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“Subdesenvolvimento: caracteristica incbmoda latino americana. O
cinema de seus paises colabora com esta superestrutura: ao expressar, ao
gerar uma imagem falsa de nossa sociedade, escamoteia o0 povo”. Assim
Fernando Birri (1) apresenta a proposta da primeira escola de
documentarios do continente, criada na Universidad Nacional Del Litoral, na
provincia interiorana de Santa Fé, na Argentina. O objetivo é criar um
cinema originario, em oposicao aquele feito naquele momento em Buenos
Aires, a capital do pais, cuja produgao cinematografica seguia os conceitos

e os padrdes de produgao dos estudios hollywoodianos.

O que nasce com Birri em Santa Fé, nasce ao mesmo tempo no
Rio com Nelson Pereira: a mesma vontade de se manter vinculado a
realidade, o mesmo entusiasmo diante do neo-realismo italiano. O povo é o
ator, ndo ha estrelas. Nao ha necessidade de muito dinheiro nem de uma
grande produgao. Nao é preciso o estudio. A rua e a realidade fornecem os
elementos necessarios para a narrativa. Esta foi a grande licdo do neo-
realismo (2). E o povo é visto sob outro prisma, ndo é oprimido e ignorante.
E, isto sim, pobre (assim como os nossos paises subdesenvolvidos) e
criativo, atuante e nunca submisso. Artistico e dotado da capacidade de

transformar e intervir em seu espaco.

Este olhar sobre a populagdo de nossos paises € a marca
fundadora do documentario originario da América Latina. Se, por um lado,
ha diversos movimentos e propostas estéticas variadas no continente, se a
definicdo para o Novo Cinema Latino Americano pode ser A Unidade na

Diversidade, podemos afirmar que o ponto comum desta unidade no



documentario acontece justamente nesta forma de enxergar a populacao de
nossos paises. Seja no Cine Junto ao Pueblo do grupo Ukamau, de Jorge
Sanjinés(3) no cinema boliviano, seja no Laboratério Ambulante de
Poética Cinematografica (4), de Birri, na Caravana Farkas do Cinema
Novo brasileiro, no Cine Liberacién (5), de Fernando Solanas na Argentina
ou na Dialética do Espectador de Tomas Gutierrez Alea, em Cuba, em
todos eles o povo transforma sua condi¢cdo de opressao em arte, atuacgao,
criagcdo. Ao contrario do cinema americano e mesmo de grande parte
daquilo que acontece no cinema europeu, sobretudo no documentario, o
povo visto no Novo Cinema latino americano ndo é apenas massa (no
sentido de boiada mesmo), apenas a forga operaria que trabalha em prol do
desenvolvimento de uma nacdo (muito embora nao o faga de forma
consciente, mas apenas como parte de uma superestrutura, como define
Birri), ou o “problema social” que precisa ser resolvido — “curado” de sua
ignorancia, violéncia, drogadicao — pelos intelectuais e classes instruidas

das sociedades.

No final dos anos 50 foram produzidos filmes que hoje séo tidos
como marcos fundadores do cinema de Nao-Ficcdo no Novo Cinema Latino
Americano. Em Santa Fé, na Argentina, Fernando Birri coordenava o
Laboratério Ambulante de Poética Cinematografica, constituido por um
grupo de alunos da Universidad Del litoral que desenvolvia o filme/pesquisa
Tire Dié. Neste mesmo momento, Linduarte Noronha filmava Aruanda, na
Paraiba. Em ambos uma caracteristica comum: o retrato da dura realidade
da pobreza, retrato direto e bem articulado, mas precario do ponto de vista

técnico. Nos ambos, em meio a pobreza, esta a forga criativa e artistica.



Jean Claude Bernardet, em texto publicado no suplemento literario de O
Estado de Sao Paulo, comentando Aruanda, diz: “O documentario forma um
certo espirito, cria uma certa mentalidade; e € isto que importa, muito mais
do que o ensino técnico” (7). O comentario poderia perfeitamente referir-se
também a Tire Dié. O filme foi realizado com uma camera Bolex, 16 mm, a
corda, e filmado em peliculas italianas Ferrania, todas com data de validade
vencida. As latas de filme foram oferecidas por amigos italianos de Birri, —
ninguém menos que De Sica e Zavattini! —, da época de seus estudos no
Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma. O som foi gravado com
um gravador nao-profissional em periodo anterior ao Nagra (8), num
aparelho pequeno chamado Geloso. Birri conta que “quando vimos e
escutamos a primeira copia, o suicidio foi uma das alternativas que mais
consideramos. Lembrem-se de que falamos de uma pesquisa social em

forma de filme”. Ou seja, os depoimentos eram muito importantes.

