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Esse obscuro objeto incomodo: o “cinema direto” nas
reflexdes cubanas (e latino-americanas) sobre o
documentério

Fabian Nufez*

Resumo: O presente artigo visa tecer reflexdes sobre como o cinema nao ficcional foi
pensado em Cuba nos anos 1960 e 1970, em especial, o debate em torno do “cinema
direto”. Assim, a partir da andlise do pensamento em Cuba sobre o documentdrio,
visamos refletir sobre a sua func¢do na construcdo de um discurso formativo de uma
identidade da cinematografia cubana revoluciondria.
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Resumen: El presente articulo tiene como objetivo observar el modo en el que fue
concebido el cine no ficcional en Cuba durante los afios 1960 y 1970. EI articulo se
interesa, en especial, por el debate en torno al “cine directo”. Asi, a partir del andlisis
del pensamiento sobre el documental en Cuba, pretendemos reflexionar sobre su papel
en la construccién de un discurso conformador de una identidad de la cinematografia
cubana revolucionaria.
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Abstract: This article aims to weave reflections on how non-fiction cinema was con-
ceived in Cuba in the 1960s and 1970s, in particular, the debate around the "direct
cinema". Thus, from the analysis of the Cuban documentary conception I aim to re-
flect on its role in the construction of a formative speech about the identity of the
revolutionary Cuban cinematography.
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Introducao

Os filésofos tém apenas interpretado o mundo de maneiras
diferentes; a questdo, porém, é transformd-lo.

Karl Marx

Teses sobre Feuerbach

Podes dizer-me, por favor, que caminho devo seguir para sair daqui?
Isso depende muito de para onde queres ir — respondeu o gato.
Lewis Carroll

Alice no Pais das Maravilhas

O cinema nao ficcional, em suas vdrias vertentes (reportagens, institucio-
nais, didéticos, cientificos e documentérios), forma a maior parte da producao
do Instituto Cubano del Arte e Indiistria Cinematogrdficos (1ICAIC) durante os
anos 1960 e 1970. Ao lado dessa producdo filmica, existe uma producio teé-
rica sobre o documentario no mesmo volume em Cuba, nesse periodo? Ao
folhearmos as péginas da revista Cine Cubano, publicacio oficial do ICAIC,
podemos encontrar varios artigos sobre essa producdo. No entanto, € possivel
afirmar que h4 uma reflexdo tedrica sistematizada sobre o cinema nao ficcio-
nal em Cuba? O documentdrio €, do ponto de vista tedrico, uma verdadeira
questdo para os cineastas cubanos no periodo de formacao e consolidagdo do
ICAIC?

A critica e a historiografia frisam o qudo permedvel € o ficcional e o docu-
mental nos filmes cubanos. Alids, uma caracteristica que nao € apenas da cine-
matografia cubana, mas do cinema moderno em geral. No caso cubano, como a
produgdo de documentdrios foi a énfase do ICAIC em seus primeiros anos; esse
género cinematografico tornou-se uma verdadeira escola para os profissionais
ingressantes no 6rgao, tornando-se assim ao longo dos anos praticamente um
“certo “plano de carreira” dentro do Instituto”, como sublinha Villaca (2010:
240). Assim, o longa-metragem de fic¢do era encarado como o final de um
processo de formacao profissional, como o término de um periodo de aprendi-
zagem técnica e artistica, no qual também se leva em conta 0 maior or¢amento
destinado a esse tipo de produgdo (por isso, também os longas-metragens de
ficcdo eram produzidos em menor quantidade no ICAIC). Como analisa Vil-
laga, esse cendrio criou um ambiente de diferencas no seio do Instituto, entre
cineastas “mais velhos” e “mais jovens” e entre os contemplados a realizar fil-
mes de ficgdo e os destinados a realizar filmes documentais — até alcangarem
a oportunidade de realizar ficcdo. Portanto, frente a essas exigé€ncias internas
do ICAIC, a linha entre o documental e o ficcional terminou por ser ténue, pois
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se tornou um modo de documentaristas realizarem ficcdo ainda que inserida
em um filme documental. Assim, esse transito entre a ficcdo e a ndo ficcdo era
um modo dos profissionais novatos ji experimentarem o género antes mesmo
de serem contemplados com a oportunidade de rodar um filme ficcional. Por
outro lado, devido ao documentario ter sido uma verdadeira escola no ICAIC,
os cineastas quando ao realizarem suas ficcdes mant€ém de certa forma um
teor ndo ficcional em muitas sequéncias de seus filmes. Para entender esse
fendmeno também nao podemos deixar de lembrar a exigéncia cobrada aos ci-
neastas cubanos do compromisso revoluciondrio, o que significa que os filmes
(a obra de arte) deveriam ter uma fungdo social na constru¢do do socialismo
no pafs e, portanto, ndo poderiam ser encaradas apenas como a expressao de
veleidades pessoais. Por isso, podemos dizer que hda uma exigéncia “do real”
inerente a4 cinematografia cubana revolucionaria. E de certa forma por esse
viés que podemos interpretar a leitura historiografica do cinema cubano apds
a Revolucdo de 1959, que em busca de uma identidade prépria encontrou ini-
cialmente a sua singularidade no documentdrio, apds o fracasso dos primeiros
longas ficcionais do ICAIC na primeira metade da década de 1960, sob o in-
fluxo do neorrealismo italiano e das coprodugdes internacionais, em especial,
com os pafses socialistas.! A fama e a gléria do cinejornal Noticiero ICAIC
Latinoamericano e da figura de seu diretor geral, Santiago Alvarez, se deve
em parte a isso (pois, ndo estamos negando o valor estético das obras). Dito
de outro modo, h4 uma leitura da histéria do cinema do ICAIC? na qual a sin-
gularidade do cinema cubano revoluciondrio surge inicialmente no ambito do-
cumental, a partir principalmente das producdes de Santiago Alvarez — como
El bdrbaro del ritmo (1963), Ciclon (1963), Now (1965), Cerro Pelado (1966)
e Handoi, martes 13 (1967) —, para alcangar o seu periodo dureo no final dos
anos 1960, sob o ensejo das comemoragdes do centendrio do inicio das guer-
ras de independéncia de Cuba, em filmes de longa-metragem tanto ficcionais
quanto documentais, como Lucia (1968), La primera carga al machete (1969),
La odisea del general José (1968), Hombres de mal tiempo (1968), Aventuras
de Juan Quinquin (1967) e Memorias del subdesarrollo (1968). Além disso,

Entre tais filmes, poderiamos citar Historias de la Revolucion (1960), Realengo 18 (1961) e
El joven rebelde (1962), de inspiragdo neorrealista. Entre as coprodugdes, Para quién baila La
Habana (1964), com Tchecoslovaquia, Preludio 11 (1964), com a Alemanha Oriental, e Soy
Cuba (1964), com a URSS.

Frisamos que a producdo cinematografica cubana apés a Revolugdo ndo se resume ao ICAIC.

Ao longo dos anos, outros 6rgaos também produziram obras audiovisuais, como o Ministério
da Educacdo (MINED) e o Ministério das For¢as Armadas Revoluciondrias (MINFAR). Além
disso, ha também uma producdo que podemos chamar de “amadora”. Recentemente, com o
advento do digital, ha cada vez mais uma producdo audiovisual profissional ou semiprofissional
realizada fora da alcada do ICAIC. No entanto, a histéria do cinema cubano continua sendo
confundido com a histéria do ICAIC, como sublinha de modo perspicaz Garcia Borrero (2008:
3).



