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Uma analise do pensamento
“industrialista” no Nuevo Cine
Latinoamericano nas revistas de
cinema latino-americanas (1969-1980)

An analysis of the “industrialist” thought in the
New Latin American Cinema in the Latin American

film magazines (1969-1980)

RESUMO

Este artigo visa estudar as ideias do pensamento “industrialista”
do Nuevo Cine Latinoamericano (NCL), a partir da analise
de textos e entrevistas publicadas em revistas especializadas
cinematograficas latino-americanas de 1969 a 1980. No seio
do NCL, a virada das décadas 1960/70 ¢ marcada pela querela
entre o “cinema industrial” e o “cinema clandestino”. Podemos
resumir essa querela como posi¢des divergentes acerca da
questdo da industria cinematografica nacional. Afirmamos que
a vertente do “cinema clandestino” ¢ fortemente ressaltada na
historiografia sobre o NCL, reproduzindo a recepgdo na época.
Por isso, postulamos a necessidade de mais estudos e analises
da vertente “industrialista” no interior do NCL. Os periddicos
utilizados na pesquisa sdo Cine Cubano (Cuba), Hablemos de
cine (Peru) e Cine al dia (Venezuela).
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ABSTRACT

This article aims to study the ideas of an “industrialist” thought
in the New Latin American Cinema (NCL in Spanish) from the
analysis of texts and interviews published in specialized film
magazines from 1969 to 1980. Within in NCL, the turning of
the decades 1960/70 is marked by the quarrel between the “film
industry” and the “clandestine cinema”. We can summarize this
quarrel as divergent positions on the question of the national
film industry. We affirm that part of the “clandestine cinema”
is strongly emphasized in the historiography on the NCL
reproducing receipt at the time. Therefore, we postulate the need
of further studies and analysis that part from the “film industry”
within the NCL. The film magazines used in the research are
Cine Cubano (Cuba), Hablemos de cine (Peru) and Cine al dia
(Venezuela).

Keywords: film industry, New Latin American Cinema,
magazines cinema.
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Uma andlise do pensamento “industrialista” no Nuevo Cine Latinoamericano nas revistas de cinema latino-americanas

Introducao

A segunda metade dos anos 1960 pode ser in-
terpretada como a consolidacdo ideologica do Nuevo
Cine Latinoamericano (NCL). Surge uma cultura de
trocas e de debates em torno do que deve ser o cinema
latino-americano, sistematizada pelos Festivais de Vina
del Mar, em 1967 e 1969, e de Mérida, em 1968. No
entanto, frisamos que no seio do NCL, a virada das déca-
das 1960/1970 ¢ marcada pela querela entre o “cinema
industrial” e o “cinema clandestino”. Podemos resumir,
a grosso modo, essa querela como posi¢des divergentes
acerca da questdo da industria cinematografica nacional.
Ha duas posturas diametralmente opostas: ou se empenha
em criar uma industria e, dessa forma garantir, em tltima
instancia (talvez utdpica), a autossuficiéncia audiovisual
ou se abandona, temporariamente, a luta pela industria ¢ se
volta para uma producao de intervengao politica, realizada
e difundida de modo alternativo. O pressuposto da tese
“clandestina” ¢ que o cinema latino-americano deve, basi-
camente, se envolver na luta de descolonizacdo, uma vez
que somente com o fim do neocolonialismo sera possivel
produzir uma arte isenta de ambiguidades ideoldgicas. O
original dessa tese ¢ que a cultura popular, seguindo as
ideias do teérico antilhano Frantz Fanon, se define como
o conjunto das agdes praticadas por um povo em seu pro-
cesso de libertagdo nacional. Por sua vez, o que esta em
jogo na vertente “industrialista” também ¢ o combate em
prol de um cinema nacional e popular. A intengao ultima
dos “industrialistas” do NCL ¢ a cria¢do de uma industria
cinematografica nacional, entendendo essa a¢do ndo apenas
como um tema puramente econémico-comercial, mas prin-
cipalmente de ordem cultural e nacional. Eis o ponto que
possa aparentar estranho: a retorica a favor da criagdo de
uma industria cinematografica nacional € politica. O campo
do “politico”, para a vertente “clandestina”, se entende
essencialmente como um conjunto de agdes no ambito
das organizagdes politicas, ou seja, partidos, sindicatos,
associagdes, grémios, etc. Como afirma Bernardet (1978),
o politico se confunde com a politica, em sua acep¢ao
tradicional. O importante ¢ entender que a cultura, para os
defensores do “cinema clandestino”, conforme os conceitos
fanonianos, também ¢é encarada sob o viés politico (ou seja,
¢ o conjunto de a¢des do povo no empreendimento de sua
luta de libertagdo). Por sua vez, a vertente “industrial”
entende que a conquista do mercado local pela propria
producdo nacional ¢ uma agdo essencialmente politica,
movida por uma intengdo mais ampla: o confronto com a
producdo estrangeira hegemonica, interpretando-o como
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uma luta anti-imperialista. E ¢ gragas a esse fim tltimo que
ambas as vertentes, aparentemente tao opostas, convergem.

A afirmagdo de que um pais sem producdo au-
diovisual € ndo apenas culturalmente mediocre, mas
economicamente dependente, se sustenta no pressuposto
de que ¢é necessario (e urgente) alimentar o mercado ci-
nematografico com bens culturais nacionais. O cinema,
mais do que um mero entretenimento, ¢ considerado uma
manifestagdo cultural, i.e., estd intrinsecamente atrelado
a identidade nacional e popular. Portanto, ndo se trata
apenas da defesa da geragdo de emprego ou renda, a
partir de empresas nacionais na atividade cinematogra-
fica, mas da expressdo de uma cultura. O relevante ¢ o
reconhecimento da necessidade de estabelecer um didlogo
com o publico em geral, seguindo os canais tradicionais
da industria cinematografica - o que ¢ rejeitado pela
vertente “clandestina”, que por tal motivo interpreta esse
entendimento dos “industrialistas” como uma postura
reformista, ndo revoluciondria. Isso significa que se torna
fundamental absorver e processar os codigos narrativos
e estéticos da producdo hegemonica, uma vez que a
formagao estética do publico nacional (e dos proprios
realizadores) se deu através dessa producao estrangeira
hegemonica. Porém, os cineastas latino-americanos sao
conscios das contradigdes inerentes ao uso dos codigos
narrativos hegemonicos. Isso sem nos referir ao conceito
de alienacao, entendida como préprio a atividade produ-
tiva (entende-se industrial) nos moldes capitalistas. Em
suma, os cineastas latino-americanos que defendem a
tese “industrialista” fazem questdo de se afastarem do
chamado “cinema de espetaculo”, buscando dissocia-los
a todo custo. Talvez por isso a tese “industrialista” seja
a mais controversa no ideario do NCL, pois reconhece
que o publico, queira o realizador ou ndo, esta estética
e ideologicamente formado pelos cddigos narrativos do
cinema estrangeiro hegemdnico, que, portanto, deve ser
comercial e estético-ideologicamente combatido. Assim,
o cineasta latino-americano deve assimilar esses modelos
e, a partir deles, supera-los, ou seja, relaciona-los com
elementos nacionais (e/ou subcontinentais).