Para resolver o problema, Birri introduziu uma narragao
sobreposta: “pensavamos em varias alternativas; legendas ou dublagens.
Afinal decidimos que a sobreposicdo de som era o melhor. As vozes
originais ndo se entendiam, mas as deixamos ao fundo criando uma
espécie de textura sonora, para que o publico tivesse a oportunidade de
conhecer a caracteristica original das vozes” (9). Os depoimentos foram
regravados e sobrepostos aos textos originais nas vozes dos atores de
cinema Maria Rosa Gallo e Francisco Petrone. Depois de mostrar em
imagens aéreas o centro da cidade de Santa Fé, capital da provincia de
mesmo nome, enquanto a narracdo em off fala da grandeza da economia

local, o filme chega a um bairro suburbano as margens de uma ferrovia. Na



linha férrea as criancas do bairro brincam em mendicancia. E o “Tire Di¢”,
jogue dez (centavos). Como resposta a pobreza do local e forma de ajudar
as familias, os meninos vao a margem da ferrovia e correm ao lado do trem,
aventurando-se pelos pontilhdes da via férrea, para pedir aos viajantes
endinheirados que lhes joguem moedas. Neste momento o ato de pobreza
€ transformado em poesia do cotidiano. Os garotos, além de demonstrar
imensa coragem e habilidade para correr junto ao trem, mostram também
astucia. O filme retrata ainda os passos anteriores a chegada do trem,
gquando um menino escala uma torre de sinalizagao para acionar o sinal de
“alerta”, com o que forga o trem a diminuir a velocidade para que o “Tire
Dié” possa acontecer. As imagens sao lindissimas, o cinegrafista escala a
torre junto ao garoto e revela o plano subjetivo do menino vendo de cima o

trem chegar ao longe e sendo forgado a diminuir a velocidade.

Em 1958, |a na Paraiba, quando comecou a filmar Aruanda, o mais
provavel é que Linduarte Noronha n&o soubesse da existéncia de Birri e da
Universidad Del Litoral. No entanto, seu filme tem proposta parecida a de
Tire Dié. O filme retrata uma comunidade de origem Quilombola que vive da
ceramica feita pelas mulheres. As jarras sao vendidas na feira livre mais
proxima. E um povoado sem desenvolvimento algum, que vive & margem
do mundo, ignorando qualquer progresso técnico ou social. Apesar disto,
atos simples do cotidiano do povoado, acompanhados pela musica tipica da
regiao — em pifanos e cordas - ganham poesia ritmica e harménica. A
transformacgao do barro em ceramica, os movimentos corporais € o fluxo da

populacdo em suas tarefas diarias, revelam um povo sereno, ativo e

artistico. Para Geraldo Sarno “Aruanda € um cine poema épico. O filme



passa da memoria ao fato, do passado ao presente, do mito ao

propriamente histoérico, da ficcdo ao documentario” (10).

E importante relatar que, no verdo de 1960, o jornalista brasileiro
Vladimir Herzog e o cineasta Maurice Capovilla, interessados no trabalho
de Fernando Birri, viajaram a Santa Fe para conhecer a Escola de
Documentaristas. Surgiu ali uma importante amizade entre eles. Anos mais
tarde, exatamente no ano de 1963 - que sabemos ser um ano chave na
histéria do Brasil - Birri € exilado de seu pais e vem justamente a Sao Paulo
encontrar seus amigos brasileiros. O MASP (Museu de Arte de Sao Paulo)
homenageou Birri com uma retrospectiva de filmes e uma série de debates.
Foi justamente neste momento que surgiu a Caravana Farkas (11), que
durante os anos sessenta documentaria o Brasil em seus pormenores, suas
regidbes longinquas e suas realidades humanas. Birri, em seus
depoimentos, sempre ressalta que infelizmente sua passagem pelo Brasil
foi interrompida em 1964 com a tomada do poder pelos Militares. Conta que
“‘Ferreira Gullar e eu planejavamos a filmagem de Jodo Boa Morte
(poemalcordel da fase cepecista do “poeta sujo”). Mas nao foi possivel.
Quando Joao Goulart distribuiu terras para camponeses, seu fim se
aproximou. Assistimos com olhos e coragdes aténitos a maravilhosa festa
de entrega das terras aos camponeses. Eles traziam espigas de milho,
feixes de trigo. Era uma cena dessas que nunca se apagam na memoria da
gente” (12). Nesse mesmo momento o Cinema Novo efervesce no Brasil e
se destaca internacionalmente, inclusive nos altos circulos intelectuais do