Esse obscuro objeto incdmodo: o “cinema direto” nas reflexdes cubanas... 43

a relevancia do Noticiero ICAIC Latinoamericano também se deve a ter sido
um verdadeiro celeiro de talentos, uma vez que vdrios realizadores importan-
tes iniciaram a sua carreira em suas fileiras, como Octavio Cortazar, Daniel
Diaz Torres e Fernando Pérez, entre outros. Em suma, nos debates da classe
cinematografica cubana no comeco dos anos 1960 acerca da busca de uma
identidade ao entdio jovem cinema cubano revoluciondrio,> marcados pela re-
cusa tanto do cinema realizado em Cuba antes da Revoluc¢do (os melodramas
e as comédias musicais, encaradas como alienantes) quanto do realismo soci-
alista como modelo estético, o documentério comeca a ser o caldo de cultura
onde surgird o “auténtico” cinema cubano a ser almejado. Com certeza, essa
leitura € bastante generalizante e um tanto simplista, mas o que nos importa é
como o documentério adquire um forte peso no cinema do ICAIC, ndo apenas
por uma questdo quantitativa, mas também qualitativa.

Diante dessa postulacdo, nossas interrogacdes se voltam as reflexdes acer-
ca do cinema de nao ficcdo em Cuba nesse periodo. Ou seja, se o cinema nio
ficcional possui tanta relevancia na producio filmica do ICAIC nos anos 1960
e 1970 — voltando a repetir, tanto em temos quantitativos como qualitativos —,
podemos encontrar esse mesmo grau de importancia no ambito tedrico? Nao
conseguiremos responder a essa interrogacao no presente artigo, pois seria ne-
cessdria uma alentada investigacdo para respondé-la. No entanto, ao tomar
tal questionamento como ponto de partida, nossa proposta é rastrear em al-
guns debates a presenga tedrica sobre o documentério nas discussdes sobre o
cinema cubano na década de 1960. Utilizaremos como fontes artigos publi-
cados na revista Cine Cubano. Concordamos que outras publicacdes também
sejam relevantes devido a sua forte inser¢ao no cendrio cultural cubano (como
a Revista Casa de las Américas ou El Caimdn Barbudo) ou ao seu carater te-
madtico, como é o caso do boletim interno Documental, publicacdo do ICAIC
dedicado a formagdo dos documentaristas do Instituto. Porém, optamos pela
revista Cine Cubano por ser a face publica do ICAIC. Nosso propdsito ndo é
chegarmos a conclusdes definitivas, mas analisar um pensamento em Cuba so-
bre o documentério e, por conseguinte, refletir sobre sua funcdo na construcao
de um discurso formativo de uma identidade da cinematografia cubana revolu-
ciondria. O que move nossas perquiricdes € a hipdtese de que o debate sobre
o cinema nio ficcional € o substrato tedrico que subjaz as reflexdes sobre o ci-
nema cubano nos anos 1960 e 1970. Em suma, a reflexdo sobre o documentario
¢ uma das bases — se ndo a principal — na qual se assentam os debates tedricos

Debates aos quais se soma a dindmica interna do cendrio cultural cubano do periodo — ou seja,
a disputa, inicialmente, entre “novos” e “velhos” cineastas e as divergéncias entre comunistas e
ndo comunistas (Villaga, 2010: 51).
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sobre cinema em Cuba nas duas primeiras décadas do processo revoluciondrio.
E um dos pregos a ser pago foi o rechaco ao “cinema direto”.

Cinema moderno e revolu¢io

Desde a sua fundagdo, o ICAIC foi uma institui¢do que busca suprir a carén-
cia de técnicos e meios para o setor cinematografico cubano. Apesar de sua
militdncia comunista, Alfredo Guevara, presidente do ICAIC, idealizou o Ins-
tituto como uma entidade autdbnoma, longe de qualquer dirigismo cultural por
parte do aparato estatal e/ou partidario. Esse discurso e pratica foram ao en-
contro dos anseios da classe cinematogrdfica cubana, que execrava quaisquer
formas de tolhimento artistico, temendo a experiéncia da Unido Soviética, com
a promulgacdo do realismo socialista como estética oficial. Assim, diferente
de outros membros de seu préprio partido, que pregavam a cultura soviética
como referéncia artistica, Guevara se aproximou dos desejos dos cineastas e
se mostra aberto a experimentacdo estética, embora sempre buscou garantir o
controle, pelo ICAIC, do meio cinematogréfico. Foi justamente um document4-
rio, mais especificamente um curta-metragem realizado por dois cineastas sem
a prévia autorizacao do ICAIC, o piv0 da primeira polémica no campo artistico
e cultural no pafs, que se instaurou em 1961. Trata-se de PM. (1960), de Saba
Cabrera Infante e Orlando Jiménez Leal.

Fortemente influenciado pelo “cinema direto” anglo-saxao, o filme regis-
trava aspectos da vida noturna na regido portudria de Havana. O ambiente
descontraido, com misica, danca e dlcool, aproximava-se do estere6tipo do
pais que a Revolugdo associava ao recente passado batistiano. A polémica se
instaurou, quando o curta foi exibido na televisdo cubana, o que irritou diri-
gentes do governo. A producao do filme, fora da alcada do ICAIC (motivo de
desaprovacdo por Guevara), foi financiada por um grupo de intelectuais nio
comunistas.* Por conta da contestacdo ao filme, o documentrio foi conside-
rado contrarrevoluciondrio e, portanto, proibido e apreendido. Essa medida
radical justifica-se pelo “estado de guerra” que o pais atravessava, devido a
recente invasao de tropas contrarrevoluciondrias na Baia dos Porcos, em abril
de 1961.

Trata-se do grupo de intelectuais vinculados ao chamado “liberalismo revoluciondrio”, que
possufa como um dos principais meios de difusdo o suplemento cultural Lunes de Revolucion.
Antes da realizacdo do filme, esses intelectuais vinham causando polémica com o governo
diante de suas ressalvas aos rumos tomados pela Revolucdo. Para mais informacdes, ver Mis-
kulin, S. C. (2003). Cultura ilhada: imprensa e Revolugcdo Cubana (1959-1961). Sao Paulo:
Xama. Para uma andlise de PM., ver Alvarez, F. G. (2009). Faiscas de cinema direto: preld-
dio para uma narrativa do cinema cubano. Doc On-Line. 6, 128-140, Covilhd e Vincenot, E.

(2009/2010). Censure et cinéma a Cuba: 1’affaire PM.. L’Age d’or, 2, 1-16, Marne-la-Vallée.
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No entanto, a proibi¢do do filme foi rechacada com indigna¢do por um
abaixo-assinado que reuniu cerca de duzentas assinaturas de cineastas e inte-
lectuais. Diante da polémica, foi convocada oficialmente pelo governo uma
assembleia, que durou trés dias, da classe artistica e intelectual do pais na Bi-
blioteca Nacional José Marti. O encerramento dessa assembleia culminou com
o pronunciamento de Fidel Castro, entdo primeiro-ministro, conhecido como
“Palabras a los intelectuales”, no qual expressa a posicao do governo revoluci-
ondario em relacdo a atividade artistica e cultural no pais (celebrizado pela con-
signa: “;Dentro de la Revolucién: todo; contra la Revolucién, nada!”). Esse
posicionamento, por parte de Fidel, foi considerado o primeiro esbogo de poli-
tica cultural do governo, no qual € possivel vislumbrar uma cobranca, por parte
do Estado, ao intelectual por sua fidelidade a Revolu¢do. Porém, ndo houve a
imposi¢do do realismo socialista como modelo estético, como desejavam o0s
comunistas, embora os intelectuais “liberais revoluciondrios™ terminaram por
sofrer fortes sangdes por parte do governo.’ Villaga resume as consequéncias:

O Caso PM. é um exemplo claro da multiplicidade de fatores que se descorti-
nam num ato de censura, nesse periodo, em Cuba. Sua importancia para a de-
fini¢do da politica cultural e para a histéria da cinematografia cubana € notdria,
e marcou fortemente o imagindrio de uma época: mais de um filme produzido
posteriormente faz referéncia, deliberada ou nio, a esse documentario. A par-
tir desse caso, os cineastas passaram a ter que considerar novos horizontes de
experimentalismo, maquiando suas “ousadias formais” com mensagens expli-
citas de engajamento ou evitando incorrer no uso de recursos que lembrassem

LTINNT3

o paradigma de filme “burgués”, “pretensioso” que passou a identificar o free
cinema de PM. (Villaga, 2010: 59).

