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O Nuevo Cine Latino-americano
e a filmografia sobre os Regimes Civil-militares

Ricardo Antonio Souza Mendes**

Resumo
Em finais da década de 1950 observa-se o0 aparecimento do Nuevo Cine
Latinoamericano. Este apresentava como proposta a producdo de filmes engajados a
partir de uma nova estética, através dos quais os cineastas pudessem intervir
diretamente na realidade e colaborar para sua transformacdo. Na trajetoria dos
diversos envolvidos no movimento, o V Encuentro de Cineastas Latinoamericanos e o
Primeiro Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano ocorrido em 1979,
em Havana, apresentaram-se como marcos na rediscussdo dos caminhos e das opgdes

do Nuevo Cine.
O Nuevo Cine: origens e caracteristicas

Em fins da década de 1950 e principios dos anos 1960 observa-se a emergéncia, na
América Latina, de uma corrente cinematogréfica que buscava pensar e trabalhar o cinema de
forma diferenciada, que retratasse a realidade, os problemas dos paises do chamado “terceiro
mundo”. O contexto de seu aparecimento caracteriza-se pela existéncia de um intenso debate
politico em torno de aternativas de desenvolvimento que minorassem as diferencas sociais,
colaborassem para a ampliagdo do bem-estar social e para um incremento de participacéo
politico-popular. Os adeptos desta corrente na América Latina compuseram um movimento
intitulado por alguns por Nuevo Cine Latinoamericano. Varios foram os diretores que
manifestaram-se através desta perspectiva cinematografica do Nuevo Cine: Octavio Getino,
Fernando Solanas, Fernando Birri, Miguel Littin, Helvio Soto, Raul Ruiz, Jorge Sanjinés,
Tomas Guttierrez Alea, Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Rui Guerra, Walter Lima
Junior, Cacéa Dieques, Roberto Farias e outros. Marino data a origem desta corrente tedrica e
cinematogréfica nos anos 50, quando Birri, Nelson Pereira e Tomés Gutiérrez Alea viram a
necessidade de um novo cinema em beneficio dos marginalizados.?

Segundo Avellar:

“O conceito do terceiro cinema passa pela brevissima teoria de Birri, pela estética da

fome de Glauber, e por tudo mais que pensamos ao partir em busca de uma

dramaturgia cinematogréfica que nos represente tal como Somos; 0 que pensamos em
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seguida — o cine imperfecto, o cine junto a pueblo, a estética do sonho, a diaética do
espectador, aimagem poética — vem do debate em torno de um diferente modo de uso

do cinema, pela projegdo que, ac3o subversiva, estimula a pensar com os olhos’ .2

Em comum, estes cineastas pensavam o cinema como instrumento para se discutir os
problemas que caracterizavam boa parte do continente naguele momento, apresentando como
eixo central a temética politico-social. Solanas e Getino, em principios dos anos 1970,
apresentam uma das defini¢des sobre 0 que seria o cinema politico:

“Cine militante es aquel cine que se asume integralmente como instrumento

complemento o0 apoyatura de uma determinada politicay de las organizaciones que la

Ilevan a cabo, al margen de la diversidad de objetivos que procure: contra informar,

desarrollar niveles de consciencia, agitar, formar cuadros etc”.*

O cinema deveria caracterizar-se, portanto, como um instrumento de militancia
politica, umaformade produzir filmes de maneira engajada. A grande totalidade dos cineastas
do Nuevo Cine assinalavam, ainda, que a particul aridade da realidade latino-americana geraria
a necessidade de novas linguagens. Neste sentido, ndo somente o contetido do que veiculavam
mas também a propria estética de seus filmes deveria apresentar-se distinta. Glauber pensava
gue uma nova linguagem era criada por uma novarealidade. A necessidade de uma narrativa
e de uma estética cinematogréfica distintas se fazia urgente porque a estética e narrativa
vigentes, de carater e tracos hollywoodianos, era burguesa e assinadlava uma perspectiva
hegemonica, imperialista e opressora, que valorizava o belo e o perfeito encarado a partir de
uma concepcao europei zante ou norte-americana.

Maquiagem e iluminagdo, utilizados para realcar e padronizar o belo, ndo deveriam
estar presentes. A auséncia desta beleza seria o retrato de uma Ameérica Latina que se buscava
distante de Hollywood. Fernando Birri afirmava que deveria se procurar “um desalifio
provocado” com o qua concordava Nelson Pereira dos Santos” Sinalizando para as
caracteristicas do cinema na década de 1950, Avellar indica que a perspectiva ndo era a de
representar o mundo, mas sim de reapresenté-lo.

