala passa a predominar. Nenhum desses po6los concretiza-se com
exclusividade: trata-se de tendéncias, podendo uma ou outra
prevalecer nesta ou naquela entrevista. (BERNARDET, 2003. p.284).

O compromisso com o social
Alguns trabalhos, anteriores a utilizacdo dos novos equipamentos, podem ser apontados
como precursores dessa nova maneira de se fazer documentario. Um deles é Araya, da

venezuelana Margot Benacerraf, uma obra de transicdo entre o documentarismo

" Como lembra Da-Rin (2004. p.165), no caso de Jean Rouch, por exemplo, “foi a necessidade de
encontrar 0s meios mais adequados ao aprofundamento de suas experiéncias de criacdo compartilhada
gue o induziu a pesquisar o dominio da técnica”. Para mais informagdes sobre a relagdo entre tecnologia e
criacdo no cinema documentario, ver Rodrigues, 2005.
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classico, que traz, por um lado, um cuidado com a estética e a fotografica (onde se nota
a influéncia de abordagem dos trabalhos de Robert Flaherty), e, por outro lado, uma
renovacdo temética que se avizinhava, pelo tratamento sensivel, ao registro social.
Produzido em 1959, o documentario acompanha a vida dos “salineros” de uma antiga
mina de sal em uma peninsula no nordeste da Venezuela. Apesar de premiado em
Cannes, no mesmo ano, so estrearia em seu pais em 1977.

No Brasil, hd Arraial do cabo (Paulo Cézar Saraceni, 1959) e Aruanda (Linduarte
Noronha, 1960). O primeiro, rodado inteiramente em locagdes externas, retrata a vida
social de uma comunidade de pescadores inteiramente dissolvida pela instalacdo de uma
industria nas redondezas. Aruanda foi filmado no municipio de Santa Luzia do Sabagi,
Paraiba, e aborda a formacao do quilombo da Serra do Talhado, no interior do Estado, e
a vida rural na comunidade formada a partir de entéo.

Realizado de modo precério, como precéria era a situacdo do Pais, na época, Aruanda é

um exemplo da possibilidade de se fazer cinema no Brasil. Neste filme,

a insuficiéncia técnica tornou-se poderoso fator dramatico e dotou a
fita de grande agressividade. Aruanda é a melhor prova da validade,
para o Brasil, das idéias que prega Glauber Rocha: um trabalho feito
fora dos monumentais estidios que resultam num cinema industrial
falso; nada de equipamento pesado, de rebatedores de luz, de
refletores; um corpo a corpo com uma realidade que nada venha a
deformar, uma cdmara na mdo e uma idéia na cabega, apenas
(BERNARDET, 1978, p.27).

Na Argentina, a temética social no documentario encontra sua génese na obra
cinematogréfica de Birri, considerado um dos precursores latino-americanos do
documentario social. Depois de uma estada no Centro Sperimentale di Cinematografia
de Roma, ele retorna a Santa Fé de la Vera Cruz, na Argentina, em 1956, e funda o
Instituto de Cinematografia de la Universidad del Litoral, mais tarde conhecido como
Escola de Documentérios de Santa Fé (LIMA, 2005).

O trabalho que Birri desenvolve nessa escola representa uma mudanca radical no rumo
gue vinha tomando até entdo o cinema argentino. De acordo com Claudio Remedi (s.d.),
essa mudanca se da em quatro direcdes. Em primeiro lugar, a escola socializa um
conhecimento que estava antes restrito as camadas médias e altas da sociedade,
recebendo alunos de todas as idades e condig¢des sociais. Em segundo, aponta para uma
mudanca de género e de tematica, pois ninguém havia ainda dirigido o olhar para “los

sectores sociales mas castigados y expoliados con una mirada critica e independiente”,
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nem havia adotado de forma tdo completa as técnicas de pesquisa e registro documental.

Depois, modifica 0s modos de producao:

Porque se adopta en la escuela una metodologia horizontal: las
decisiones de produccién las toma el grupo realizativo debatiendo
cada etapa de la construccion del film, atn en la post-produccion. Este
modo de organizacion se distancia afios luz del cine industrial de
compartimientos estancos, donde la superespecializacion determina, a
fin de cuentas, un control ideol6gico por parte de los productores
representantes de los grandes estudios.

Finalmente, é dado um enfoque novo a distribuicdo e a exibicdo. Além de levarem os
filmes a novos espacos, como a universidades, associacdes de bairro, clubes, escolas e
pracas publicas, os realizadores passaram a promover debates, o que lhes permitia
modificar os proprios documentarios ou orientar a préxima producdo de acordo com as
motivacdes do publico.