A oficializag¢do do socialismo e o espirito combativo fomentado pelo go-
verno foram consolidados na necessidade de organizar os intelectuais e os ar-
tistas para um maior compromisso com a causa da Revolucdo, sem espaco
para dubiedades por conta da presenca do inimigo interno e externo. Contudo,
a forte rejeicdo ao realismo socialista se uniu a um profundo nacionalismo
(também caracteristico do “estado de guerra”), que ansiava encontrar uma “via
cubana” para a politica cultural, mesmo que para isso, paradoxalmente, se
voltasse em direcao a posturas intransigentes de outros paises socialistas. Po-
rém, como frisa Villaga, vérios aspectos desejados a criagdo artistica, depois
da assembleia de 1961, contraditoriamente se aproximaram dos principios do
realismo socialista: o povo como protagonista e publico das obras artisticas

O suplemento Lunes de Revolucion € fechado em novembro de 1961. Alguns anos depois,
muitos desses intelectuais partiram para o exilio, como € o caso de seu editor-chefe, Guillermo
Cabrera Infante.
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(o que instiga um esforco de comunicag@o do artista com o publico) e o res-
peito a liberdade de criagcdo, mas vinculada aos interesses da Revolugdo. Con-
cordamos com Villaga, que, no decorrer dos anos 1960, houve no ICAIC um
crescente abandono da valorizagao dos “cinemas novos” europeus (0 cosmopo-
litismo caracteristico da 1* fase do Instituto) em prol do “resgate da identidade
nacional”, em busca do carater cultural singular cubano e latino-americano
(o caracteristico “nacionalismo/latino-americanismo” do Instituto, com maior
forga, a partir de 1968). No entanto, cremos que para melhor compreender-
mos essa “dindmica contraditéria” do pensamento estético cubano, apontado
por Villaca, ndo podemos deixar de relaciond-la com a prépria dinadmica do
pensamento cinematografico latino-americano em geral, que se deu pela arti-
culacdo entre a “questio do realismo” — ideia cara ao cinema latino-americano
moderno, em especial, ao chamado Nuevo Cine Latinoamericano (NCL) — e
as Teorias de Libertacio Nacional.® Esse processo possuiu um cardter singu-
lar em Cuba, devido ao endurecimento do governo revolucionario no final dos
anos 1960 e ao longo da década seguinte.

Portanto, as inovacgdes estéticas dos “cinemas novos” foram “cubanizadas”
a partir de critérios temdticos e formais que, ao longo dos anos 1960, foram
profundamente discutidos. A “coincidéncia histérica” entre o advento do ci-
nema moderno e a producdo filmica do ICAIC foi associada ao processo de
radicalizagdo politica ocorrido no mundo, no decorrer dos anos 1960, sendo a
Revolucao Cubana autointerpretada como o advento de uma nova era na Amé-
rica Latina: as lutas de Libertacdo, que prosseguiriam o processo abortado de
emancipacdo politica do subcontinente ocorrido no século XIX. Gracas a esse
pressuposto ideoldgico, o governo cubano passou a valorizar cada vez mais
as guerras de independéncia de Cuba, iniciadas em 1868, como o elemento
fundamental na formacao da identidade nacional, definindo o povo cubano por
sua rebeldia e espirito revolucionario.” Assim, ao longo da década de 1960,
ocorreu uma sistemdtica interpenetracdo de discursos na qual a simultaneidade
entre a Revolugao, o cinema cubano do ICAIC, a irrupg¢ao do cinema moderno e

Um fendmeno que ndo se restringe ao campo cinematografico, mas também a outras artes e a
drea das ciéncias sociais nesse periodo. Como frisa Gutiérrez, € um periodo de um "momento
critico da tomada de consciéncia latino-americana"de uma geracéio de artistas e intelectuais,
oriunda de “uma tradi¢do letrada que, “com imaginagdo criadora e consciéncia critica”, pro-
curou forjar ndo somente um projeto de cinema, mas antes um projeto nacional-continental”
(2014: 57).

E essa interpretaciio da histéria cubana que é posta em prética nos filmes produzidos, a partir
de 1968, para as comemoragdes do centendrio das lutas de independéncia de Cuba, ndo apenas
por um mero apoio as festividades, mas como um denotado esforco artistico de sintetizar o
passado e o presente, aproximando as Guerras de Independéncia de Cuba do século XIX com
a Revolucdo de 1959. Para uma andlise desses filmes, ver Del Valle Daévila, I. (2014). Tiempo
e Histdria en el cine cubano de los afios 1960 y 1970. Historia: Questoes & Debates. 61 (2),
209-231, Curitiba.
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a radicalizacdo politica na esfera mundial foram interpretadas ndo como feno-
menos isolados, mas como sintomas de um amplo processo de ordem global
que, em ultima instincia, comprovaria o fim préximo do capitalismo. Esse
otimismo revoluciondrio é tipico das Teorias de Libertacdo Nacional e conta-
giou o discurso do NCL, principalmente em textos da virada dos anos 1960/70,
como o Hacia un tercer cine, de Solanas e Getino, e principalmente Por un
cine imperfecto, de Garcia Espinosa, ambos escritos em 1969. Nesse quadro
interpretativo da convergéncia de varios elementos (os “cinemas novos”, a Re-
volugdo, etc), a questdo da modernidade foi posta na mesa (e “respondida’) no
debate cinematografico cubano.

Desse modo, os “cinemas novos”, interpretados como a explosao da juven-
tude, passaram a carregar uma forte conotacdo politica. Assim, a associacio
entre juventude e impeto revoluciondrio se consolidou. A prépria terminologia
criada pela critica empregada para se referir a esses realizadores novatos (0s
“jovens turcos” da nouvelle vague francesa ou os “young angry men” do free
cinema britanico) evidenciava o cardter intransigente desses cineastas. Em
Cuba, o conceito de juventude adquiriu um tom bem claro, uma vez que os
principais lideres da Revolucdo foram, em sua expressa maioria, pessoas entre
os trinta e quarenta anos de idade. Encontramos o mesmo fendmeno no ICAIC,
também composto por profissionais jovens. Portanto, a absorcao dos “cinemas
novos” foi realizada sob o discurso da equivaléncia entre juventude e rebeldia.
Esse foi o principal ponto das novas correntes cinematogréaficas elogiado na re-
vista Cine Cubano: a sua recusa, em maior ou menor grau, dependendo do mo-
vimento, de modelos e regras estéticas pré-estabelecidas. As ressalvas a certos
movimentos foram basicamente de ordem ideoldgica (a nouvelle vague e o free
cinema, geralmente, sdo interpretadas como uma visio pessimista do homem)
e ndo artistica. Ou seja, em Cine cubano, dificilmente foi posto em questdo o
valor estético intrinseco aos “‘cinemas novos”, mas o seu aspecto ideolégico.
Portanto, a postura de intransigéncia frente aos modelos dramdtico-narrativos
convencionais do cinema cléssico por parte dos “cinemas novos” foi cada vez
mais associado a um espirito revoluciondrio, de contestagdo e transformacao
do status quo social (e ndo apenas cinematografico). Foi gracas a esse racio-
cinio que o conceito de revolugdo é associado ao de modernidade, acarretando
um elogio (e defesa) da Revolugdo como a prépria condicao sine qua non para
o desenvolvimento do cinema cubano moderno (no caso, o ICAIC). Foi gra-
cas a esse silogismo, a sinonimia ‘“Revolu¢do = Modernidade”, logo, “Cinema
Moderno = Cinema Revoluciondrio”, que gerou esse deslizamento 16gico, que,
paradoxalmente, quanto mais o discurso oficial cubano se afastava do realismo
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socialista, mais ele se aproximava de algumas de suas caracteristicas, conforme
aponta Villaga.