Dentre os diferentes movimentos cinematograficos que sdo indicados como
influenciadores do Nuevo Cine os mais recorrentemente citados sdo a Teoria do Autor € 0
neo-realismo italiano.® A influéncia do autorismo apresentava-se importante posto que esta
corrente tedrica assinalava 0 destaque do cineasta enquanto agente que interfere diretamente

no registro “da realidade” através da sua subjetividade. Contudo, pretendiam ir além do puro
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autorismo na medida em que entendiam que o0 cineasta deveria representar ndo somente a a
subjetividade individual mas também a da propria nagdo em seu conjunto. Segundo Sanjinés,
aformacéo de uma producéo coletiva era resultado de uma perspectiva na qual o que estivesse
espelhado no filme fosse resultado da voz da nacéo e, desta forma, também teria que ser uma
producéo coletiva’ Esta proposta esteve mais presente em paises como Argentina (Grupo
Cine Liberacion, Grupo Cine de la Base)®, Chile (Cine Club de Vifia Del Mar), e Bolivia
(Grupo Ukamau). No Brasil os cinemanovistas ndo articularam-se em grupos, pois “no
intentaban definir posiciones estéticas comunes y politicas unificadas, ni crearon formas
organicas de participacion en e conflito social”.’

Do neo-realismo italiano os cineastas do Nuevo Cine, extrairam as técnicas de
documentério e a utilizagdo de equipamentos leves que propiciassem as filmagens externas. A
opcao deveria ser por um Unico plano como elemento que tirava de foco a montagem, posto
gue esta “pensa, representa o0 mundo, e por isso, nos anos 1950, quando o que se queria era
ver avida como elaé, amontagem eratida como uma manipulacdo”.’® Ao retratar arealidade,
asseveravam, o estilo documental desmontaria a mesma porque mostraria que ndo é aquilo
gue gostariamos que fosse e que, por isso mesmo, deveria ser transformada. Encarava-se a
camera como uma arma de transformacdo desta realidade™. Se no Neo-realismo o lema
central eraretratar a “realidade como ela € o Nuevo Cine asseverava “a realidade tal como
deve ser”.*? Colaborou com isto as inovagdes tecnolégicas do periodo bem como a idéia de
desvelar arealidade para evitar a repeticéo da manipulacdo fascista.

O filme deveria ser ta qua a realidade: imperfeito, feio, errado. Deveria ainda
caracterizar-se por ser mais preocupado com o conteido do que com a forma. A opcéo pelo
realismo, segundo Nelson Pereira dos Santos, foi porque este estilo a0 mesmo tempo
possibilitava retratar e discutir arealidade. A estrutura narrativa que mais se adequava a estas
opcdes era a documental, que aparecia neste contexto como diametral mente oposta a estrutura
narrativa de longa-metragem e mais adequada as possiblidades que se apresentavam para a
elaboragéo de suas propostas. uma estrutura clandestina.

O Nuevo Cine ndo era revolucion&rio apenas por ser contra a estética holywoodiana
mas também por considerar que a elaboracdo desta linguagem e desta estética era fruto de
uma realidade altamente distinta. Outro aspecto importante de ser assinalado € que néo foi
somente a existéncia de um contexto socio-politico que acabou por colaborar para o
questionamento da hegemonia hollywoodiana, mas também “las propias experiencias del cine
nacional”, sufocado pela ampliancéo das producdes norte-americanas.™ Sobre estes aspectos

assnaaTdl:
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“Rasgos comunes identificaban a los cineastas politicos que actuaron desde € fin del
populismo y durante €l auge de la movilizacién popular en Brasil y Argentina. Todos
eran miembros de una joven generacion decepcionada del cine comercial hecho en las
industrias locaes que no lograron consolidarse, pdlidos reflejos de los grandes

estidios de Hollywood, cuyo sistema estaba ya em crisis desde los cincuenta.” *

Catani e Oroz, analisando aspectos da trajetéria do cinema latino-americano, indicam
gue a propagacdo do american way of life pelo mundo contribuiu para que o cinema norte-
americano tivesse sucesso de cardter mundia e deu a Hollywood a proeminéncia sobre as
industrias cinematogréficas de outros paises. No que refere-se a América Latina, por exemplo,
apesar da existéncia de uma industria cinematografica de significancia nesses paises até 0s
anos 1950, diversos fatores colaboraram com 0 seu ocaso. Dentre estes citam: a assinatura do
GATT (Acordo Geral de Tarifas e Comércio), o controle nas maos de estrangeiros das
distribuidoras de filmes, as mudancas de valores que marcaram o processo de consolidagdo da
urbanizacdo e industrializacdo na América Latina e o advento da televisdo.™ Turner apresenta
ainda um outro fator a colaborar com essa hegemonia das producdes estadunidenses. Para a
autora, a hegemonia de Hollywood também foi resultado de comportar os Estados Unidos o
maior mercado consumidor de peliculas de longa-metragem. Desta forma, além de colaborar
para que esses fossem feitos cada vez mais para 0s norte-americanos e retratando a forma de
pensar nessa nacgdo, fez com que fosse um “dos poucos paises onde os filmes domésticos