A nossa opinido ¢ que a vertente “clandestina”
¢ fortemente ressaltada na historiografia sobre o NCL,
reproduzindo a recepgao na época, uma vez que, a grosso
modo, de 1967 até 1973, ela ganha um maior destaque nos
periddicos especializados simpaticos ao NCL. Cremos que
essa maior énfase se deve a sua exaltada retorica revolucio-
naria e a explicitacdo de seus filmes (em contraposicao aos
filmes alegoéricos), coadunado com a radicalizagao politica
em voga (1968 e depois). Entretanto, salvo os periddicos
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mais sensiveis a verve revolucionaria, como a Cine Cuba-
no e a uruguaia Cine del Tercer Mundo, por exemplo,
boa parte das revistas se mantém atentas aos excessos
de ambas as vertentes. Frisamos que ¢ o Cinema Novo
brasileiro, o primeiro a sistematizar e, posteriormente, a
ser o principal divulgador do viés “industrialista™. Esse
aspecto ¢ tdo marcante que, em entrevistas e debates sobre
o tema nos periddicos, cabe ao cinema brasileiro ser a
referéncia (positiva ou negativa, conforme a interpretacéo
do redator), quando o assunto ¢ a criagdo de uma industria
cinematografica nacional. Essa referéncia se torna mais
evidente na década de 1970, por ocasido dos aureos anos
da EMBRAFILME. O nosso interesse neste artigo € estu-
dar a abordagem do pensamento “industrialista” do NCL, a
partir de algumas revistas especializadas cinematograficas
latino-americanas da época, simpaticas ao NCL, ou seja,
da virada dos anos 1960/70. Assim, trabalharemos com
os seguintes periddicos: Cine Cubano (Cuba), Hablemos
de cine (Peru) e Cine al dia (Venezuela).

O Cinema Novo brasileiro:
a vanguarda do discurso
“industrialista”

Curiosamente, a primeira postura do Cinema
Novo brasileiro ¢ o viés anti-industrialista. Até meados de
1966, os cinemanovistas afirmam que o Cinema Novo ¢
a luta contra a industria, entendendo-a como um modelo
opressivo, reiterativo e sem espaco para a liberdade de
criagdo, movido apenas por interesses comerciais, como
um fendmeno tipico do capitalismo. Em suma, os inte-
grantes do Cinema Novo brasileiro lutam contra o cinema
industrial, entendido como conservador politicamente,
mediocre esteticamente e dependente economicamente.
Ou seja, ha, no comego dos anos 1960, um discurso
relativamente geral em todo o nosso subcontinente, de
combate a industria, enaltecendo o “cinema de autor”.
Frisamos que Glauber Rocha, em seu livro Revisdo critica
do cinema brasileiro (1963), proclama que os cineastas
brasileiros devem destruir a industria antes que ela se
consolide, prolongando um raciocinio contraditorio ja
presente em segmentos da cinematografia brasileira na
década anterior:

Apesar dessa oposicdo a industria, apesar de ndo
ser o cinema um instrumento e sim uma ontologia,

o autor precisa desse instrumento para realizar
sua ontologia. Dai a necessidade de encarar o
cinema também como instrumento, portanto como
industria. Glauber reencontra aqui a contradi¢do
analisada por Maria Rita Galvdo: os indepen-
dentes sdo contra a industria, que exerce coer¢do
sobre os cineastas privando-os de sua liberdade;
sem industria, porém, ndao ha como produzir filmes
tecnicamente competentes e fazé-los circular;
donde o cinema independente precisa apoiar-se
numa industria. O que leva Glauber ao que pode-
mos chamar de um oximoro: precisamos de uma
“industria do autor”, a qual é a “sintese dessa
nova dialética da historia do cinema” (Bernardet,
1994, p. 143).

Nao entraremos em maiores consideragdes sobre o
rompimento com a postura anti-industrialista pelo Cinema
Novo brasileiro e a sua orienta¢do ao pensamento “indus-
trialista”, entranhado na classe cinematografica brasileira,
ou seja, a constancia de um pensamento industrialista no
cinema brasileiro, conforme analisado por Autran (2013).
Deixemos esse topico para possiveis pesquisas, apontan-
do para os pesquisadores do cinema brasileiro, provaveis
inter-relagdes, ou ndo, desse pensamento industrialista
brasileiro com o pensamento cinematografico de nossos
vizinhos hispano-americanos. O proprio Autran se refere
ao argentino Grupo Cine Liberacion, realizador da mitica
trilogia filmica La hora de los hornos (1968), como um con-
traponto ao pensamento industrialista brasileiro, e indica a
existéncia de outros modos de se pensar uma cinematogra-
fia nacional. O interesse de Autran se resume ao desenrolar
do pensamento industrialista apenas no cinema brasileiro
e ndo no latino-americano em geral. Podemos acrescentar
que o contraponto indicado por Autran, ao langar mao do
exemplo do Grupo Cine Liberacion, ¢ valido at¢ meados de
1973, com a volta do peronismo ao poder, apds décadas de
perseguicdo. Assim, a reiterada posigdo anti-industrialista
do Grupo se choca com novas questdes, das quais nao
consegue dar conta. Ou seja, o Grupo Cine Liberacion, a
partir de entdo, se encontra as voltas exatamente com as
contradi¢cdes do pensamento industrialista.

Portanto, o relevante é assinalar a mudanga no
discurso cinemanovista brasileiro, sendo que ¢ justamente
quando o NCL comega a se articular, a partir de 1967, que
os brasileiros ja se encontram em outro momento de seu
pensamento, abragados ao discurso industrialista:

2 Por outro lado, o fendémeno “La hora de los hornos” ¢é o catalisador das discussdes em torno do “cinema clandestino”.
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O Cinema Novo, ao buscar ampliar seu publico
para aléem da classe média intelectualizada no
final dos anos de 1960, o fez a partir de necessi-
dades economicas decorrentes da falta de acesso
mais amplo aos recursos do Estado, a interrup-
¢do dos investimentos provenientes da burguesia
nacionalista e ao fim das ilusdes em relagdo ao
mercado externo. Isso evidentemente acarretou
mudancgas artisticas nos filmes de forma que os
tornassem atraentes para um circulo maior de
espectadores. Os realizadores viam-se, a partir de
entdo, constrangidos a optar entre buscar a con-
solidagdo economica da atividade ou aprofundar
as investigagoes estéticas e ideologicas ou ainda
formular uma solug¢do que conseguisse conciliar
os dois eixos. Das respostas dai advindas é que se
colocam as questoes para boa parte da produgdo
cinematogrdfica brasileira dos anos de 1970 e
1980 (Autran, 2013, p. 318-319).

Sublinhamos que, curiosamente, ¢ num dos pe-
riddicos mais simpaticos ao Cinema Novo brasileiro, a
revista peruana Hablemos de cine (n° 47, p. 34-48), em
que podemos encontrar um dos textos mais contundentes
do pensamento “industrialista”. Trata-se de uma entrevista
de Glauber Rocha, em 1969, concedida a Federico de Car-
denas e René Capriles, na qual o cineasta brasileiro realiza
uma verdadeira profissdo de fé “industrialista”. Entre os
textos com ou sobre o cinema brasileiro, essa entrevista € o
artigo mais profundo nesse sentido. Glauber afirma a fun-
damental importancia da conquista do mercado, criticando
que na América Latina ainda ndo se tenha consciéncia desse
aspecto importantissimo.