Assim, antes mesmo da polémica do Caso P.M., jA podemos encontrar nas
paginas de Cine cubano as controvérsias que iriam trilhar o debate cultural
(e cinematografico) cubano no decorrer dos anos 1960: a relagdo com as re-
centes experimentacdes artisticas estrangeiras e o fantasma da imposicdo de
um modelo estético. Foi sob o ditame desse questionamento, que testemunha-
mos a discussdo em torno das novas técnicas (e estéticas) cinematograficas de
“observagdo” (tipicas do cinema direto e de outras escolas préximas, como o
cinéma-vérité francés ou, em menor medida, o free cinema britanico) e das
ameacas da instauragcdo de uma estética oficial por parte da Revolucdo. Ainda
em seu primeiro ano (1960), a revista Cine cubano publicou dois artigos, de
dois nomes chaves do ICAIC, que abordavam essa discussdo: “El free cinema
y la objetividad”, de Tomds Gutiérrez Alea, e “Cine dirigido”, de Julio Garcia
Espinosa. Alea se esmera em retratar os filmes e os cineastas do movimento
britinico, cioso em classificar quais sdo os cineastas pertencentes a escola.
Sublinha a sua atitude contestatéria ao envelhecido cinema britanico, preso a
antigos principios estéticos e morais. Até entdo, podemos crer que o artigo
de Alea € apenas uma breve resenha da nova escola britdnica, assim como
vdrios outros artigos da revista preocupados em informar o leitor cubano das
novas tendéncias estéticas do cinema mundial. Porém, Alea d4 uma guinada
a sua exposicdo, ao afirmar que a principal caracteristica do free cinema nao
¢ o repisado termo “objetividade”, mas o “anticonformismo” de seus filmes.
Por tal motivo, o autor opina que “cinema espontaneo” ¢ uma tradugdo boa e
coerente aos principios do free cinema, em vez de “objetivo”. Assim, o rele-
vante para Gutiérrez Alea é mais o “anticonformismo” como postura do que a
“objetividade” geralmente referida a tais filmes. E esse aspecto que inspira a
sua simpatia a0 movimento britanico. Cremos que esse é o ponto fundamental,
que se vincula ao que estamos chamamos de “questdo do realismo”.

Nesse aspecto, sublinhamos que a suposta objetividade referenciada ao free
cinema e ao “cinema direto” anglo-saxdo é um elemento perturbador, j4 que
tais praticas “observacionais”, sobretudo no campo do documentario, nao sdo a
grosso modo facilmente assimiladas na América Latina. E possivel afirmar que
o documentdrio cubano — e, de modo geral, o documentario do NCL — exprime
uma profunda cautela, sendo, as vezes, uma expressa recusa ao “cinema direto”
anglo-saxdo, privilegiando a escola francesa (o cinéma-vérité) ou resgatando
o caréter social originariamente atribuido a escola documental britinica dos
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anos 1920/30.8 Em relagdio ao documentério brasileiro, Baltar aponta para a
existéncia de uma tradicdo intervencionista:

A producio nacional [brasileira] vincula-se claramente ao projeto do cinéma
vérité, alinhando-se a uma estética de intervencao, de valorizacdo da interacdo
do cineasta — que incorporava o duplo estatuto de artista e intelectual, no sentido
de reafirmar sua fun¢@o de questionamento da realidade social, feito a partir do
encontro com o sujeito/personagem do filme. (Baltar, 2007: 76).

E possivel ampliarmos essa “tradi¢do intervencionista” i totalidade do do-
cumentdrio latino-americano? O nosso objeto de estudo nio € o documentario
latino-americano contemporaneo ou a histéria do documentdrio na América
Latina ou em Cuba. Portanto, somos cautelosos em relacio a uma categérica
resposta afirmativa a questdo acima. Mas, sem sombra de divida, em relacio
ao documentdrio cubano dos anos 1960 e 1970 — e do NCL —, o “intervencio-
nismo” € uma de suas principais caracteristicas.

Realismo e libertacao nacional

A partir da segunda metade dos anos 1960, o discurso oficial do governo cu-
bano se articulou de modo cada vez mais sistemdtico com as Teorias de Liber-
tacdo Nacional. Assim, o governo cubano se converteu em um polo agregador
ao oferecer suporte as organizagdes de luta armada no subcontinente latino-
americano (em particular, na América do Sul). No entanto, o interesse do
ICAIC e da classe cinematografica cubana direcionada aos seus companhei-
ros latino-americanos nfo foi apenas um mero enquadramento as diretrizes do
Estado. Muito pelo contrdrio, o interesse, por parte dos cineastas cubanos,
nas cinematografias do subcontinente precedeu a essa guinada institucional
do governo, manifesto, por exemplo, na ampla recep¢do (e apurada curiosi-
dade) ao Cinema Novo brasileiro. De certa forma, a “latino-americanizacao”
das discussdes da revista Cine cubano, a partir de 1965, e sobretudo depois
do Festival de Vina del Mar em 1967, € um coroldrio dos debates e quere-
las sobre os “cinemas novos” europeus. O encontro dos realizadores cubanos
com o cinema do resto da América Latina possibilitou uma troca mitua, que

Villaca (2010: 108) afirma que os termos cine directo ou cine espontdneo também era utilizados
em Cuba nos anos 1960 para se referir aos filmes do chamado free cinema britanico. Ora,
tais longas-metragens eram filmes de fic¢do, muitos deles baseados em textos literdrios, mas
com uma linha muito ténue com o ndo ficcional. Por outro lado, boa parte desses cineastas
britanicos comecou a sua carreira realizando curtas documentais. Essa homonimia em Cuba, ao
usar 0 mesmo termo para uma proposta estética de documentario e um determinado movimento
cinematografico nacional (formado por longas ficcionais) ndo demonstra, de certo modo, os
anseios dos cineastas cubanos de transitarem entre ambos os géneros?
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amarrou o idedrio do NCL. Assim, por parte dos cineastas cubanos, 0 acesso
as recentes correntes cinematograficas latino-americanas veio responder aos
seus problemas, resumidos no necessdrio salto qualitativo ao cinema revolu-
ciondrio, i. e., na busca da almejada “identidade nacional” cubana, diante da
recusa de modelos foraneos e do saldo negativo da politica de coprodugdes do
ICAIC. Assim, a aproximagdo com o subcontinente latino-americano foi mo-
tivada pelo esfor¢o de assimilar “cinemas novos”, digamos, mais adequados a
situagdo cultural e geo-histérica da Ilha no cendrio mundial, o que refor¢ou o
discurso de reencontro do cineasta cubano com o seu publico, nio como um
passivo consumidor (como seria sob o signo do “comercialismo’), mas como
um auténtico interlocutor, procedimento considerado inerente ao processo de
Liberta¢do Nacional.