podem recuperar seus custos sem contar com as vendas internacionais’ .*°

Transformagdes

Em grande medida, esta perspectiva cinematografica foi interditada ao longo dos
regimes civil-militares das décadas de 1960 e 1970.} Ainda a0 longo da fase final destes
governos, contudo, observa-se a elaboracdo de uma série de filmes que retomaram a temética
politico-social, agora tendo como foco central os regimes que se encerravam no Cone Sul.
Entendo que o desenvolvimento desta cinematografia guarda uma grande relacdo com os
participantes do Nuevo Cine Latinoamericano das décadas de 1960/1970. Alguns dos
diretoreg/roteiristas que participaram desta corrente cinematografica ou que por este
movimento foram diretamente influenciados — tais como Miguel Littin, Fernando Solanas,
Roberto Farias, Bruno Barreto e Luiz Puenzo -, foram/sdo responsaveis por peliculas que

caracterizam tentativas de substitui¢do da memoéria oficial propagada ao longo destes regimes
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através do enquadramento e propagacao, sob uma perspectiva filmografica, da memaria dos
movimentos populares que buscaram resistir aos anos de autoritarismo. Contudo, aguns
autores enfatizam mais as rupturas do que a continuidade entre estes dois momentos.

Villaga assinala que em fins de 1970 a proposta do Nuevo Cine “pulverizou-se” em
projetos especificos (Villaga, 2002: 14). Velegas e Getino, parecem concordar apenas em
parte. Analisando as propostas do Nuevo Cine, asseveram:

“Estos objetivos fundacionales no desapareceran por completo con el debilitamiento

de la produccion del Nuevo Cine hacia fines de los 70 (...) sino que, habiéndose

fragmentado em cuanto movimiento, sus aspectos fundamentales seran retomados por
algunas de las mejores obras de una nueva generacion de cineastas y por numerosos
videastas |atinoamericanos’.*®

Longe de querer avaliar esta fragmentaco de projetos (que entendo que existiam
mesmo antes, embora com muitos e ementos comuns) considero a afirmativa de Villaga
extremamente produtiva para se discutir os caminhos do Nuevo Cine. Para a autora, as
mudancas operadas foram resultado tanto de um novo contexto politico quanto de novas
perspectivas.

Mufioz e Marcos, analisando o cinema de transi¢éo chileno a partir da selecéo de uma
amostragem de peliculas, que boa parte da producéo chilena do periodo foi resultado de uma
intensa colaboracdo governamental, cerca de 25%, e que esses filmes caracterizam-se pela
auséncia de um discurso popular. Desta forma:

“el cine sigue amordazado, sin decir mucho de lo que sucede e importa en nuestra

transicién politica. Asi, las referencias a lugares, fechas y hechos concretos, en otras

palabras, nuestra memoriareciente, se difuminaen el cine.”*°

Tzvi Tal, abordando a filmografia sobre os regimes civil-militares, considera, por
outro lado, que boa parte dessa caracteriza-se pela reconstrucdo da memoria popular
elaborada a partir do cinema. Mas, apesar de terem sido dirigidos por alguns dos participantes
diretos do Nuevo Cine Latinoamericano estas teriam sido reelaboradas de forma menos
dicotomizada. Os motivos, seja para a “censura’ indireta imposta a esses filmes (Mufioz e
Marcus) segja quanto a reconstrucéo de uma memoria menos dicotomizada (Tzvi Tal), seriam
a instrumentalizac&o do cinema pel 0s novos governos democrati cos que se estabel eceram nas

décadas posteriores aos regimes civil-militares.
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Assim como Mufioz e Marcus, Tzvi considera a relacdo entre produtoras e
distribuidoras vinculadas a multinacionais como o elo principal para se entender tanto a
instrumentalizagdo quanto as modificagdes operadas nesses diretores. Isto porgque, segundo
esse autor, arelacdo fundamental a ser feita para um melhor entendimento das mensagens de
uma pelicula ndo é com o autor, posto que a analise autoral colaboraria para uma perspectiva
burguesa desfocada do elemento comum que estas pelicul as apresentam.®