cinema europeu. Glauber Rocha, que se tornaria amigo pessoal de Birri,



langara Deus e o Diabo na Terra do Sol, Nelson Pereira dos Santos, Vidas

Secas.

O manifesto da Escola de Documentaristas de Santa Fé ¢ uma
referéncia importante para a Estética da Fome e da Violéncia proposta
por Glauber Rocha, que por sua vez é aceita e incorporada por diversos
cineastas, fora do Brasil também. As idéias comecam a ultrapassar
fronteiras. Segundo Glauber Rocha “a fome é o nervo da sociedade, tragica
originalidade do subdesenvolvimento”. A Estética da Fome pensa o jeito
subversivo do meio marginal. “Porque o interlocutor estrangeiro pensa a
miséria como um dado formal de seu campo de interesse, mas nés latino
americanos vivemos essa realidade em nosso cotidiano. Ter pena do pobre
€ cair no campo da assisténcia social, ndo devemos dar brinquedos as
criangas carentes no natal e se possivel, melhor que dar comida ao pobre,
é dar consciéncia” (13). E preciso lembrar que, enquanto Linduarte Noronha
concluia Aruanda e Birri Tire Dié, um fato politico fazia tremer a América
Latina e repercutia mundialmente: a guerrilha de Fidel, Che Guevara e
outros tantos heréis triunfava em Cuba, em 1959. O fato oxigenava as
idéias, mais do que revolucionarias, poder-se-ia dizer, libertarias em toda
America Latina. As criagdes cinematograficas confluiam em todo o
continente para um ideal que era mais do que politico, era o da construgao
de uma linguagem, de uma estética propria para o cinema da regido. Ou, na
verdade, como define Nelson Pereira dos Santos (14), “O Novo Cinema é
um cinema de identidade que tem varias estéticas e possibilidades de
linguagem”, dada a diversidade geografica e cultural da America Latina. E a

unidade na diversidade. Tal diversidade dentro de uma mesma unidade



pode ser bem compreendida ao se observar o cinema que surge nos anos
60, e que teve impulso em realizagbes ainda dos anos 50, como as
mencionadas acima, e as quais se acrescentam obras de ficcdo como Rio

40 Graus, do proprio Nelson Pereira dos Santos.

Em Cuba, Santiago Alvarez era o responsavel pelos cine jornais,
que tinham a clara fungcédo de promover a revolugéao junto a populacao. Vale
ressaltar que o jornalismo proposto nesse noticiario em nenhum momento
recorria a falsa retérica da neutralidade jornalistica. O Noticiero ICAIC
produzia semanalmente um documentario que apresentado antes dos
filmes de longa-metragem nos cinemas cubanos, apds sua estréia em La
Habana os documentarios circulavam as salas de cinema das demais
cidades do pais. Por isso, havia preocupacao para que as obras nao
fossem “datadas”. Foram cerca de 1500 edigdes. Foi por esta época que
em Cuba surgiram as idéias do manifesto A Dialética do Espectador,
escrito pelo cineasta Tomas Gutierrez Alea, e que em muito se aproxima da
producdo de Alvarez. Os dois, inclusive, assinam juntos a direcdo de
Muerte al Invasor, de 1961, sobre o confronto de expulsdo da invasao
contra-revolucionaria na Bahia de Cochinos, no dia 17.04.61. “O cinema
sera mais fecundo na medida em que projete o espectador para uma
compreensao mais profunda da realidade, na medida em que o ajude a
viver mais ativamente, na medida em que o incite a deixar de ser um mero
espectador diante da realidade. Para isso devemos apelar ndo somente
para a emogao, para o sentimento, mas também para a razdo, para o
intelecto. Neste caso, ambas as instdncias devem coexistir

indissoluvelmente unidas, de tal forma que cheguem a provocar autenticas



“sacudidas e estremecimentos da razao”, explica Alea em seu ensaio
intitulado “Do Espetaculo em seu Sentido Mais Puro ao Cinema de Idéias”

(15).