Porque ndo estou contra o cinema de consumo,
que deve existir na América Latina, e bem feito,
porque é um instrumento importante para a con-
quista de um publico, para a edifica¢do de uma
economia cinematogrdfica propria. O cinema ndo
¢ poesia, literatura ou pintura: é uma atividade
industrial sob qualquer regime, seja capitalista ou
socialista. O que ndo pode ser é um baixo produto
comercial, porque entdo ndo podera competir com
a penetragdo de um cinema muito mais acabado,
como é o americano [...]. O cinema da América
Latina tem que se desenvolver, fazer filmes de con-
sumo, conquistar ao publico, enfrentar ao cinema
americano em concorréncia direta. Fazer obras
polémicas, de arte, de politica, de tudo. Isso é um
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processo muito complexo que ndo pode ser visto
isoladamente. O que ocorre é que os jovens cine-
astas independentes combatem a industria, fazem
filmes que pretendem ser testemunhos pessoais
sobre suas vidas, o que é um fenomeno literario
que ndo tem o menor interesse. [...] Entdo, o
sujeito se queixa e diz que é vitima do sistema. E
ndo é isso, ele deveria saber que o cinema é uma
técnica moderna de comunica¢do na que somen-
te podem se fazer determinados tipos de filmes.
[-..] O cineasta tem que ser um homem pratico,
produtor, distribuidor. Ndao pode ser somente um
intelectual. O cinema implica hoje toda uma nova
concepgdo. Eu luto por isso, pela atualizagdo dos
critérios da critica, que deve partir da andlise
economica do cinema. Permanecer no terreno
puramente estético é uma alienagdo e isso ainda é
um defeito do cinema na América Latina, embora
tenha ocorrido uma grande evolug¢do, uma maior
tomada de consciéncia sobre o problema (Car-
denas e Capriles, 1969, p. 37, tradu¢do nossa).

Salta aos olhos, a radical diferenca de opinido
dessas palavras com os de seu livro de 1963, traduzido
para uma edigdo cubana e espanhola, ironicamente na se-
gunda metade dos anos 1960, quando o cineasta brasileiro
j& pensava de outra forma. Glauber valoriza a figura do
produtor, tradicionalmente visto de modo negativo, retra-
tado como um agente movido por interesses puramente
comerciais e sem sensibilidade artistica. No entanto, urge
uma transformacdo de mentalidade e cabe abrir espaco
para o surgimento do “produtor moderno”, a altura da
tarefa a ser realizada, ou seja, pensar de modo industrial,
mas mantendo a liberdade de criagdo do realizador:

Essa é uma outra hipocrisia que tem que ser
removida. Queremos, no Brasil, uma industria,
onde o diretor seja o autor do filme e o produtor
somente um administrador economico e técnico
do mesmo. E ter produtores que compreendam o
fenomeno cinematografico, ndo comerciantes, mas
técnicos em economia ou administragdo /[...J]. Os
comerciantes ndo podem ser produtores porque
ndo entendem, ainda que ndo sejam culpados de
ndo entender. Para produzir um filme ndo basta ter
dinheiro, tem que conhecer economia, distribui-
¢do, administragdo, publicidade, tudo de acordo
com técnicas modernas. Ainda que a América
Latina seja subdesenvolvida, o cinema é uma
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industria e seus produtores devem ser técnicos
[-..] Outro problema que existe na industria sdo os
diretores com “complexo de génio” e que sempre
Jfalam mal dos produtores. O produtor moderno
também é autor do filme. [...] E o produtor é um
coautor do filme, ndo no sentido de dar ideias,
que sdo do diretor, mas no sentido de dar uma
organizagdo técnica ao filme. Para isso, trabalha
junto com o diretor e ndo contra ele. Agora, o que
ocorre ¢ que muitos diretores incompetentes fazem
filmes horriveis que ddo um prejuizo enorme aos
produtores, aos que, as vezes, so lhes restam sendo
cortar o filme para salvar sua empresa. [...] O
cinema ndo pode se fazer com pré-conceitos esté-
ticos ou morais, com todos esses vicios que se vao
arrastando e que na América Latina representa o
cinema mexicano (Cardenas e Capriles, 1969, p.
39, tradugdo nossa).

Destacamos a diferenga entre o “produtor” e o
“comerciante”, reservando ao ultimo o sentido pejorativo.
Portanto, urge na América Latina ndo apenas um salto
tecnologico, mas também ideoldgico, tanto no sentido
de superar o “comercialismo” (encarnado no famigerado
cinema mexicano, exemplo de praxe) como romper com
os preconceitos “intelectualistas” e “comercialistas”, que
suscitam a incompreensao a respeito do papel da industria
cinematografica nacional em nossos paises. Dito de outro
modo, é necessario estabelecer na América Latina uma
verdadeira mentalidade “industrialista” e ndo criticar a
industria, seja em nome da liberdade de expressdao do
cineasta “genial”, seja em nome de um comercialismo
cego e ignaro. Assim, a visdo “culturalista” deve ser ra-
pidamente substituida pelo pensamento “industrialista™.
Também frisamos um dos trechos mais “industrialistas”,
quando Glauber “define” o Cinema Novo ndo em termos
estéticos, mas em critérios de administragdo técnico-
-econdmica, sintetizando-o na figura da produtora Mapa
Filmes e da distribuidora Difilm:

Havia um critico que escrevia que meus filmes sao
caminhos para o cinema da América Latina. Sou
contra isso e me parece absurdo, igual quando
dizem que eu sou o lider, o porta-voz, o tedrico
do Cinema Novo... nao sou nada! O Cinema

Novo é um movimento de organizagdo e ag¢do,
de produgdo econémica. E uma distribuidora
chamada “Difilm” e outra chamada “Mapa”.
Culturalmente, cada cineasta faz o seu; os filmes
do Cinema Novo sdo inteiramente diferentes uns
dos outros. [...] Busco o meu proprio caminho,
como creio que deve fazé-lo cada cineasta da
América Latina. Porque somente assim, desen-
volvendo estilos individuais, é que pode surgir
um cinema latino-americano altamente complexo
e diversificado (Cardenas e Capriles, 1969, p. 38-
39, tradugdo nossa).

Frisamos que um dos maiores espantos dos en-
trevistadores ¢ a defesa de Glauber ao longa-metragem
Martin Fierro (1968) de Leopoldo Torre Nilsson, por
ser um épico autenticamente argentino®. Nesse mesmo
periodo, o Grupo Cine Liberacion execrava a figura do
mencionado diretor e, principalmente, esse filme, inter-
pretado como difusor do nacionalismo reacionario da
vigente ditadura militar na Argentina, implantada pelo
general Juan Carlos Ongania. Em suma, Torre Nilsson
¢ considerado uma figura de destaque na categoria dos
cineastas esteticamente interessantes, mas politico-
-ideologicamente condenaveis. Essa aversdo de setores
da esquerda a Torre Nilsson, que podemos constatar nas
revistas de cinema latino-americanas, € o principal motivo
de embarago frente a declaragdo de Glauber:

Devemos acabar com todos os preconceitos no
cinema latino-americano. Por exemplo, o filme
de Torre Nilsson, Martin Fierro, é excepcional,
no meu ponto de vista. Primeiro, porque foi um
grande sucesso de bilheteria, com base em um
tema autenticamente argentino, feito com técnica
nacional. Ja que, em Buenos Aires, estdo todos
falando mal do filme e aqui, no Brasil, fizeram o
mesmo. Mas, Torre Nilsson, que ficou famoso por
sua capacidade artesanal e técnica, fez de Martin
Fierro, o grande filme popular-politico-social da
América Latina, algo que no Brasil ndo temos
ainda e, tampouco, no México. [...] Claro, posso
discordar do filme, por sua excessiva duragdo, por
certas solugoes de mise-en-scéne, mas isso ndao
tem importancia. O destacavel é que Torre Nilsson

3 Ao longo da entrevista, Glauber tece graves criticas ao “culturalismo”, por ele, encarnado no Brasil pelo Instituto Nacional de Cinema.
* O longa-metragem argentino tinha acabado de receber a premiagdo maxima (a Gaivota de Ouro) no II Festival Internacional do

Filme, no Rio de Janeiro, em 1969.