Entre 1958 e 1960, Birri produz o documentéario Tire Dié, média-metragem em preto-e-
branco, sobre as criangas das favelas que corriam atras de trens em movimento para
pedir esmolas aos passageiros (moedas de dez centavos), no entroncamento das
provincias de Buenos Aires, Santa Fé e Rosario®. A crueza fotogréfica da obra encontra
paralelo estético com a de Aruanda, em que a precariedade das imagens € um sentido a
mais a compor o filme. Tire Dié surgiu de um exercicio de foto-documentario, realizada
entre 1956 e 1958, na qual seus alunos fotografavam a favela; essas fotos seriam
analisadas sociologicamente pelos professores da escola. A mesma técnica serviu de
base a outros 18 documentéarios, 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 seu trabalho, o

cineasta argentino,

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 realista e critico, uma vez que, a0 mesmo

® Ver LIMA, 2005.

91..] risaltava il carattere fondamentale di questo cinema che, nella ricerca di una sua autenticita, vuole
documentare la realita dell’uomo latino-americano. Il altre parole, il suo sotto-sviluppo, le sue cause e
conseguenze. Di conseguenza, questa documentazione doveva essere realista e critica, poiché, nello
stesso tempo in cui pressuponeva una ampia liberta di espressione del cineasta, accentuava la necessita
della coscienza della sua responsabilita sociale. Cio¢, ’attuazione dell’artista involto in un processo
culturale pit ampio, ed il suo senso di compromesso com i problemi piu urgenti della transformazione
dell’uvomo in um mundo sottosviluppato.
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tempo em que pressupunha uma ampla liberdade de expressdo do
cineasta, acentuava a necessidade da consciéncia da sua
responsabilidade social. Isto é, a atuacdo do artista, envolvida em um
processo cultural mais amplo, e 0 seu compromisso com o problema
mais urgente, o da transformacdo do homem em um mundo
subdesenvolvido.

O compromisso com o social sera assumido por uma grande parcela de documentaristas
latino-americanos. Inspirado nos modelos de Grierson e Birri, no Chile, Sergio Bravo,
fundador do Centro de Cine Experimental da Universidad de Chile (1959), produz em
1957 o curta-metragem Mimbre, no qual descreve com “dignidad y hermosura”, nas
palavras de Paranagua (2003, p.45), e ao som da voz de Violeta Parra, a tristeza do
artesdo Alfredo Manzano, em seu oficio de elaborar figuras de vime. Nos anos seguinte,
Bravo assume em sua obra um claro posicionamento politico, e produz La marcha del
carbén (Chile, 1963) e Casamiento de negro (Chile, 1964). Similar é o percurso de
Miguel Littin, que, em 1969, produz O chacal de Nahueltoro, baseado em um caso real,
ocorrido no interior do Chile: um andarilho alcoolatra é condenado a morte, apos,
completamente embriagado ter assassinado uma mulher e suas cinco filhas. O “chacal”
seria, antes de criminoso, vitima e resultado da negligéncia social que sofreu desde a
infancia. Em 1971, Littin é convidado a dirigir a Chile Films, empresa estatal criada
pelo presidente Salvador Allende. J& na condicdo de exilado, dirige em 1975 Actas de
Marusia, no México, na qual parte de um episddio ocorrido em 1907 no Chile para
montar uma alegoria do regime ditatorial imposto por Augusto Pinochet (1973-1990).
Sobre a abrupta transicdo da democracia socialista da Unidad Popular de Allende para a
ditadura de Pinochet, A Batalha do Chile (1975-1979), de Patricio Guzman é obra
imprescindivel. Filmado no calor da hora, o cineasta e sua equipe captam imagens
impactantes das ruas de Santiago. Guzman sO0 conseguiu montar o material de que
dispunha no seu exilio em Cuba.