A linguagem cinematografica de Alvarez é ousada para as telas de
cinema da época: o documentarista trabalha com a plastica, com
sobreposi¢ao de imagens, recortes fotograficos em técnicas no que é hoje
chamado de stop motion (16), além do incentivo a associagao de sentidos e
utilizacdo da linguagem simbdlica para criar significados, o que acontece
também através de metaforas visuais. Alvarez conta, quando perguntado
sobre o documentario Como, jPorqué y Para Qué se Asesina un General!,
filmado no Chile me 1971: “Sou um estudioso da CIA. Ela aparece no inicio
e no final do documentario representada por uma mulher nua, pois a CIA é
sedutora. A sedugao € um elemento no trabalho da CIA. Ha também outros
simbolos como uma aranha peluda, ja que havia um cronograma da CIA
para assassinar o general Schneider (17)”. Em L.B.J., sem uso de narrativa
ou depoimentos, e com pouquissimo conteudo textual, apenas pela
associacao de significado e significantes através das imagens e da musica,
e de um intrigante e particular ritmo de montagem, o noticiario do ICAIC
relata que “Lyndon Baines Johnson, através da CIA, mata Kennedy, Martin

Luther King e Bob Kenndy, acaba com todos”, afirma Alvarez (18).

Talvez, porém, as imagens mais fortes captadas pelas lentes de
Alvarez foram aquelas filmadas no Vietnam para o filme Handi, Martes 13.
“O documentario mostra a esséncia da violéncia dos Estados Unidos contra

paises pequenos e subdesenvolvidos. E também mostra que se pode



vencer o inimigo quando ha pessoas que defendem suas terras com unhas
e dentes. Vietnam lutou contra o feudalismo chinés, contra os franceses e,
recentemente, contra os americanos”. Handi, martes 13 é, sem duvida, uma
obra de rarissimo valor, além da poesia e da sensibilidade ao retratar o
cotidiano da populagao vietnamita: o filme é visceral. Alvarez esta junto aos
camponeses no momento em que os avides estadunidenses bombardeiam
a populacdo. O mais impressionante & que retrata “de corpo presente” a
coragem da populagao que, organizada, se defende e reage. O cinegrafista
registra as rajadas de metralhadoras que os vietnamitas disparam contra os
avides, os esconderijos da populagdo e a dor junto as vitimas da guerra.
“Sim, tinhamos medo de sermos atingidos por alguma bomba. No trabalho
de correspondente de guerra é natural que se tenha medo. Filmamos o
primeiro bombardeio americano a uma cidade aberta, foi dia 13 de
dezembro, as 14h50. Filmei este ato terrivel de destruicdo no qual 200

bombardeios B-52 atacaram Hanéi” (19).

O mais notavel em Handi 13, no entanto, € sua construgao
narrativa. O que poderia ser apenas um filme de registro de uma guerra &,
na verdade, uma profunda obra audiovisual que desenha com muita
habilidade a relagdo entre os sentidos de percepcdo. “A estrutura do
documentario é poética, poderiamos pensar até que € contraditério com a
tematica da guerra. E que a guerra é tratada nele desde um ponto de vista
humano. Ou seja, aquilo que se pode resgatar de humano nos labirintos da
guerra”, relata Alvarez. A habilidade do diretor € tanta que ele consegue

harmonizar as imagens filmadas no Vietham a poesia do poeta cubano

José Marti (20). “Exilado em N.Y., Marti visitou uma exposicdo sobre



“anamitas” (assim chamavam aos vietnamitas) e levou alguns livros sobre
suas lutas herodicas contra invasores chineses, japoneses e franceses. O
impressionou bastante o fato de um pequeno povo, tao distante, ter, assim
como o povo cubano, um sentimento tdo grande de liberdade. Entao ele
escreveu para as criangas de Cuba, e do mundo, o livro La Edad Del Oro,
descrevendo os Anamitas, descrevendo seus tracos fisicos e espirituais”.
Trechos desse livro sdo usados como narragao do filme. Outra
caracteristica de Handi Martes 13 é que ele nao tem Som Direto, pois na
época o ICAIC de Cuba ainda nao dispunha do aparelho Nagra. Além disso,
a equipe de gravacado era formada apenas pelo proprio Alvarez e o
fotégrafo lvan Napolles. Entdo o cubano levou na volta a seu pais diversos
instrumentos tipicos do Vietnam e os deixou aos cuidados do musico
cubano Leo Brouwer, que desenvolveu a trilha sonora junto a montagem do

filme.