202 Vol. 19 N2 2 - maio/agosto 2017

revista Fronteiras - estudos midiaticos



Uma andlise do pensamento “industrialista” no Nuevo Cine Latinoamericano nas revistas de cinema latino-americanas

¢ um produto argentino. [...] Martin Fierro é um
filme popular que consegue uma verdadeira comu-
nicagdo com o publico (grifo do autor) (Cardenas
e Capriles, 1969, p. 42, tradu¢do nossa).

Como podemos constatar, Glauber esta preocupa-
do em assegurar um didlogo com o grande publico, pois é
urgente assentar as bases de uma industria cinematografi-
canacional. A sua defesa do filme de Torre Nilsson se deve
ao fato de ele ter conseguido, segundo Glauber, processar
um género cinematografico com elementos puramente na-
cionais, ou seja, o tipo de producao fundamental para uma
industria cinematografica latino-americana, por defini¢ao.

Portanto, reiteramos que o Cinema Novo brasilei-
ro, apesar de admirado pelos realizadores e criticos dos
demais paises latino-americanos, provoca um profundo
desconcerto e surpresa a partir do fim dos anos 1960.
Tentando compreender essa mudanga, diretores ¢ criticos,
tradicionalmente, langam mao do argumento “contextu-
al”, i.e., atribuem ao endurecimento do regime militar
brasileiro a causa central (para ndo dizer quase Uinica)
das “estranhas” transformagdes sofridas pelo movimento
cinematografico brasileiro (a frente, o carater alegorico
de muitos de seus filmes). Como exemplo dessa opinido,
podemos citar a entrevista do diretor colombiano Carlos
Alvarez, também em Hablemos de cine, em que discorda
dos rumos tomados pelo cinema brasileiro e defende uma
producao e difusdo clandestina, assim como o abandono
do formato standard (35mm), conclamando por uma
realizagdo em 16mm e super-8, formatos mais praticos
no processo de difusdo (alternativa, é 6bvio).

Cuba: “industrialismo”
e socialismo

O caso de Cuba ¢ singular, pois o mercado cine-
matografico (produgdo-distribuicdo-exibi¢do) estd nas
maos do Estado. Portanto, o problema nao ¢ a dificuldade
de escoar a produgdo local, mas como estabelecer um
dialogo rico e constante com o publico (que, voltamos a
repetir, possui um conceito de cinema herdado dos moldes
tradicionais, ou seja, conforme o “cinema de espetacu-
10”). Postulamos que as ideias defendidas pelo cineasta
Julio Garcia Espinosa, em seus artigos e entrevistas a
partir da virada dos anos 1960/1970, expressam a ver-
tente cubana da tese “industrialista”, sob um sofisticado
questionamento acerca do desenvolvimento tecnologico
e da discussao sobre “cultura de massa”, “cultura erudi-
ta” e “cultura popular”, além de buscar refletir o uso dos
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géneros cinematograficos, com o extremo cuidado de
superar o fantasma do “espetaculo”, na busca do didlogo
com o publico.

Nesse contexto de reflex@o teodrica e histdrica do
cinema cubano, ¢ preciso compreender os textos do ci-
neasta Julio Garcia Espinosa; ndo somente o seu célebre
artigo-manifesto Por un cine imperfecto, mas também
seus outros artigos posteriores. Nos ja abordamos em
outro texto os aspectos teoricos do conceito de “cine im-
perfecto” elaborado por Garcia Espinosa (Nuifiez, 2012,
p. 172-194). Logo, ndo aprofundaremos isso. Porém,
mais uma vez postulamos a necessidade de analisar o
célebre conceito do realizador cubano em um sentido
mais amplo e, para isso, é necessario estudar os textos
de Garcia Espinosa posteriores ao seu famoso artigo-
-manifesto (o que, em geral, ndo se faz). Assim, frisamos
que o cineasta-ensaista cubano se preocupou em desfazer
o equivoco pelo qual o seu conceito de “cine imperfec-
to” foi interpretado, entendendo-o erroneamente como
um culto ao miserabilismo ou uma apologia ao cinema
mal feito. Em seguida, o realizador cubano radicaliza,
ao pdr em questdo tudo o que se entende por cinema,
alertando que um “cinema novo” deve partir do cinema
que ja existe, e ndo partir do zero. Logo, reconhece que
o espectador (e inclusive o proprio cineasta) é estético e
ideologicamente formado por um determinado tipo de
cinema, sobretudo, por um cinema hegemonico. Desse
modo, Garcia Espinosa se vé diante do cinema de género,
o que forga o realizador cubano a questionar o que fazer
com tdo espinhosa heranca. E, por conseguinte, questionar
qual é o papel da diversdo no processo revolucionario.
Juntam-se a esses questionamentos o seu friso sobre o
aspecto industrial do cinema e sobre toda a complexidade
desse carater em uma sociedade subdesenvolvida, embora
liberta da sujeigdo imperialista. E diante desse quadro que
Garcia Espinosa assinala a forte importancia de pensar o
cinema em seu sentido tradicional, ou seja, o cinema das
salas convencionais de exibi¢ao, uma vez que o publico
“naturaliza” as estruturas narrativas de tais filmes, o que
deve ser revertido em nome de uma “nova cultura” que
ira desembocar na sociedade socialista:

E necessdrio ter em conta que a sala de cinema
habitual é um meio que por suas caracteristicas e
tradicdo condiciona, por agora, ver um determina-
do tipo de cinema. Temos que fazer os filmes tendo
em conta os seus canais de exibi¢do. O desafio
que temos adiante é como fazer um cinema para
as salas habituais. E necessdrio estar conscientes
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de que o cinema que segue basicamente influen-
ciando é o das salas habituais. [...] A operagdo
que faz um filme em uma sala habitual é a de
converter pessoas, que sdo diferentes na realidade,
nessa coisa amorfa e homogénea que se chama
publico. No vestibulo das salas de cinema, as
pessoas deixam suas diferencas de classe, suas
lutas cotidianas, para se converterem em publico.
O prazer que, em geral, nos proporciona um filme
€ o de nos criar uma pausa na luta de classes.
Nos devemos mostrar a luta de classes e revelar
a heterogeneidade do publico. Esses objetivos
os perseguiram sempre, a todos os cineastas de
esquerda. [...] Quase sempre quando refletimos
a luta de classes, se escamoteia o prazer e quan-
do oferecemos o prazer, se neutraliza a luta de
classes. E urgente resolver essa situacio (Garcia
Espinosa, 1973, p. 51-52, tradug¢do nossa).