Em Cuba, como salienta Colombres (1982, p.24-25), com Santiago Alvarez a frente, o
cinema assume “mas un apremio conscientizador que la basqueda de un nuevo lenguaje
estético.” Com finalidade didatica, acaba por manifestar profunda relacio com o
realismo socialista. Mas ha excecdes, como algumas das producdes do proprio Alvarez,
como Now! (1965), curta-metragem sobre as lutas contra o racismo nos Estados Unidos,
realizado a partir da técnica de colagem e com a masica servindo de chave ritimica para
a montagem e conferir sentido para as imagens — ‘“Now” (proibida nos EUA),

interpretada pela cantora norte-americana Lena Horne —; e como a obra de Tomaés
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Gutiérrez Alea, cujo Memorias do subdesenvolvimento, de 1968, € um dos melhores
exemplos de pesquisa estética, ao mesclar o enredo ficcional a trechos de documentarios
e cinejornais, produzidos pelo ICAIC, para contextualizar o dilema do burgués que
prefere ficar na ilha para observar ceticamente as transi¢des socialistas, mesmo apds ser
abandonado por seus pais e pela esposa, descontentes com 0s rumos do novo regime.
Em 1966, o boliviano Jorge Sanjinés filma Ukamau, em que trata das precérias
condicGes de vida da populacdo pobre do interior de seu pais (de origem macicamente
indigena). O titulo de seu filme batizaria seu grupo de producgdo, que também contava
com o roteirista Oscar Soria e o diretor Antonio Eguino. Sanijnés conta a historia de um
casal de camponeses explorados por um fazendeiro com quem mantém relacdes
comerciais, e que, durante a auséncia do marido, violenta e mata a esposa. Tomado pelo
6dio, o vilvo ndo encontra outro caminho que ndo seja 0 de vingar o crime com as
préprias maos. Esse tom de dendncia é repetido em Sangre de Condor (Yawar Mallku),
de 1969, sobre os efeitos de um programa de esterilizacdo promovido por empresas
norte-americanas na Bolivia na populacdo indigena. Em ambos, percebe-se a mutua
influéncia entre um enredo ficcional e um tratamento documental, comum a outras
propostas na Ameérica Latina.

Muitas destas experiéncias cinematograficas foram abortadas pelos governos ditatoriais
latino-americanos, contrarios ao tom de critica social caracteristica a estas obras.
Exemplos como o de Jorge Sanjinés, obrigado a se exilar apds concluir El coraje del
pueblo, de 1971, e o de Fernando Birri, que abandonou a Argentina em 1962, buscando
refigio temporario no Brasil, antes do golpe de 1964, ndo sdo excecgdes.

Um caso singular ocorrido na Argentina € a atuacdo do grupo Cine Liberacion,
organizado por Fernando Solanas e Octavio Getino, que, entre 1966 e 1968, produziu o
documentério La Hora de los Hornos. Com mais de quatro horas de duracdo e dividido
em trés partes, o filme constréi o caminho para o fim da condicdo de dependéncia
econdémica da América Latina, por meio das lutas sociais. Com o pais estava tomado
pelo governo do general Luis Carlos Ongania (1966-1971), suas exibicdes eram feitas
em circuitos paralelos (muitas vezes clandestinos), como sindicatos e agremiacgdes
estudantis. O Cine Liberacion promovia debates durante as pausas nas projecoes, feitas
conforme a necessidade dos participantes. Apos o golpe de estado de mar¢o de 1976 na
Argentina, Solanas e Getino também foram obrigados a partir para o exilio (na Franca,

no Peru e Venezuela, respectivamente).
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Raymundo Gleyzer, documentarista do grupo Cine de la Base, cuja producéo era ainda
mais revolucionéria, foi detido em setembro do mesmo ano, ap6s voltar do auto-exilio
nos EUA. Apesar do aumento da violéncia da ditadura argentina, ele optou por voltar ao
pais, para continuar a pratica de seu cinema militante. Apos ser mantido em um dos
centros clandestinos de detencdo e tortura, Gleyzer foi assassinado, e até hoje figura
entre os milhares de desaparecidos desse triste periodo historico latino-americano.

No documentario colombiano, a fase da militancia, “que se subdivide en panfleto, tanto
independiente como estatal, y el del compromisso”, iniciada na década de 1960, vai
perdurar até o inicio da de 1980 (CAICEDO, 1999, p.87). Sdo exemplos desse periodo
os documentarios Camilo Torres (1967), de Diego Ledn Giraldo, Colombia 70 (1970),
Que és la democracia (1971) e Los hijos del subdesarollo (1975), de Carlos Alvarez,
além da obra de Jorge Silva e Marta Rodriguez, como Chircales (1966-1972),
Campesinos e Planas: Testimonio de un Etnocidio (1975).