Outro pais de grande importancia para a histéria do Novo Cinema
Latino Americano, e também com participacdo de peso na realizacdo de
obras de Nao-Ficgdo, € o Chile. Antes mesmo da chegada de Salvador
Allende ao poder, ainda em 1965 no governo de Frei Montalva, os Estudios
Chile Films foram nacionalizados. Em 1968 aprovou-se no Congresso lei
que deixava livre de impostos e taxas alfandegarias todo material destinado
a producao cinematografica. Ainda nesse periodo, em 1966, acontece o 1°
Festival Internacional de Cinema de Vifa Del Mar, que por sua vez promove
o 1° Encontro de Cineastas Latino Americanos (21). “Vem o cinema cubano
e vem o cinema brasileiro. E os brasileiros trazem uma quantidade de

poesia nao cabem nem no festival e nem em nenhuma parte. Os cubanos



nunca haviam pisado outro solo latino americano que ndo o de Cuba,
porque em todos paises eram proibidos de entrar. Essa foi uma viséao
cultural Unica deste festival. E eles traziam uma visao continental muito
clara” (22), relata o documentarista Patricio Guzman. Ainda sobre o festival,
segundo Nelson Pereira dos Santos “Houve um encontro antes no Uruguai,
mas esse de Vifia teve consisténcia politica, nesse momento se formou a
Federacdo, o Conselho, tudo isso que foi continuando até chagar ao

Festival de La Habana e na Escola de Cinema de Cuba” (23).

Quando Allende assumiu a presidéncia, em 1970, os investimentos
no setor cinematografico aumentaram e a direcao da Chile Films ficou a
cargo de Miguel Littin (24). A primeira importante iniciativa do novo diretor
foi transformar o instituto em organismo aberto a todos que desejassem
realizar filmes. Isto acontecia através de oficinas de aprendizagem de uso
de equipamentos e de técnicas narrativas na qual o maior contingente de
alunos era justamente proveniente da classe trabalhadora. Patricio
Guzman, o entdo responsavel pelo Departamento de Documentarios,
afirma: “Chile Films aspirava converter-se em um centro ativo, ponto de
reuniao para todos que, de uma ou outra forma, se ligavam a pratica de
realizacdo cinematografica e também a reflexdo, discussdo e anadlise da
realidade nacional” (25). E foi em tal contexto que em 1972 foram iniciadas
as filmagens daquele que viria ser o Epico La Batalla de Chile, de Patricio
Guzman. A equipe de gravacdo era composta por 5 pessoas. O que
primeiro chama atengao é o fato de Guzman e sua equipe decidirem filmar
em surdina, de forma quase clandestina, em um pais onde eles estavam ao

lado da posicdo. Apesar disto, ndo deram a conhecer nem aos meios de



comunicagcao de imprensa, nem a pessoas que nao formassem parte de

seus circulos de confianga, o trabalho que realizavam.

A estratégia Ihes permitia o acesso aos diversos setores sociais de
um pais que, naquele momento, estava literalmente dividido em dois. E,
assim, trabalharam silenciosamente, filmando as insurreicbes burguesas e
entrevistando os empresarios que boicotavam o governo Allende parando
os meios de transporte e parte da producgao industrial do pais. Em seguida,
acompanharam também os operarios que resistiam as ordens de seus
patrdes assumindo o controle da produgcdo como forma de defender a
Unidade Popular de Salvador Allende e nao permitir o boicote. Filmavam os
atos publicos e os discursos de Allende, as reunides sindicais e comunais,
os protestos e as manifestacdes pelas ruas de Santiago, seja da burguesia
de direita, seja das camadas populares que apoiavam Allende. O resultado
€ um retrato amplo e profundo do processo promovido pelo governo
socialista da Unidade Popular e dos fatos que antecederam o fatidico Golpe
de Estado de 11 de setembro de 1973 (26). O filme é um Epico em sua
forma. Sao 3 partes de, em média, 90 minutos cada. A primeira, Insurreicdo
da Burguesia, mostra a reacao dos setores das altas camadas da
sociedade as politicas socialistas de Salvador Allende, e também as agdes
qgue o governo tomava para defender seu mandato. A segunda, O Golpe de
Estado, mostra os momentos que precederam o Golpe de Estado, com a
direita e a esquerda se enfrentando nas fabricas, nas ruas, no parlamento e
nos tribunais. A terceira parte € chamada O Poder Popular e retrata a
organizacado das massas trabalhadoras para defender a economia do pais,