Garcia Espinosa, a semelhanga das reflexdes
sobre cinema da época, questiona o cinema de espeta-
culo, mas ndo em nome da “a-hedonia” (Stam, 2003, p.
173). Ressaltamos que ¢ o debate em torno dos géneros
cinematograficos, o centro teorico e estético do cinema
cubano nos anos 1970. Como resultado desse debate,
destacamos os longas ficcionais E/ hombre de Maisinicu
(1973), de Manuel Pérez, filme em estilo de espionagem,
e El brigadista (1977), de Octavio Cortazar, em estilo de
aventura, ambos recordes de bilheteria em Cuba na déca-
da, com quase dois milhdes de espectadores. Na verdade,
os textos de Garcia Espinosa, ao longo dos anos 1970,
se caracterizam por questionar a relagdo entre realidade
e ficg@o e pensar sobre o que ¢ uma narrativa, nao apenas
no cinema, mas na literatura, no teatro, na radio e na tele-
visdo. Ao voltar os seus olhos para as midias audiovisuais
(cinema e televisao), Garcia Espinosa frisa os dois aspec-
tos que o constituem: o artistico e o industrial. Portanto,
frutos do desenvolvimento cientifico-técnico, tais midias
revolucionam todo o modo de o homem se relacionar
com o mundo. Como um marxista coerente, o cineasta
cubano ndo ¢ contra o desenvolvimento tecnoldgico, ao

contrario, porque isso manifesta uma transformagdo na
sociedade, que sera plenamente utilizada com o advento
do socialismo e de uma auténtica manifestacao artistica,
de carater coletivo e industrial.

Destacamos que o tema dos géneros narrativos
e das transformagdes estético-produtivas no cinema
cubano nos anos 1970 ¢ o eixo da entrevista com os
cineastas Tomas Gutiérrez Alea e Jorge Fraga no peri-
odico venezuelano Cine al dia, sintomaticamente inti-
tulada “El cine cubano enfrenta el desafio industrial”.
Ha um interesse, por parte dos redatores, em saber o
grau de coletivizagdo das produgdes cubanas. Fraga e
Gutiérrez Alea afirmam que ainda ndo ha produgdes
coletivas propriamente ditas, embora haja debates in-
ternos, em algumas produgdes, nos periodos de pré e
pos-producido e que a formagao dos quadros técnicos se
da nas proprias produgdes do ICAIC (Instituto Cubano
del Arte e Industria Cinematograficos), e ndo, em uma
escola de cinema’. Os realizadores cubanos sublinham
o maior grau de “profissionaliza¢do” conquistada pelo
ICAIC, no sentido de um maior planejamento de recur-
sos e tempo nas produgdes. Ou seja, ha a consciéncia,
por parte dos realizadores, de que o cinema cubano
se encontra em uma nova fase, o que significa novos
desafios, conforme podemos observar na afirmagéo de
Gutiérrez Alea:

Para compreender esta fase de crescimento, é
necessario ter em conta que o cinema, além de
uma atividade cultural, é uma atividade industrial.
Estamos agora enfatizando esse segundo aspecto.
Poderiamos sintetizar isso com a palavra profis-
sionalizagdo. Anteriormente, cada filme era uma
crise. Ou resultavam muito bons ou muito ruins.
Agora, estamos alcan¢ando uma certa medio-
cridade média, que ndo nos faz esperar grandes
sucessos, mas tampouco grandes fracassos. Ob-
viamente, esse ndo é o objetivo que pretendemos
alcangar, mas nessa etapa de reorganizagdo, de
profissionalizagdo, é o ponto de partida (Capriles
etal, 1975, p. 5-6, tradugdo nossa).

’Villaga (2010) sublinha a relutancia do ICAIC, durante anos, em criar uma escola de cinema no pais. Na citada entrevista, Gutiérrez
Alea cita dois motivos para a ndo criagdo de uma escola: (i) evitar desemprego, formar uma méo de obra excedente nido absorvida
pelo ICAIC e (ii) uma desconfianga aos “diretores de diploma”. Segundo o realizador, o recrutamento dos novos quadros se da com
jovens que realmente almejam ingressar na atividade cinematografica, formando-se, em geral, em outras areas do conhecimento
(Historia da Arte, Letras, Ciéncias Politicas etc.), passando por um estagio no Instituto de Investigacion do ICAIC. Cuba somente
tera uma escola de cinema em 1987, com a criagao da Escuela Internacional de Cine y Television, em San Antonio de los Bafios,

quase trinta anos depois da fundagdo do ICAIC.
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O interessante dessa afirmacdo é o reconhecimento
de um, digamos, “senso comum” geral, de que o cinema
cubano dos anos 1970 ¢ esteticamente inferior ao dos anos
anteriores, mais especificamente, ao do final da década
de 1960 (ndo por acaso, conhecido como a sua “época de
ouro”). Tradicionalmente, se atribui como principal fator a
essa, digamos, mediocridade o contexto mais repressivo do
regime (os chamados “arios grises”). E evidente, que o tema
da censura e da autocensura no cinema cubano inexiste no
periddico Cine Cubano, publicagio oficial do ICAIC. Por
extensdo, nas demais revistas, pelo menos em nosso recorte
temporal, o tema da censura em Cuba também ¢é um grande
tabu. No periodico cubano, o tema da censura ¢é reservado as
demais cinematografias, por fatores politicos ou comerciais.
Portanto, a impressao que nos da, na citada entrevista, ¢ a
atual conjuntura do ICAIC como uma fase de transigao,
iniciada com a necessidade de “profissionalizacdo”, o que
significa a conquista de um padrdo médio de qualidade
técnica e estética, a partir do qual se erigird uma fase futu-
ra. Subentende-se, nesse raciocinio, que a qualidade vem
com a quantidade, a partir do célebre raciocinio dialético
marxista. Porém, ambos os realizadores, a despeito do que
se pode concluir, se preocupam em diferenciar a “indus-
trializagdo” do “comercialismo”. Essa distingdo ¢ movida
como resposta a questdo dos redatores venezuelanos, se os
recentes sucessos de bilheteria de alguns filmes cubanos,
como El hombre de Maisinicu, ndo tenderiam a impor um
modelo estético - ou seja, retorna-se ao problema do uso
dos géneros cinematograficos, que sdo codificagdes nao
apenas narrativas, mas de fins comerciais. Os realizadores
cubanos, de imediato, respondem que a pluralidade ¢ um
objetivo postulado para o cinema cubano, uma vez que a
reiteragdo de formulas comerciais ndo € o objetivo ultimo
de uma cinematografia socialista. Por fim, Gutiérrez Alea,
diante dos questionamentos sobre a possivel aplicagdo de
géneros narrativos para outros fins politico-ideologicos,
esbocga a ideia-chave de sua “dialética do espectador™,
ao afirmar, explicitamente, de que é necessario, primeiro,
“alienar”, “iludir” o espectador, para, em seguida, quebrar
o espetaculo, “desalienando-0”.