O ponto de encontro desses documentaristas serd nos festivais de cinema, entre 0s quais
o de Viha del Mar (Chile, 1967) e o de Mérida (Venezuela, 1968), que se destaca por
apresentar apenas documentarios da regido. Em Vifia de Mar estiveran presentes
cineastas de nove paises, entre eles, o chileno Miguel Littin, os brasileiros Glauber
Rocha e Nelson Pereira dos Santos, os argentinos Leopoldo Torre Nilsson e Octavio
Getino, o cubano Humberto Solds e o boliviano Jorge Sanjinés. Nos 110 filmes
apresentados, um ponto em comum: o empenho em “en reconocer sus propias
realidades sociales y politica” (RUFFINELLI, 1998, p.55). O Festival de Mérida, em
1968, para o documentarismo latinoamericano, foi fundamental. Dele participaram
Fernando Solanas, Santiago Alvarez, Octavio Getino, Ugo Ulive, Patricio Guzman,
Mario Handler e Geraldo Sarno, entre outros.

Esses encontros serviam ndo so para a divulgacdo dos filmes, que pouco ou nada eram
exibidos em seus proprios paises, como para a troca de experiéncias entre eles e
cineastas como Joris Ivens, que j& havia produzido no Chile e em Cuba, Jean Rouch e
Chris Marker, o sociologo Edgar Morin e o critico Louis Marcorelles. Para os latino-
americanos, representava um momento para, por meio dos filmes, tomarem contato com
uma realidade regional diversa e se reconhecerem nos pontos em comum, afirmando um
direito a uma cinematografia prépria. Também foi possivel desenhar um mercado

comum para 0 cinema latino-americano, ndo concretizado em funcdo do panorama
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politico que tomou conta do sub-continente a partir de entdo, e estabelecer acordos de
co-produgdes.

Ao lado do neo-realismo italiano e da producdo documental britanica, o cinema direto e
o cinema verdade, embora se trate de “evoluciones paralelas o convergentes”, como
alerta Paranagua (2003, p.53), completam as influéncias na producdo do Nuevo Cine
Latinoamericano.

A influéncia do cinema direto, porém, se dé& apenas na forma e ndo no contetido. Sérgio
Muniz, documentarista brasileiro que participou das produces de Thomaz Farkas na

década de 1960, alerta para essa diferenca fundamental:

33

Idealmente o cineasta que faz cinema direto “vé€” e “escuta” tudo.
Ainda que isso seja um conceito um tanto geral, é realmente um ponto
de partida que possibilita constatar que o cinema direto verifica como,
na realidade, as pessoas agem, pensam e falam. Mas diferenciando-se
dos cineastas que utilizam a técnica do “direto” (freqiientemente
chamado, ainda que erroneamente, de cinema verdade) nos Estados
Unidos, no Canadé e na Franca, o cineasta brasileiro ao fazer cinema
direto ndo se satisfaz nem concorda em s6 documentar tal ou qual
realidade, dele ser simples espectador ou esperar que dita realidade se
explique sozinha. Para o cineasta brasileiro que utiliza a técnica do
direto, hd que existir uma visdo critica dos conflitos e contradi¢Ges
que esteio na realidade que seu filme apresenta. Seja qual for o nivel
em que a realidade for surpreendida. documentada pelo cineasta
brasileiro que faz cinema direto, ela serd desintegrada, examinada e
posteriormente reintegrada pelo autor dofilme ou pelo seu publico.
(MUNIZ, 1967, p.19).

Meize Lucas (2005, p.206), em sua analise sobre a producdo de Thomaz Farkas,
constata que, nos documentarios realizados, ndo se tratava de flagar o cotidiano ou o
momento da realidade pelo proprio ato da filmagem, “mas sim de dar visibilidade a um
cotidiano desconhecido ou deformado (na visdo dos cineastas e parte de seus
contemporaneos) pelas lentes de filmes que se detinham na superficie da realidade” ¢ de
afirmar, “pela montagem, pela narragdo ou pela musica”. Nada mais distante disso do
que as técnicas utilizadas tanto pelos documentaristas norte-americanos quanto pelos
franceses do cinema direto.

Na verdade, essa postura ndo serd uma das caracteristicas do modo de producdo apenas
dos documentarios analisados por Lucas, mas de todos os do Nuevo Cine
Latinoamericano. A nova atitude diante da realidade vai se fundamentar em dois
principios, para além dos aspectos técnicos de producdo: (1) fazer do documentario um

instrumento de registro e de andlise de problemas humanos e sociais; e (2) assumir,
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diante desses problemas e frente a polarizacdo politica que se avizinhava, em vez de
uma postura descritiva, indireta e neutra, uma postura ativa, direta e participante,

colocando-se como alternativa ao discurso dominante.
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