Neste sentido, estas perspectivas encaminham-se na mesma diregcdo de Nicolas
Guilhot. Esse, por sua vez, ndo analisa diretamente a construgcdo de memdrias nem mesmo a
cinematografia sobre os regimes do cone sul. Sua abordagem assinala a existéncia de uma
indastria fundada em programas internacionais de ajuda a promocéo dos direitos humanos e
de transicdo para a democracia, particularmente na América Latina, e que colaboram para a
difusdo de um “mesmo discurso obrigatério” fundado numa perspectiva minimalista de
democracia que visa a perpetuacdo das classes dirigentes no poder.? Tzvi, ao atribuir a
responsabilidade pelas mudancas operadas na cinematografia aquela instrumentalizagdo por
parte dos governos recém-eleitos democraticamente a partir do processo de transicéo,
encaminha-se na mesma perspectiva de Guilhot, assinalando por sua vez que a construcéo do
discurso unico se utiliza também do cinema para se afirmar.

Contudo, observando-se os manifestos realizados em encontro de cineastas latino-
americanos ocorridos entre 1977 e 1981, j& pode ser percebido uma fase de transformactes
nas propostas cinematogréficas dos cineastas do Nuevo cine. Getino e Velegas indicam que as
propostas revisionistas estiverem presentes jano V Encuentro de Cineastas L atinoamericanos,

ocorrido em 1977, onde

“las propuestas de los cineastas |atinoamericanos reunidos em Mérida abrian también
el abanico de las posibilidades del cine para la conquista de espacios industriales y de
comercializacion publica, sin reducir por ello la importancia del cine de intervencién

politicay militante, alli donde este pudiera complir alguna funcién mobilizadora® .

Avéllar, por sua vez, d4 uma énfase no desenvolvimento do Primer Festival del Nuevo
Cine Latinoamericano, ocorrido em 1979, onde foi assindado que para “de novo plantar
raizes torna-se necesséria uma reflexao sobre a experiéncia vivida no passado recente”.?* Para
0 Autor, neste momento desmistificou-se uma série de certezas do Nuevo Cine. Fernando

Birri assinala que a camera sozinha ndo alterava arealidade. O mesmo diretor indica ainda a
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necessidade de resgate da poesia no Nuevo Cine, diferentemente do apego excessivo a nogao
deretratar arealidade tal qual ela se apresenta.

Se nas décadas de 1950 e 1960, cinema de ficcdo e cinema documentario se
apresentavam como projetos antagénicos para os cineastas do Nuevo Cine - onde se “era
obligado a €eligir entre ellas, como s la primera tradujera sblo uma inquietud comercia y
vergonzante, y la segunda el llamado compromiso com la reaidad” - em finais dos anos
1970, a narrativa documental e a ficcional ndo mais sdo encaradas como dicotdbmicas, mas
como compl ementares™. Em 1983, em conferéncia na UNAM, Getino assinalaisso e ainda
gue era fundamental para “lograr uma imagen méas total de lo real, dada a través de lo que
vemos, pero también de lo que imaginamos’. Complementa indicando que isoladamente estas
insténcias pareciam

“hoy insuficientes em la medidad que la verdad de um hecho, de uma situacién o de

um acontecimiento, es deci, de cualquier momento de la realidad, no esta dado sdlo

por lo que aparece ante nuestros 0jos, 0 10 que es o mismo por |o que se V&, sino por
lo que pensamos, comprendemos, imaginamos y sentimos, y también por lo que

nuestra fantasia pude elaborar em torno a esaredidad”.

Narrativa, tipo de redizacdo, formato dos filmes ou mesmo a economicidade da
producéo apresentavam-se questionaveis. O abandono de uma “estética revolucionaria’ teria
ocorrido por diversos fatores. As novas possibilidades técnicas, que se colocavam mais uma
vez com as inovagdes tecnol bgicas deveriam, dessaforma, ser incorporadas.

Teria ocorrido uma certa aceitagdo da globalizac&o do modelo hollywoodiano? Getino
afirma mais uma opcao estratégica, um certo reconhecimento dos limites que se impunham do
gue uma rendicdo. Afirma o diretor que nos momentos de profunda opresséo observa-se uma
tendencia a evasdo da redlidade, de forma a tornéla menos violenta. Neste sentido, para
proceder a uma descolonizagdo cultural seria fundamental atender a “las circunstancias de los
espacios receptores, a sus demandas de largo plazo”.?’ Tornava-se necessério melhorar a
qualidade da mensagem, revisar a dramaturgia bem como a estratégia econébmica. Como a
idéia de cinema se confunde com o cinema norte-americano caberia utilizar-se deste
instrumental para superé-lo e question&lo. No final dos 70 este era 0 quadro e, se a0 mesmo
tempo tornava-se necessario insistir na descolonizacdo cultural, também o era atender “a las
circunstancias de los espacios receptores, a sus demandas de largo plazo”, bem como as