Na verdade, as perguntas dos redatores venezue-
lanos manifestam uma preocupagao tipica deles naquele
momento, movida pelo recente boom da producdo ci-
nematografica na Venezuela. Porém, a partir de 1978,
inicia-se uma crise econdmica na indudstria cinemato-
grafica venezuelana, o que acarreta o uso, cada vez mais
corrente, por parte dos cineastas, de clichés e formulas

comerciais para garantir o retorno dos recursos gastos na
producdo. Assim, ha um consentimento entre os redatores
de Cine al dia de que o cinema venezuelano ndo apenas
se encontra em uma grave crise estético-financeira, mas
também em uma verdadeira encruzilhada, cujo esteio €
o que se entende por “cinema popular”.

Venezuela: o “cinema popular”
entre o industrial e o comercial

No final da década de 1970, por ocasido do aumen-
to da produgdo cinematografica venezuelana, encontra-
mos a retorica utilizada pelos realizadores entrevistados
em Cine al dia na busca pelo dificil equilibrio entre uma
producdo voltada para o grande publico (o que significa a
absorc¢ao de modelos narrativos tradicionais) € a expressao
de temas politicos. A grosso modo, os redatores do peri-
odico tecem graves criticas a tais producdes nacionais,
embora haja o reconhecimento (variavel, conforme o fil-
me) de que nem tudo ¢ desprezivel nessa atual produgao.
O principal texto no qual podemos encontrar esse debate
¢ a conversa dos redatores da revista com os cineastas
Alfredo Anzola e Carlos Rebolledo, no dossié intitulado
“Lo popular como problema cinematografico”. Em geral,
os redatores tecem muitas ressalvas ao atual panorama
cinematografico do pais, manifestando profundas preo-
cupagdes a resolucio de seus problemas. E praticamente
o oposto dos realizadores que, apesar de reconhecerem
a crise, sdo muito mais otimistas. Ndo entraremos em
maiores detalhes acerca dessa conversa, mas destacamos
que o cinema brasileiro € um exemplo recorrente utilizado
por varios redatores ao longo do texto.

E justamente a retorica “industrialista”, atribuida
aos cineastas brasileiros que € posta na mesa. Discute-se
o que se entende por “cinema popular”, ja que esse € o
termo fetiche que (auto)justifica, na opinido dos redato-
res venezuelanos, a méa qualidade de muitas produgdes
nacionais. O curioso ¢ a extrema simpatia dos redatores
pelos realizadores brasileiros, o que também provoca uma
opinido positiva de seus filmes. Paira sobre a discussao,
em alguns trechos, uma analise comparativa entre o atual
estado do cinema venezuelano e o brasileiro. Ha a nitida
opinido de que o cinema brasileiro, apesar de “guiado”
pelos principios “industrialistas”, ndo ¢ tdo ruim esteti-
camente quanto o cinema venezuelano. Ou seja, cinema
“industrial” nao € sindnimo de cinema mediocre, ou dito

¢ Teoria que desenvolvera em um célebre texto no comego dos anos 1980.
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de outra forma, cinema “industrial” ndo ¢ o mesmo que
cinema “comercial”. Porém, ha diferencas significativas
a serem levadas em conta nessa comparag¢ao, como des-
tacam os proprios redatores. O principal argumento é o
tamanho do mercado brasileiro, gracas a vasta populacao
de nosso pais, o que, segundo os redatores, favorece o
retorno dos recursos empregados, abrindo maior margem
de risco para produgdes esteticamente mais ousadas.
Inclusive, alguns redatores afirmam que muitos dos fil-
mes brasileiros, que consideram bons, ndo tiveram tanto
sucesso de publico - por exemplo, Tenda dos milagres
(1977), de Nelson Pereira dos Santos, que é bastante elo-
giado. Chamamos a atengao de que a presenca de filmes
brasileiros na secao de critica do peridédico venezuelano
diminui sensivelmente ao longo dos anos de existéncia
do periddico, mas, em conversas ¢ entrevistas, podemos
encontrar referéncias a nossa recente produco, o que nos
faz concluir que os redatores mantinham contato com os
filmes brasileiros provavelmente em festivais e mostras.

No entanto, o raciocinio do pensamento “indus-
trialista” € constantemente posto em xeque pelos redato-
res. A logica da necessidade de implantar uma estrutura
industrial no pais, como condicdo sine qua non para a
melhoria técnica e estética da produgao cinematografica
¢ alvo de agudas ressalvas. Nesse sentido, o editor Alfre-
do Roff¢ e a redatora Ambretta Marrosu se demonstram
bastante céticos em relacdo a essa ideia. Por sua vez,
o redator Fernando Rodriguez manifesta uma posigao,
digamos, “esteticista”, desconsiderando, varias vezes, o
argumento da necessidade da defesa pela industria cine-
matografica nacional como base para a melhoria artistica
da cinematografia venezuelana. E os trés (Roffé, Marrosu
e Rodriguez) se referem ao Brasil e 8 EMBRAFILME
para contra-argumentar o pensamento “industrialista” dos
realizadores venezuelanos entrevistados. E curioso que,
apesar do reconhecimento da boa qualidade estética do
cinema brasileiro, as bases ideoldgicas “industrialistas”
sdo sumariamente combatidas pelos trés redatores. Talvez
o argumento mais anti-industralista seja o de Rodriguez,
em sua critica a célebre maxima de Paulo Emilio Salles
Gomes, a qual o redator venezuelano atribui erroneamente
a Cosme Alves Netto, curador da Cinemateca do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro:

Embora eu tenha acabado de chegar, quero as-
sinalar que a potencialidade ideologica de uma

obra nacional é sempre muito maior que a de
uma obra importada. Quando Alves diz que o
pior filme brasileiro é preferivel ao melhor filme
importado, funciona um gremialismo nacionalista
que é sumamente perigoso pela propria carga de
corrup¢do que pode levar a obra nacional e que
é mais penetrante que a da obra estrangeira. A
ma industria nacional é muito mais negativa que
a ndo existéncia de uma industria. Por outro lado,
ndo tem sentido montar um gigantesco aparato de
corrupgdo ideologica, pela unica razdo de que
alguém possa realizar algum filme importante
(Roffé et al., 1979, p. 11, tradugdo nossa).

Por sua vez, Roffé e Marrosu tecem algumas con-
sideracdes cheias de ceticismo em relagdo aos principios
“industrialistas” de seus cineastas conterraneos. Como
podemos notar nas frases de Marrosu:

Além disso, [...] ainda que seja justo que um
cineasta aspire por razdes ideologicas e eco-
nomicas, ou simplesmente ideoldgicas, que sua
obra seja vista pela maior quantidade possivel
de pessoas, até que ponto deve chegar o sacrificio
na elaboragdo do filme, em fun¢do de captar esse
publico? Até onde é honesta essa manipulagdo e
em que momento comeg¢a a deixar de sé-lo? Mas,
sobretudo, se esta clara a impossibilidade de pre-
ver e encontrar a formula magica que assegure
o sucesso de publico, vale a pena fazer o menor
sacrificio, tentar a manipula¢do? Eu imagino que
as pessoas que estdo fazendo cinema neste pais
estdo postulando este problema como principio
(Roffé et al., 1979, p. 9, tradugdo nossa).