E evidente que esse processo nio foi ficil. No entanto, cremos que a in-
fluéncia dos filmes latino-americanos e do pensamento em torno deles deram
novas condicdes e ferramentas aos cubanos para refletir sobre a produgdo do
ICAIC, armados do instrumental conceitual das Teorias de Libertacdo Naci-
onal. Em nossa opinido, um dos primeiros artigos, publicados em Cine cu-
bano que anunciou essa caracteristica € “David es el comienzo”, de Massip
(1967), sobre o longa documental David (1967), de Enrique Pineda Barnet.
Partindo do filme em questdo, o artigo desenha um pensamento geral sobre a
recente producdo cubana, anunciando o despontar de uma nova fase, caracte-
rizada pelo desejado salto qualitativo. Embora lance mao de conceitos tipicos
do marxismo-leninismo, ndo € um texto profundamente rebuscado mas, acima
de tudo, movido por um esforco reflexivo que salta aos olhos por abarcar toda
a entdo produgdo do ICAIC. Dito de outro modo, encontramos, pela primeira
vez nas pédginas de Cine Cubano, desde a sua criagdo em 1960, uma articula-
cdo tedrica que pretende postular um pensamento geral sobre a cinematografia
cubana revolucionaria in fotum, esbocando, por conseguinte, uma breve histo-
riografia da producdo recente.

Segundo Massip, David e outros filmes recentes marcam a maturidade do
cinema cubano, ocorrido, primeiramente, no documentério e no curta-metra-
gem. O raciocinio do autor é o seguinte: o surgimento de uma corrente ide-
oldgica aglutina vérios realizadores; essa atitude ideoldgica € a principal de-
terminante na dindmica forma-contetido e em sua relacdo com a realidade re-
voluciondria; em seguida, ocorre uma contradicao entre a forma e o contetdo,
uma vez que as ideias basicas do conteido, geradas pela realidade revoluciona-
ria, assumem formas estéticas débeis ou inadequadas que tendem a deformar
e a perder seu sentido original; por conseguinte, urge criar novas formas ap-
tas ao conteddo oriundo da atual realidade revoluciondria. Em suma, trata-se
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de um raciocinio que reproduz na teoria estética o mecanismo anédlogo ao do
pensamento econdmico marxista (0 modo de produ¢do como a relagdo dialé-
tica entre as forcas produtivas com as relagdes de producio). Assim, hd um
descompasso fundamental entre a forma e o contetido, na medida em que o
conteddo, suscitado pela realidade, tende a avancar mais rapido, sendo ne-
cessdrio, portanto, o surgimento de novas formas apropriadas ao atual estdgio
da realidade revoluciondria. E desse modo que Massip identifica, em toda a
producdo do ICAIC, trés fases fundamentais, formando um tipico raciocinio
dialético (tese-antitese-sintese).

Na primeira fase, a forma é técnica e estilisticamente imatura. O processo
quantitativo apenas comecou (Massip parte do pressuposto que o ICAIC prati-
camente partiu do zero, devido a escassa tradic@o filmica cubana, segundo o
autor). A temdtica é quase exclusivamente a luta armada antibatistiana. Para
o autor, os filmes sofrem de um neorromantismo revoluciondrio. Por sua vez,
a segunda fase irrompe em reag@o ao sectarismo no campo cultural e artis-
tico e é caracterizada por um aperfeicoamento técnico (e, portanto, o inicio
da acumulacio quantitativa). Os filmes sofrem de mimetismo do cinema in-
telectual europeu e, no pior dos casos, de mimetismo das férmulas do cinema
comercial. Trata-se da etapa idealista, de uma mistificacdo da realidade. Por
dltimo, a terceira fase € fruto da necessidade de compreensdo da realidade re-
voluciondria, mas sem cair no neorromantismo da fase inicial, oriundo de uma
atitude realista ingénua, nem hipostasiar a realidade, tipico da atitude idealista
da segunda fase. Assim, busca-se ndo violar a complexidade da realidade re-
voluciondria, movido pela necessidade de renovar técnica e estilisticamente,
visando reformular uma estética apropriada a atitude ideoldgica de uma acao
revoluciondria militante. Massip afirma que a Revolugédo estd mais militante
do que nunca, o que significa ser necessdrio assumir também no cinema o
carater propriamente militante, sem preconceitos estéticos e ideoldgicos. Em-
bora reconheca que David ndo é nenhuma uma obra-prima, um filme isento
de problemas estéticos, o autor interpreta o longa como o comeco dessa nova
etapa na cinematografia cubana, a partir de uma experiéncia artistica e mili-
tante acumulada ao longo de um processo quantitativo que, segundo Massip,
estava prestes a dar um novo e fundamental salto qualitativo. O autor identi-
fica tal evidéncia dessa nova fase no cinejornal (a obra de Santiago Alvarez) e
nos documentarios (como o de Pineda Barnet).? Portanto, podemos encontrar,
pela primeira vez, de modo sistematico um discurso que postula o cinema nao

Nosso propdsito no presente artigo ndo € realizar uma andlise do filme em questdo. Portanto,
ndo nos interessa aqui se os aspectos estéticos e ideoldgicos da obra louvados por Massip sdo
condizentes ou ndo. Por exemplo, Villaga (2010: 127) reconhece em David, que mistura varios
estilos documentais e narrativos, a figura do “herdi positivo” do realismo socialista por retratar a
progressiva conscientizacio politica do personagem principal. Nosso objetivo, porém, ¢ realizar
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ficcional exatamente como o sinal de maturidade do cinema cubano revoluci-
ondrio e, por conseguinte, uma referéncia estética a ser seguida pelos filmes
de fic¢do, além de cartografar, ainda que seja de modo simples, a producio do
ICAIC desde a sua criacdo em 1959. A tltima fase, a militante, € a articulagdo
tedrica e conceitual para se pensar um cinema politico latino-americano, que,
por sua vez, rearticula sistematicamente a interpenetragdo de varios discursos
(a Revolugdo, os “cinemas novos”, a radicalizacdo politica na esfera mundial,
etc). Desse modo, o pensamento cinematografico cubano se alinha a outros es-
forgos reflexivos do subcontinente, que culminam na sistematizacao do idedrio
do NCL na virada dos anos 1960/70.

E significativo que, exatamente na mesma edi¢io da Cine Cubano em que
¢ publicado o artigo de Massip, se encontra o artigo do realizador brasileiro
Sérgio Muniz sobre a singularidade do “cinema direto” brasileiro. Usando
como referéncia os filmes Memoria do cangago (1964), Viramundo (1964) e
Subterrdneos do futebol (1964), Muniz singulariza o uso do “direto” pelos bra-
sileiros por contestarem o objetivismo utépico e o purismo tecnicista presentes
nos filmes do “cinema direto” estadunidense, canadense e francés. E impos-
sivel dissociar o texto de Muniz das discussdes sobre o “cinema direto” em
Cuba, o que significa a presenca do Caso P.M. no imaginario dos cineastas do
1cAIC. Como j4 comentamos anteriormente, hd, em geral, por parte dos rea-
lizadores do NCL, uma cautela e, as vezes, um expresso rechaco ao “cinema
direto” anglo-saxdo em prol da escola francesa (o cinéma-vérité), que se baseia
na intervengao do documentarista na realidade. O propdsito de Muniz é dar um
passo a mais, ao buscar entender o que diferencia os documentérios brasileiros
dos da escola anglo-saxa e francesa — e, nesse sentido, o intervencionismo do
modelo franc€s ndo bastaria por si s6. Seria, entdo, necessdrio algo a mais
para essa aproximacdo a realidade pelo cineasta, o que, segundo Muniz, é o
que consegue realizar o “cinema direto” brasileiro. Logo, o artigo de Muniz
esté ligado ao forte impacto dos curtas documentais brasileiros em Cuba, que
demostraria aos cubanos que o “cinema direto” nfo precisa necessariamente
seguir os ditames dos documentdrios estadunidenses, franceses e canadenses.
Essa ¢ a ideia subjacente ao artigo de Muniz. A nossa hipétese é interpretar
o raciocinio de Muniz como um procedimento-chave na constru¢do do ideé-
rio do NCL, além de postularmos que o impacto causado pelos documentarios
brasileiros em Cuba estd diretamente vinculado ao Caso P.M.