conjunturas nas quais, entendiam, seria infrutifera outra alternativa.
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No mesmo periodo, observa-se 0 desenvolvimento de um revisionismo politico por
parte das esquerdas. Analisando a construcdo de memdrias sobre o regime civil-militar no
Brasil Marcelo Ridente e Daniel Aaréo atentam para o fato de que parcelas significativas das
esguerdas atribuiam a responsabilidade da op¢éo pela luta armada no final dos anos 1970 a
auséncia de aternativas provocada pelo fechamento do regime. Ou sgja, num momento em
gue a democracia ainda ndo estava estabelecida, mas no qual o compromisso com o término
das ditaduras apontava eminentemente para esta direcdo. Tornava-se necessario reafirmar os
compromissos com a democracia deixando de lado as opgdes autoritérias de parcelas dessas
esquerdas.”® O revisionismo operou de forma tdo profunda que colaborou até mesmo para
uma re-elaboracdio do passado. Nessas memdrias, as “esquerdas foram vitimizadas’.?
Sorgentini observa 0 mesmo para o caso chileno, assinalando que a experiéncia limite vivida
pelo terrorismo de Estado e a radicalizagdo das posi¢des nos anos 1970, acabou por retirar
subjetivizagdo politica de parcelas dos opositores do regime e privilegiar, a estes, 0 espaco da
memodria verdadeira, vitimizando-os. Em ambos os casos, no chileno e no brasileiro,
buscavam-se novas perspectivas de luta que contassem efetivamente com apoio popular.

Neste sentido, 0 revisionismo observado dentre os cineastas do Nuevo Cine
acompanha o desenvolvido em amplos setores da sociedade. Se por um lado aqueles que
optaram pela luta armada repensavam sua trgjetéria de forma a vinculéla com setores mais
expressivos da sociedade, de outro os cineastas do Nuevo Cine também o faziam. A propria
cronologia do desses revisionismos ja assinalam, por si SO, que 0 processo antecede mesmo ao
estabel ecimento dos novos governos democraticos. Entendo, portanto, que as transformacdes
operadas em ambos os casos dizem respeito muito mais a uma percepcdo da auséncia de bases
amplas aos seus projetos do que simplesmente a uma instrumentalizacdo pelos governos
democréticos que sucederam as ditaduras das décadas de 1960 e 1970, o que pode ter ocorrido
posteriormente.

Consideragbesfinais

O reaparecimento do cinema politico-social através de uma tematica relacionada aos
regimes civil-militares na filmografia - timido na década de 1970 e que acabou por ampliar-se
mais a0 longo dos anos 1980, 1990 e 2000 -, pode ser entendido como indicio de um contexto
onde a discussdo sobre o periodo autoritario vém a tona com forca significativa. Mas ao
mesmo tempo, pode ser caracterizado também pela disputa em torno da memoria e identidade

nacionais vinculados a este periodo historico, aspectos que sdo alvo do confronto entre os
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diversos segmentos, comunidades, grupos, e classes sociais componentes das sociedades

af etadas pelo autoritarismo no Cone Sul. Isto porque afilmografia cinematogréfica exerce
“um papel crescente na formagédo e reorganizagdo, e portanto no enquadramento da
memoéria. Ele se dirige ndo apenas as capacidades cognitivas, mas capta as emocoes.
(...) O filme-testemunho e documentério tornou-se um instrumento poderoso para 0s
rearranjos sucessivos da memoria coletiva e, através da televisdo, da memodria

nacional”.*°

Por Ultimo, gostaria de assindar que entendo que uma das chaves para
compreendermos melhor os fatores que colaboraram para as mudancas operadas na
cinematografia do Nuevo Cine Latinoamericano esta nos diversos manifestos e artigos

elaborados antes mesmo da transi¢do democrética. Como assinala Tzvi Tal:

“El Cinema Novo fue parte de una renovacion cultural y estética continental, que en lo
cinematografico contaba, entre tantos otros, con los cubanos Santiago Alvarez, Julio
Espinosa'y Tomas Gutiérez Alea, € boliviano Jorge Sanjinés, los chilenos Manuel
Littin y Rall Ruiz y Fernando Birri em Argentina. EI compromisso de los cineastas
con el cambio socia era expressado en articulos y manifiestos, que constituyen de por

si un campo de investigacion.”
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