No entanto, os dois realizadores que estdo sendo
entrevistados pelo periddico, Anzola e Rebolledo, se pdem
a defender os principios “industrialistas”. Ambos haviam re-
centemente dirigido dois filmes de relativo sucesso de publi-
co, com a nitida ambigado de conciliar um tema politico-social
¢ elementos considerados “populares”, visando a um amplo
dialogo com o publico’. E nessa discussio inicial da conver-
sa, segundo a qual, redatores e realizadores, concordam em
que ha trés sentidos para o termo “cinema popular”: (i) um
cinema realizado diretamente pelo povo, uma manifestagcao
do povo; conceito reivindicado pelo cinema “de intervengao

" Trata-se de Alias el rey del joropo (1978), de Carlos Rebolledo e Thaelmann Urgellés e Se solicita muchacha de buena presencia

y motorizado con moto propia (1977), de Alfredo Anzola.
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politica”, gragas a interpretagdo fanoniana de cultura; (ii) um
cinema que representa personagens e situacdes tipicas das ca-
madas populares; o que, ndo por acaso, provocaria, em tese,
um amplo didlogo com o ptiblico, ou seja, uma boa bilheteria;
e (iii) o sentido “comercialista”, ao ser interpretado como um
cinema de grande difusdo e repercussio de massa, devido a
infraestrutura comercial, nas areas de distribui¢do e exibicao.
Conforme frisa Marrosu (1979, p. 6, tradugdo nossa), “até
ontem, se considerou no ‘novo cinema latino-americano’,
que o popular era o politico, o revolucionario, o que tendia a
uma mudanga”. No entanto, recentemente, ¢ quase que uma
ideia diametralmente oposta, no sentido de uma “necessidade
de fazer um cinema popular na América Latina, proprio, que
possa constituir uma alternativa a nivel de espetaculo massi-
vo”. Ou seja, trata-se da acepcao “industrialista” do termo.
E essa mudanga, aparentemente tdo radical, que galvaniza
as discussoes sobre os rumos do cinema latino-americano,
muito bem sintetizado pelo cineasta Anzola:

Nos todos viemos desse cinema politico [dos
anos 1960]. O problema é que se aborda como
se fosse um enfrentamento com essa outra possi-
bilidade, o do cinema comercial. Ndo se trata de
que os cineastas tenham traido o cinema politico
para fazer cinema comercial, mas que realmente
ndo ha oposicdo. Ndo ha como deixar um para
fazer o outro. Eu continuo pensando que os
curtas-metragens sdo importantes dentro de um
contexto completamente distinto e com fins mais
diretamente politicos. A nova oportunidade de
entrar no cinema comercial obriga a mudar a
Jforma de elaboragdo. Seria um absurdo exibir La
hora de los hornos no cinema Canaima, ndo vai
ninguém. Isso ndo tira os méritos do filme, que foi
concebido com outros fins e pensando em outros
canais. O grande problema é como enfrentar a
nova possibilidade. [...] O popular tem a ver com
aquilo de que as pessoas gostam. Um cinema po-
pular no sentido de que se poe ao lado do povo,
dos interesses do povo, mas que ninguém gosta,
especialmente o povo, poderia ser um grave erro
(Roffé et al., 1979, p. 6, tradugdo nossa).

Essas palavras de Anzola evidenciam o quanto
o termo “cinema popular” ¢ deslizante, o quanto ele ¢é
cambiante conforme os canais utilizados. No entanto, o

fundamental a ser defendido ¢ o principio politico-ideold-
gico que deve sustentar essa producdo, seja “clandestina”
ou “industrial”.

Riso e revolucao: a comédia
como um assunto controverso

Ao nos referirmos ao termo “cinema popular”,
um dos principais géneros tradicionalmente atribuido
com esse epiteto ¢ a comédia. Ha filmes comicos entre as
produgdes do NCL, das quais destacamos o pioneirismo do
cineasta cubano Tomas Gutiérrez Alea com duas obras do
género nos anos 1960 (Las doce sillas, 1962, e La muerte
de un burdcrata, 1966). No entanto, aparentemente, o
género ¢ um tabu, talvez por ser excessivamente vinculado
ao “viejo cine”. Porém, nas reflexdes acerca de um “cinema
popular”, presente nos debates em torno de uma industria
cinematografica nacional, o género ganha destaque. Assim,
podemos encontrar o tema da comédia, basicamente, em
algumas declara¢des dos cinemanovistas (e, por conse-
guinte, nos debates dos redatores sobre o grupo brasileiro),
nos debates da revista Cine al dia diante do hoom de sua
produgdo nacional na segunda metade dos anos 1970 e, em
menor grau, nas propostas teoricas de Garcia Espinosa nos
anos 1970, em sequéncia ao seu artigo-manifesto Por un
cine imperfecto. Ou seja, a grosso modo, o debate acerca
da comédia no seio do NCL ¢ conduzida pelos brasileiros,
cubanos e venezuelanos.

Assim, em relagdo a esse tema, chamamos a
atengdo para a entrevista do Grupo Cine de la Base a
revista Cine al dia®, na qual vem a tona a discussdo
sobre a sequéncia do sonho do personagem principal do
longa-metragem Los traidores (1973), de tom farsesco.
O integrante do grupo argentino’ comenta que a critica,
de modo unanime, protestou contra a mencionada
sequéncia, embora considere que, em termos da estrutura
cinematografica e da unidade do estilo, esteja correta.
Também acrescenta que, durante as proje¢des do filme,
essa sequéncia ¢ bem recebida pela plateia e o Grupo
considera que o seu objetivo narrativo, no seio do filme,
¢ satisfatorio. Podemos notar que os redatores nao
demonstram uma reagdo ao humor em si, mas argumentam
que o problema da sequéncia se da por provocar uma
quebra na proposta moral do filme em seu tom acusatoério
ao personagem principal. Ou seja, o seu equivoco é o

8 Sintomaticamente na mesma edigéo na qual se encontra a entrevista aos cineastas cubanos que comentamos anteriormente.
° As perguntas e as respostas da entrevista ndo estdo pessoalmente identificadas, mas cremos que o entrevistado seja Raymundo Gleyzer.
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fato de proporcionar uma empatia com o personagem
do sindicalista traidor. O entrevistado menciona que o
interesse do Grupo era introduzir um elemento de humor
no filme e que esse ¢ um tema que ainda merece ser
mais aprofundado. Nesse breve momento, a entrevista se
volta a esse problema, a saber, por que o cinema politico
latino-americano ¢ tao pouco humorista? Cita o caso do
curta venezuelano A/ paredon (1970), do uruguaio Mario
Handler, que teve uma boa recepgao pelo publico, além
de ser considerado ideologicamente positivo. Trata-se de
uma gag politica: um muro ¢ pichado e, sucessivamente
“corrigido” por um outro segmento sociopolitico (um
estudante, um militar, um padre, um empresario, etc.). Em
seguida, um outro redator (lembremos que, infelizmente,
nao ha nomes na entrevista), considera:

Eu creio que ¢ uma grande caréncia do cinema
latino-americano, do cinema politico latino-ame-
ricano, afalta de humor. Eu diria que praticamente
o primeiro e unico, no sentido de que é o mais
redondo e que chegou a conseguir um resultado,
filme humoristico latino-americano é Macunaima.
Macunaima é a obra-prima do humor politico.
No Brasil, foi um sucesso recorde de bilheteria
e na Argentina, no México e no Uruguai, onde
foi distribuido, foi um sucesso consideravel. O
cinema latino-americano ainda estd por desco-
brir o humor, e é um campo muito grande para se
desenvolver (VV.AA, 1975, p. 15, tradugdo nossa).