mobilizando suas for¢cas de trabalho para nao aderir as greves que,



curiosamente, partiam dos empresarios para boicotar as politicas sociais de
Allende. Embora o panorama seja amplo, Guzman nao se esconde atras da
falsa retérica da neutralidade jornalistica e ao longo dos trés episodios
assume sua posicao de apoio a Unidade Popular, com fortes criticas as
acdbes e métodos direitistas. Em La Batalla de Chile prevalece a
profundidade da pesquisa e abrangéncia do material filmado. A montagem
é linear, o filme conta com narracdo em off e de maneira direta - sem uso
de metaforas, figuras de linguagem ou associagdes criadas na montagem —
e, sempre alicergado na ldgica textual, relata os fatos ao espectador. Sua
forma narrativa € muito distinta daquelas de Santiago Alvarez, de Fernando

Birri e também de Linduarte Noronha.

Ha, porém, uma caracteristica muito forte que une de forma
visceral este filme aos demais do cinema de Nao-Ficcdo do Novo Cinema
Latino-americano: € a forma como o povo € retratado, principalmente na
terceira parte O Poder Popular. A dignidade e capacidade da classe
trabalhadora, ndo apenas como forga de trabalho, mas também intelectual e
de se auto-organizar, sempre retratadas no calor dos acontecimentos, sao
de enorme grandeza. A forca de vida estampada em suas faces, nas
expressdes corporais e nas falas, retrata um povo consciente, inteligente,
construtivo e capaz. E em nitida oposi¢ao ao discurso da classe dominante,
carregado de rancor, medo e preconceitos. Se, por um lado, Patricio
Guzman optou por uma linguagem direta na qual a narrativa se estrutura na
I6gica textual, por outro, ndo abdicou do elemento poético. Ha, por exemplo,
em O Poder Popular, um plano sequéncia que merece especial atencao.

Apos retratar 0 que, naquele momento, era uma vitéria popular — ter



conseguido frear os boicotes patronais —, a dindmica do filme relaxa em
um travelling pelas ruas de Santiago antigo. A camera acompanha o
deslocamento de um catador de ferro velho. O personagem € onirico.
Contrapde seu peso ao de sua carreta em efeito alavanca de forma que,
carregada de ferro, a carreta o levanta. Ele se equilibra no ar e paira sobre
o0 ch&o encostando os pés no solo apenas para impulsionar a carreta e
assim ganhar mais velocidade. A sequencia € longa e nosso amigo percorre

varios quarteirdes numa inércia suave, leve e veloz.

Indagado sobre qual paralelo se poderia fazer sobre a atual e a
producao cinematografica de sua geragao, Nelson Pereira respondeu: "O
cinema se tornou difuso, ha muitos autores, mas ndo ha idéias definidas.
Cada um procura suas condicdes de autoria, acredito que a globalizacao
influenciou muito, possibilita uma comunicagdo mais rapida, que perde
identidade. Os filmes sao cada vez mais parecidos entre si." (27). Ou seja, o
inverso daquilo que apontamos anteriormente como a Unidade na
Diversidade, quando haviam obras de diferentes estéticas e formas
narrativas, mas com certas semelhangas quanto a proposta. Em oposicgao,
hoje veriamos obras uniformizadas pela globalizacéo, e difusas quanto a
proposta, ou, ainda pior, como ressalva Nélson Pereira, sem propostas
definidas. Essa € uma das razbes que torna importante refletir sobre o
trabalho da geracdo de cineastas fundadores do Novo Cinema Latino
Americano e a época historica a qual eles se encontravam As experiéncias
transmitidas de geragdo para geragdao servem nao sO para manter a
identidade de um povo, como também para preservar a capacidade de