O principal ponto frisado por Muniz é que, diferente das duas escolas (a
francesa e a anglo-saxd), o cineasta brasileiro vai ao encontro da realidade

uma andlise das ideias do pensamento cinematografico cubano a partir de textos de cardter
publico.
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munido de uma ““visao critica dos conflitos e contradi¢des” (1967: 36). Nao ha
um realismo ingénuo, como advoga o “cinema direto” anglo-saxdo, tampouco
um preciosismo técnico ou uma postura paternalista ou folclorista, como seria
o “cinema direto” francés (mais especificamente a referéncia de Muniz so os
filmes do francés Pierre Kast realizados até entdo no Brasil). Segundo o autor,
o fundamental € a visdo critica do realizador brasileiro que considera o “cinema
direto” ndo um “fim em si mesmo”, mas apenas um meio, um instrumento para
se abordar, do modo mais sincero possivel, as estruturas sociais do pais. Ou
seja, o relevante € essa “visdo critica” que guia o cineasta, mas que, no entanto,
ndo pode provocar a subestimacao dos aspectos filmicos propriamente ditos:

No caso brasileiro, o “direto” assume a forma de pesquisa filmada'®, sem per-
der nunca, no entanto, sua especificidade de cinema; pois ndo estamos fazendo
sociologia ou antropologia, mas cinema. Ainda assim, o “direto” é um ele-
mento de comprovacao, de localizag¢do de problemas, de tomada de consciéncia
desses mesmos problemas que se localizam e situam em uma sociedade subde-

senvolvida como a nossa. E o método que temos, no campo do cinema, para
conhecer (com a perspectiva, a0 mesmo tempo, de transformé-la) nossa reali-
dade. O “direto” brasileiro €, antes de tudo, falar do Brasil e de sua provavel
transformacgdo. (Muniz, 1967 : 36; a traducdo € nossa).

A afirmacio de Muniz ndo apenas sintetiza as perspectivas da geragdo do
NCL em relacdo a atividade cinematografica, mas estd intimamente vinculada
a citada producdo documental brasileira que se esforca em traduzir em aspec-
tos puramente cinematograficos dados e conceitos sobre a realidade nacional
oriundos das ciéncias sociais.!! Ou seja, a “visdo critica” ndo pode estar pre-
sente no filme como uma retdrica exdgena. Dito de outro modo, busca-se
fugir do tom panfletdrio, causado pela verborragia do narrador e dos clichés
do documentério tradicional — o que Christensen (1967) identifica na mai-
oria dos documentérios cubanos produzidos pelo ICAIC até entdo —, gracas
a uma complexa e bem elaborada estruturacdo dos procedimentos filmicos,
como a composi¢io dos enquadramentos nas entrevistas ou a montagem.'2

10 Importante notar o termo usado por Muniz: “pesquisa filmada” (no original, investigacion
filmada). Nao é um termo préximo ao de “encuesta social filmada”, forjada por Fernando Birri
ao se referir a Tiré dié¢ (1960)?

' Mais especificamente é o caso dos filmes produzidos por Thomas Farkas, por volta de 1965, que
se baseiam em pesquisas de cientistas sociais da Universidade de Sdo Paulo. Nao por acaso, sdo
trés desses filmes os mencionados no artigo de Muniz. Para uma andlise critica desse periodo
do documentarismo brasileiro, ver Bernardet, J. C. (2003). Cineastas e imagens do povo. Sao
Paulo: Cia das Letras.

120 que pode causar a deducdo de que os documentarios franceses, estadunidenses e canadenses
modernos sdo “mal elaborados”. Nao € o caso, pois em seu artigo, Muniz também sublinha
a importancia da qualidade técnica, mas, que esse aspecto ndo pode ser superestimado em de-
trimento da coeréncia ideoldgica (“a visdo critica”). Alids, esse juizo se aproxima ideologica-
mente do conceito de “cine imperfecto”, cunhado por Garcia Espinosa em 1969.
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A aquisicdo das novas tecnologias de cAmeras portiteis e de gravadores de
som direto é conduzida por fatores ideoldgicos e politicos, segundo os quais
a presencga do cineasta como “transformador” da realidade ¢ fundamental. A
relevancia desse principio acarreta uma profunda aversdo ao realismo ingénuo
do “cinema direto” anglo-saxdo (que, por sua vez, estd diretamente ligado ao
empirismo cultural desses povos) associado ao sentimento “antiamericanista”
(no sentido de estadunidense), tipico da geracdo do NCL. Gragas a esse pro-
cesso, o documentarismo cubano — e podemos afirmar o documentarismo do
NCL — prefere, com maior simpatia, as licdes do cinéma-vérité francés, tanto
pela relevancia estético-ideoldgica atribuida a funcao interventora do cineasta-
intelectual-militante quanto pelo profundo “antiamericanismo”, que desconfia
de correntes oriundas dessa cinematografia (e quicd também pelo tradicional
peso da cultura francesa na intelligentisia latino-americana). Por outro lado,
o cinéma-vérité (ou, pelo menos uma versao dela) corre o sério risco de cair
no preciosismo técnico e, sobretudo, no folclorismo e paternalismo, associ-
ado ao culto personalista do cineasta-autor, trazendo a tona um subjetivo olhar
exotizante do artista as culturas ndo europeias, algo tdo arraigado na formacao
cultural francesa (nesse ponto, podemos inferir o pensamento de Frantz Fanon
em suas analises sobre o colonialismo). Assim, distinto do “cinema direto”
tradicional (mesmo o francés), o documentario brasileiro (e cubano e latino-
americano, poderiamos acrescentar) dos anos 1960, geralmente, ndo abandona
a figura do narrador. Em suma, nfo se trata de um mero mimetismo da escola
francesa, mas de uma mistura de estilos.

Saltemos no tempo: o texto de Muniz, de 1967, dialoga com o artigo, de
1978, da documentarista colombiana Marta Rodriguez, que embora trate do
documentario cubano, realiza uma breve reflexdo sobre a sua formagdo pes-
soal e sua obra filmica. N@o entraremos em maiores detalhes, mas a sua obra
se volta para as comunidades marginalizadas e ficou celebrizada por seu elabo-
rado processo de convivéncia com a realidade retratada (procedimentos proxi-
mos ao da pesquisa antropoldgica, area de formacgdo de Rodriguez, que estudou
cinema com Jean Rouch em Paris). No entanto, em seu citado artigo, simboli-
camente publicado na primeira edicdo de Cine cubano, apds a sua interrup¢ao
(1975-1977), aborda a relevancia do documentario cubano, afirmando que as
discussdes em torno do cinéma-vérité, em plena efervescéncia durante os seus
anos de formacdo, sao invalidadas diante da realidade latino-americana e das
exigéncias demandadas ao documentarista em nosso subcontinente. Rodri-
guez contesta o ilusdrio conceito antropoldgico de “observador participante” e
afirma que “o contato com o cinema cubano reclama uma tomada de conscién-
cia na América do Sul” (Rodriguez, 1978: 126). Segundo a realizadora colom-
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biana, os filmes cubanos demonstraram de modo claro para ela os equivocos
da cultura europeia, que se autossupde universal (e, aqui, Rodriguez menci-
ona as licdes de Fanon), ao postular “uma nova técnica cinematografica”. E
complementa:

Em 1965, a experiéncia devia nos mostrar, depois que haviamos enfrentado
a realizacdo do documentdrio Chircales [trata-se do primeiro tratamento do
filme]. Passamos um ano no terreno para preparar os trabalhos de filmagem.
Partimos de uma metodologia marxista e analisamos as condi¢des de produgao,
as formas da dominagdo ideoldgica e do mecanismo de exploracdo. Nessa
comunidade, topamos com uma forma de explora¢do inumana por parte dos
grandes proprietdrios de terra da cidade, que vivem no cinturdo em torno de
Bogotd. Da observagdo participante chegamos obrigatoriamente a participacao
“militante”. (Rodriguez, 1978: 126; a traducio € nossa).

Villaca sublinha, inclusive pelo titulo (que é uma citacdo de um trecho do
artigo), que o texto é um auténtico atestado ideoldgico.!?> Com certeza, assim
como é moeda corrente em Cine cubano, o artigo de Rodriguez ¢ uma exal-
tacdo a cinematografia da Ilha e é ideologicamente muito bem definido, sem
dubiedades, aspecto importante em tempos de “sovietizacdo” de Cuba e dos
rigidos “afios grises”. Ou seja, em nenhum momento, a realizadora colombi-
ana se refere ao “cinema direto” brasileiro ou a qualquer outra cinematografia
vizinha (salvo a sua prépria produ¢do). Queremos assinalar que a mencionada
“visdo critica” sobre a realidade por parte do documentarista, citada por Muniz,
adquire, no (con)texto acima mencionado (anos 1970), um nome e sobrenome
bem precisos: “marxismo-leninismo” e “materialismo histérico”. No entanto,
para além da mera retérica militante (o que seria uma leitura simplista do ar-
tigo), o texto de Rodriguez compartilha do pressuposto que o cinema cubano
— e 0 NCL —, no final da década de 1970, ja se encontra(m) consolidado(s) e
podemos afirmar que alguns de seus aspectos jd comegam a ser postos em xe-
que (com certeza, nao em Cine cubano, uma vez que o periddico caribenho é
avesso, sobretudo nesse periodo, a debates e discussdes, embora a querela entre
“cinema industrial” e “cinema clandestino” no seio do NCL seja abordada, na
virada dos anos 1970/80, de forma mais matizada pela revista). Ironicamente
(ou ndo), a propria Marta Rodriguez (e seu companheiro e correalizador Jorge
Silva) desempenha(m) um papel nesse questionamento estético-ideologico do
NCL, inclusive em defesa dos préprios principios fundadores do NCL. Por

“Predominam, nesse nimero de 1978, declaragdes coletivas, informes, saudagdes de delega-
0 i u u 1gos, uai um, cujo titu

Oes congressistas e alguns poucos artigos, dentre os quais destacamos um, cujo titulo parece
sintetizar o pacto de que todos “rezassem a mesma cartilha”, a saber: “A tnica verdade € o
marxismo-leninismo e o materialismo histérico.”” (Villaga, 2010: 287).
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exemplo, em um dossié€ sobre o cinema colombiano publicado na revista pe-
ruana Hablemos de cine em 1980, os dois realizadores contestam o abuso do
cinema de agitac@o politica, de certo modo banalizado em seu pais no final
da década de 1970.!* Rodriguez, mesmo afirmando que cada filme possui um
nivel tedrico e de pesquisa proprio, problematiza a realizacio de filmes de de-
nincia social nos quais a equipe permanece poucos dias em um determinado
local com a intencao (pretensdo) de retratar a comunidade marginalizada. Ape-
sar de ndo desconsiderar completamente a fungdo do cinema de agitagdo, ha
uma forte admoestacao a um tipo de cinema de fécil produgdo e de contestiveis
intengdes que se consagrou na producdo documentdria latino-americana. Em
suma, o proprio NCL abriu o caminho para um modelo, principalmente voltado
para as expectativas europeias. No entanto, ndo se trata de uma questao nova.
Desde pelo menos o Festival de Mérida (1968), a discussdo sobre a consagra-
¢do de um “modelo filmico”, baseado na dentincia social, € posto na mesa. No
entanto, o problema da comercializagcdo da imagem da miséria € mais forte nos
anos 1970, talvez, como fruto (maldito) do cinema “de intervencdo politica”.
Com certeza, no inicio dos anos 1960, os realizadores latino-americanos
j4 debatiam o papel ético do cineasta em sua relacdo com as camadas menos
favorecidas e “sem voz” até entdo nos filmes. A efervescéncia do cinema “de
intervencdo politica”, na virada para a década seguinte, enfatiza a importancia
de se realizar filmes como estratégia de contrainformagdo, mesmo que seja em
condicdes precdrias (os textos Estética da fome de Glauber Rocha, Hacia un
tercer cine de Solanas e Getino e Por un cine imperfecto de Garcia Espinosa
sdo reflexdes tedricas dessa prética e principio, apesar do artigo de Glauber
estar inserido em outro contexto). Podemos relacionar a problematizacdo de
Rodriguez, na entrevista ao periédico peruano, a ansia de se filmar a todo e
a qualquer custo, desde que “validado” pelo lastro ideoldgico. Sublinhamos:
Rodriguez e Silva nfo estdo questionando a qualidade técnica dos filmes (e,
nesse ponto, se assemelham a Muniz), mas a sua eficiéncia como elemento
de conscientizacdo politica, uma vez que a relevancia epistemolégica (faz-
se presente aqui a “questdo do realismo”) desses filmes € praticamente nula,
quase um registro. Diante de uma sofisticada e demorada elaborag¢do no pro-
cesso de realizagdo filmica, como o da obra cinematogréifica de Rodriguez e
Silva, um cinema marcado pela urgéncia salta aos olhos por sua rapidez técnica
e, por conseguinte, o possivel comprometimento em seus critérios estético-

14 Apés o grande sucesso, de critica e de ptiblico, do longa-metragem documental Gamin (1978),
de Ciro Durdn e gragas a uma legislacao de fomento ao curta-metragem, ha um boom de docu-
mentdrios na Colombia que retratam a miséria. Essa “onda de denuncismo social” € fortemente
ironizada no polémico curta Agarrando Pueblo (1978), de Ospina e Mayolo, que cunham o
termo “porno-miséria”.
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ideoldgicos e politicos. Reiteramos que tais tipos de producdo nao sdo sole-
nemente descartados, mas, sim, a postulacdo de uma reflexdo necessdria sobre
a articulacdo entre dois tipos tao distintos de filmes, inclusive pelo fato de o
“cinema urgente” ter adquirido muito mais destaque (inclusive pelo volume
de produgdo e circulacdo de tais filmes) nos debates estético-ideoldgicos do
NCL. Em suma, o que estd por tras de toda essa discussdo ndo sdo apenas 0s
mecanismos de “acesso a realidade” por parte do cineasta, mas o seu esforco
no trabalho politico. E por esse raciocinio que podemos entender a limitacio
atribuida ao “cinema direto” em Cuba. Eis a l6gica subjacente ao artigo de
Muniz, ao chamar a atenc¢do que tal procedimento estético (o “cinema direto’)
necessita de uma base tedrica de abordagem da realidade, a ser dada pelas ci-
€ncias sociais — embora, Muniz seja bem claro ao frisar que o cineasta nao ¢
um socidlogo ou um antropdlogo, o que significa que o aspecto estético € de
suma importancia na formulacdo do filme.