refletir e fazer escolhas sensatas. Afinal, ja Walter Benjamin, em 1936,



criticava a atitude moderna que consiste em desvincular-se da experiéncia
acumulada pelas geragbes passadas; o homem moderno ja se sentia
pressionado a estar sempre disponivel para acolher o novo, fosse ele qual
fosse! Pensemos na atualidade desta reflexdo. A crescente velocidade das
mudancas e dos avancgos tecnolégicos faz com que as pessoas venham a
se despojar de sua histéria e da memoria de seus antepassados. Assim, o
movimento deste tipo de cinema, além de manter vivas - eternizar em
imagens e som - as tradicbes e atos do cotidiano das pessoas e do povo,
suas experiéncias sociais, artisticas e politicas, faz um importante
contraponto ao conteudo dos meios de comunicagdo massivos, que Vvisao
distrair e divertir o espectador em um tipo de entretenimento onde este nao
é estimulado a formar visdo critica sobre sua realidade, ou tomar

consciéncia sobre sua condi¢do historica e social.

Notas:

1. Fernando Birri (Santa Fe, 13 de margo de 1925.) é um dos mais
importantes nomes do Novo Cinema Latinao Americano. E cineasta,
poeta e artista plastico, € também, junto a Gabriel Garcia Marques, o
idealizador da Ecuela de Cine de Los Trés Mundos, en San Antonio de
los Banos, Cuba.

2. Citacao de José Carlos Avellar, no livro A Ponte Clandestina, capitulo

2: La Misma Fuerza de La Vida.

3. Jorge Sanjinés (31 de julho de 1936) é o principal cineasta boliviano,
fundador do grupo Ukamau e diretor, entre outras realizagbes, do
longa Yawar Mallku/Sangue de Condor (1969) que, por denunciar,
entre outras coisas, a esterilizacdo de mulheres bolivianas, |he trouxe
a taxacdo de “subversivo”, perseguicdes, e diversos exilios. E, por
outro lado, por sua inovadora linguagem cinematografica, consagrou o
diretor como um dos nomes influentes no cinema mundial. O grupo
Ukamau foi o mais importante e determinante na histéria do cinema
boliviano. Além de diversos documentarios, curtas e longas, foi



responsavel por estudos tedéricos daquilo que o diretor chama de Cine
Junto AL Pueblo

4. Laboratiro Ambulante de Poéticas Cinematograficas. Nome do
departamento de cinema documental idealizado por Fernando Birri na
Universidad Del Litporal, em Santa Fe.

5. Cine Liberacion, grupo formado por Fernando Solanas e Octavio
Getino em 1966 para a realizacéo do filme La Hora de los Hornos. Um
ano depois Gerardo Vallejo soma-se ao grupo, que até 1971 realiza
outros diversos filmes. Destaque para El Camino Hacia La Muerte Del
Viejo Reales,, dirigido por Vallejo, sobre uma familia de camponeses
tucumanos.

6. Tomas Guiterrez Alea (Havana 11 de dezembro de 1928) € um dos
nomes “imortais” do cinema cubano. A Dialética do Espectador é
composta por 6 ensaios de Alea sobre os mecanismos de recepg¢ao do
espectador frente as obras de arte, em particular o cinema, muito
embora Alea tenha como principal influéncia para estes estudos a obra
de Bertolt Brecht.

7. No livro Introdugédo ao Documentario Brasileiro, de Amir Labaki.

8. Nagra: primeiro gravador profissional portatil de som, que possibilitou o
Som Direto em filmagens externas.

9. Fernando Birri, no livro de sua autoria Sofiar con los Ojos Abiertos.

10. Geraldo Sarno, no livro Cine Documental en America Latina, de Paulo
Antonio Paranagua.

11. Segundo Maria do Rosario Caetano, em seu livro Cineastas Latino
Americanos

12.Fernando Birri em entrevista a Maria do Rosario Caetano, no livro
Cineastas Latino Americanos.

13. Glauber Rocha, em citagdo do livro A Ponte Clandestina de José
Carlos Avellar.

14.Nelson Pereira dos Santos em Entrevista a Marcia Orell Garcia, no
livro Las Fuentes Del Nuevo Cine Latinoamericano.