A guisa de conclusio

Nos anos 1960 e 1970, o ICAIC se caracterizou por uma ampla produgdo em
filmes ndo ficcionais. Logo, a discussdo sobre o documentério ndo poderia
deixar de entrar na pauta do Instituto. Juntam-se a esses questionamentos, as
discussoes estéticas sobre o cinema moderno e a dindmica das transformagdes
politicas ocorridas em Cuba no periodo. Assim, antenada com as correntes
estéticas que estavam acontecendo fora da ilha, essa discussdo se viu cada
vez mais entrelacada com os debates ocorridos no meio cinematografico de
todo o nosso subcontinente — mais especificamente de um determinado viés
do cinema latino-americano moderno, conhecido por NCL —, o que denota um
consciente esfor¢o de refletir sobre a identidade e singularidade da América
Latina. Desse modo, as referéncias estéticas dos “cinemas novos” europeus
e/ou norte-americanos sao postas em xeque, ainda que fossem reconhecidos as
suas qualidades artisticas. Logo, ndo é por acaso que justo nesse "momento
critico de tomada de consciéncia latino-americana'tenham sido formuladas re-
flexdes tedricas sobre o cinema em nossos paises; reflexdes que buscavam,
acima de tudo, “construir uma ponte para ligar a realidade da arte a do espec-
tador” (Avellar, 1995: 32).

Em seu célebre ensaio Dialética do espectador, Alea afirma que a arte
comporta trés niveis: o estético propriamente dito, que se vincula ao lidico;
0 cognitivo, pois nos dd uma maior compreensao do mundo; e o ideoldgico,
ao exercer um papel na afirmagdo ou contestacdo de valores sociais, 0 que
se vincula, portanto, a aspectos éticos e politicos. O autor estd fundamen-
talmente preocupado com o cinema de ficgdo, com o “espetdculo”. Alids, o
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cineasta-ensaista dedicou boa parte de sua carreira a esse género e nao ao do-
cumentdrio.'> Assim, no estudo sobre as caracteristicas dos géneros bésicos
do cinema (noticidrio, curta-metragem e longa-metragem), Alea afirma como
varia o primado entre os planos estético, cognitivo e ideoldgico em cada um
desses géneros. Em seus termos, podemos encontrar uma “ampla gama de ni-
veis de aproximacgdo a realidade”. No entanto, ndo se trata de um realismo
ingénuo, ja que Alea sustenta claramente que o cinema nao € uma simples c6-
pia mecanica da realidade, ndo € a simples captacdo do real. O cinema capta
aspectos isolados da realidade, que passam a adquirir novos significados a par-
tir de sua rearticulacdo. Portanto, trata-se de uma linguagem que se nutre da
realidade, refletindo-a por meio de um novo modo formulado pelo cineasta
de ver e ouvir o real. Nosso intuito ndo € tecer maiores consideracdes filo-
soficas acerca das postulagdes de Alea'®, mas o que queremos ressaltar é o
realismo como principio basico em seu pensamento.!” No entanto, algo a mais
nos salta aos olhos: a estranha classificacdo de géneros. Alea ndo faz uma
divisdo entre ficgdo e documentdrio, mas entre formatos filmicos (noticidrio,
curta-metragem e longa-metragem). O préprio Alea afirma que tal “divisdo
¢ convencional”. No entanto, a convencdo utilizada é uma légica de produ-
¢do, dos varios formatos filmicos que formam uma tipica sessdo de cinema.
Portanto, além do realismo, encontramos mais um conceito-chave: o “indus-
trialismo”, que deve ser entendido como uma acao revoluciondria em seu ob-
jetivo de criar uma inddstria cinematogréfica autenticamente nacional, visando
superar o subdesenvolvimento e os resquicios ideolégicos dos modelos narra-
tivos de um cinema estrangeiro hegemonico (o espeticulo “comercialista”).!®
Portanto, se no comeco dos anos 1960, Alea elogiava o free cinema por seu

15" Para um estudo sobre a relagéio de Alea com o documentirio, ver Castillo, L. (2005). A contra-
luz (31-53). Havana: Oriente e Berthier, N. (2008). Tomas Gutiérrez Alea: documental versus
ficcion. Archivos de la Filmoteca, 59, 112-127. Valencia.

'8 Importante lembrar que o célebre ensaio é originalmente uma monografia que Alea escreveu
por volta de 1978 para concluir um curso de pds-graduacdio em marxismo. Por isso, a citagdo
de autores e conceitos basicos marxistas. Porém, defendemos a ideia de que as questdes sobre o
“espetdculo” sdo uma preocupagdo genuina de Alea, pois podemos encontrd-las em entrevistas
do cineasta em anos anteriores. Alids, o debate sobre o “espetdculo” também € uma questio
presente nos textos de Garcia Espinosa, nesse mesmo periodo, como analisamos em Nufiez,
F. (2012). Afinal, o que € "cine imperfecto"? uma andlise das ideias de Garcia Espinosa.
Rebeca, 1 (1), 173-194. Sido Paulo. A razdo por tal questdio ser algo tdo premente em ambos
cineastas-ensaistas se deve ao “realismo” e ao “industrialismo”, que sao dois verdadeiros pilares
do pensamento cinematografico cubano.

17" Aparentemente tal realismo muito se assemelha  teoria de Jean Mitry. Ignoramos se Alea, em
textos e cartas, cita o tedrico francés, que ndo compartilhava explicitamente principios marxis-
tas.

180 cinema cubano e o Cinema Novo brasileiro pés-Golpe de 1964 formam a ponta de langa do
“pensamento industrialista” do NCL; ver Nufiez, F. (2017). Uma andlise do pensamento "in-
dustrialista"no Nuevo Cine Latinoamericano nas revistas de cinema latino-americanas (1969-
1980). Fronteiras, 19 (2), 198-210. Sao Leopoldo.
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“inconformismo” e ndo por sua pretensa objetividade é porque ja podemos en-
contrar, de certa forma, em seu pensamento a relevancia do espeticulo (fic¢cdo)
na afirmacg@o ou contestacdo de valores sociais. Assim, o cinema moderno,
no caso aqui o britanico, ao propor novos regimes de espetdculo, a partir de
outras propostas estético-narrativas, derruba ao mesmo tempo todo um regime
ideoldgico, ao pdr em xeque os principios politicos e morais que até entdo re-
gia a combalida industria cinematografica do Reino Unido. E a partir desse
raciocinio, questionar a sociedade na qual estd inserida tal indudstria. Como
escreve Alea, o cinema € uma linguagem, que a partir de elementos retirados
da prépria realidade, sdo rearticulados, tornando possivel uma nova forma de
nos relacionarmos com a realidade que nos cerca. Logo, ¢ um modo de co-
nhecer e de agir sobre o real (para o marxismo sao duas agdes intrinsecamente
inter-relacionadas). Por esse viés, podemos entender mais uma razdo para por
o “cinema direto” na berlinda: o seu (pretenso) “realismo ingénuo”, a sua pro-
fissdo de fé em respeitar a0 maximo a integridade do real, com o minimo de
interferéncia possivel do cineasta. Ora, nada mais suspeito para um cinema,
seja documental, seja ficcional, que almeja ser militante.
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