15.Do Espetaculo em seu Sentido Mais Puro ao Cinema de Idéias, é
parte do livro Dialética do Espectador

16.Stop Motion, técnica de montagem onde fotografias estaticas ou
desenhos inanimados sao articulados para compor a narrativa.

17.A chegada a Salvador Allende ao poder no Chile em 1970 era uma
fato sem precedentes na América Latina. Pela primeira vez um
Marxista tomava o poder por vias democraticas na regidao. No dia 4 de
novembro deste ano um atentado matou o Comandante e Chefe do
Exército René Schneider Chereu, que se mostrou respeitoso as
normas constitucionais do pais, e acatou os resultados das elei¢des.

18. Em entrevista a Amir Labaki, no livro El Ojo de La Revolucion.



19. Santiago Alvarez ao semanario Frances Revolugdo n673,21.1.93 —
extraido do livro de Amir Labaki.

20. José Julian Marti Pérez (Havana, 28 de janeiro de 1853 — Dos Rios,
19 de maio de 1895) foi um politico, pensador, jornalista, fildsofo e
poeta, criador do Partido Revolucionario Cubano (PRC) e organizador
da Guerra de 1895 ou Guerra Necessaria. Seu pensamento
transcendeu as fronteiras de Cuba para adquirir carater universal. E a
principal referencia intelectual de Fidel Castro e da Revolugdo Cubano
de 1959 como um todo.

21.0 1° Encontro de Cineastas Latino Americanos aconteceu entre os
dias 1 e 8 de margo. O grande vencedor do festival foi Viramundo,de
Geraldo Sarno. A idealizacao do festival e do encontro de cineastas é
creditada ao cineasta chileno Aldo Francia,.

22.Patrico Guzman em Entrevista a Marcia Oreel Garcia, no livro Las
Fuentes Del Nuevo Cine Latinoamericano.

23.Nelson Pereira dos Santos em Entrevista a Marcia Orell Garcia, no
livro Las Fuentes Del Nuevo Cine Latinoamericano.

24.Miguel Littin: um dos principais nhomes do cinema chileno e nome
fundamental do Novo Cinema Latino Americano. Entre suas
realizacbes destacam-se El Chacal de Nahuel Toro, de 1971, e Acta
General de Chile. Este segundo filmado de forma clandestina no Chile
durante a ditadura Pinochet. As aventuras desta realizacdo sao
narradas por Gabriel Garcia Marquez no livro A Aventura de Miguel
Littin Clandestino no Chile.

25.Patrico Guzman em Entrevista a Marcia Oreel Garcia, no livro Las
Fuentes Del Nuevo Cine Latinoamericano.

26.0 golpe de Estrado do dia 11 de setembro de 1973 obrigou Guzman
ao exilio. Ele coneguiu tirar do pais de forma clandestina os rolos de
filmes e editar o matyerial em Cuba. Um dos membros da equipe de
realizacao, o cinegrafista Jorge Muller, esta na lista dos desaparecidos
durante pelo regime militar comandado por Pinochet.

27. Nelson Pereira dos Santos em Entrevista a Marcia Orell Garcia, no
livro Las Fuentes Del Nuevo Cine Latinoamericano.
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TIRE DIE, Argentina, 1856 — 1960, 16mm, PB 33 miuntos. Direcao:
Fernando Birri.

ARUANDA, Brasil, 1960. 35mm, PB, dire¢ao Linduarte Noronha

RIO 40 GRAUS, Brasil, 1956, PB, 35 mm , 91 min. Direcdo: Nelson
Pereira dos Santos

A CONDICAO BRASILEIRA (Caravana Farkas) PB, 1964 — 1970,
producao de Thomaz Farkas. Série de 21 documentarios em curta-
metragem.

NOTICIEROS ICAIC LATINOAMERICANO: 1967: Handi, Martes 13 /
1968: L.B.J. / 1971: ;Como, Porqué y para qué se aseina un
general?. — Cuba, PB 16mm diercéo: Santiago Alvarez.

LA BATALLA DE CHILE, Cuba / Franga/ Chile PB, 1973 — 1979
Director: Patricio Guzman Part 1. La insurreccion de La, 90min / Part
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