Em suma, ndo ha uma maior reflexdo sobre o
género em si que tradicionalmente ndo mantém vinculos
com o “cinema politico” em geral (ou seja, ndo apenas o
NCL). Em suma, o debate sobre a comédia aparece nas
discussdes em torno dos géneros cinematograficos, ou
seja, se ¢ possivel se apropriar dos géneros formados e
sistematizados ao longo da histéria do cinema e “prové-
-los” de um novo substrato ideoldgico. Ou seja, se € pos-
sivel isolar a estrutura do filme de seu intuito ¢ contetido,
considerado ideologicamente negativo. Esse debate vem a
tona, devido a formagao estética do publico (que, durante
décadas, consumiu os géneros tradicionais), uma heranca
que ndo pode ser sumariamente ignorada (ja comentamos
o quanto Garcia Espinosa ¢ bem categorico a esse res-
peito). E no esteio desse debate estético que se propde
a necessidade de “impregnar” esses géneros de um forte
tom nacional (e é nesse ponto - o que é “nacional”? - que
se abre uma discussdo ampla e sem fim). Essas ideias se
devem, em ultima instancia, as discussdes acerca da im-
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plementagdo de uma industria cinematografica nacional.
Portanto, ndo por acaso, nas revistas de cinema estudadas,
¢ justo nos meios cinematograficos em que o debate em
torno do “cinema industrial” ¢ articulado que o tema da
comédia aparece - isto ¢, Brasil, Cuba, Venezuela e Peru
(esse ultimo em menor escala).

Destacamos como uma das primeiras reflexdes
voltadas especialmente a esse tema, a entrevista em Cine
Cubano com Manuel Herrera, na ocasido de seu longa,
a comédia No hay sdabado sin sol (1979). O realizador
cubano afirma que a comédia ndo pode se limitar ao rea-
lismo, pelo contrario, a sua fungdo ¢ relacionar realismo
com irrealismo. Nao por acaso, o cineasta recorda que os
seus filmes de fic¢do anteriores flertavam com o docu-
mentario e que essa “proximidade com o real” também
deve permanecer, de outro modo (ou seja, o exagero e
a ridicularizacdo), na comédia. O realizador parte do
seguinte principio, segundo ele, também presente na
obra teatral do russo Anton Tchekov: rir de um problema
sério e fazer refletir sobre tal problema. A proposta de “rir
pensando” (presente no titulo da entrevista) € o enjeu da
“comédia socialista”, termo que pode soar estranho, mas
que ¢ algo que ainda esta por ser aprofundado, segundo
Herrera. E o publico (cuja reagio ao filme, o realizador
nunca vai saber), em ultima instancia, o ponto nevralgico
dessa discussdo, como afirma Herrera:

E necessdrio pensar muito e analisar muito tam-
bém na reagdo do publico com o filme, que deixa
a sala de cinema depois, porque a comédia, tal
como a compreendemos, aspira a que as pessoas
saiam da sala de cinema logo depois de terem
passado um momento agradavel. Nos aspiramos
a que as pessoas saiam da sala de cinema depois
de terem passado por um momento agradavel, mas
pensando. Esta é uma operagdo que ainda ndo
podemos medir, porque faz falta ver quais sdo as
consequéncias do filme primeiro e depois pensar
sobre esta realidade, que seria uma das coisas ao
qual aspiramos, que é tratar de buscar a comédia
cubana, a comédia socialista, que ndo possa ser
vazia de contetido e que é um dos grandes desafios.
Esta forma de “rir pensando”, entdo, me parece
que pode ser uma das vias (Calderon Gonzalez,
1980, p. 101, tradugdo nossa).

Nao podemos deixar de frisar que toda a década

de 1980 ¢ monopolizada pela discussdo sobre a comédia
(e o didlogo com o publico) em Cuba. Como sublinha
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Villaga, quando o entusiasmo revolucionario se arrefece,
a comédia (e o tema do dialogo com o ptblico em um
discurso proximo a da vertente “industrialista”) se vé “li-
vre” das consideragdes pejorativas (preconceituosas?) tao
comuns ao que ¢ tradicionalmente chamado de “cinema
politico”. Nesse sentido, o NCL ndo ¢ excecdo. No entan-
to, as discussdes sobre um “cinema popular” ja surgem
na década anterior, com o debate em torno da heranca e
da apropriacao dos géneros cinematograficos. Aparente-
mente, parece que foi necessaria essa discussao primeiro
para que a comédia ganhasse a sua “plena cidadania” na
cinematografia cubana pds-Revolugao.

Para terminar, sublinhamos que, se a revista Cine
Cubano, seguindo a onda do fendmeno La hora de los
hornos no final dos anos 1960, ¢ abertamente simpatica
a vertente “clandestina”, por ocasido de seu retorno,
em 1978, apos os trés anos de “suspensdo”!’, possui
exatamente o mesmo discurso do cineasta venezuelano
Anzola, citado anteriormente: ndo ha superioridade de
uma vertente sobre a outra. Ou seja, tanto a vertente “clan-
destina” quanto a “industrialista”, ambas sdo relevantes e
ideologicamente incontestaveis no seio do cinema latino-
-americano, variando apenas conforme a estratégia a ser
utilizada. Em suma, a postura sectaria de impor o “cinema
clandestino” como o “auténtico” NCL ¢ varrida de vez.
Portanto, no final da década de 1970, a polémica em tor-
no do “cinema clandestino” e do “cinema industrialista”
¢ obsoleta. Alias, essa biparti¢do do NCL nas vertentes
acima so6 faz sentido no final dos anos 1970, caso quei-
ramos diferenciar claramente um recorte geografico em
nosso subcontinente: o viés “industrialista”, cada vez mais
associado as cinematografias sul-americana e cubana, e
o “clandestino”, relacionado aos confrontos politicos,
concentrado nesse momento na América Central, regido
latino-americana entdo convulsionada por guerras civis.

Consideracoes finais

Ahistoriografia candnica sobre o Nuevo Cine Lati-
noamericano (NCL) enfatiza a sua vertente “clandestina”,
i.e., o discurso formulado pelos cineastas e, muitas vezes,
propalado por setores da critica, que entende o cinema
como uma arma de libertagdo nacional e, por conseguinte,
o cinema deve estar, acima de tudo, comprometido com

esse intuito, o que significa que seus canais de produgio
e de difusao devem ser prioritariamente clandestinos, i.e.,
fora dos meios tradicionais do fendmeno cinematografico,
considerados bloqueados por interesses politicos, econd-
micos e ideoldgicos contrarios aos das camadas populares
em luta contra a opressdo (neo)colonial. O impacto da
trilogia filmica La hora de los hornos do Grupo Cine Li-
beracion, ao lado de suas reflexdes tedricas, condensadas
no artigo-manifesto Hacia un tercer cine, ¢ um fator-chave
e, sem sombra de divida, tal fendmeno galvanizou os de-
bates no meio cinematografico latino-americano no final
dos anos 1960. Nesse sentido, a historiografia tradicional
sobre o NCL reproduz o discurso de seus sujeitos sociais,
pois, repetimos, ¢ inegavel a relevancia e a simpatia que
a vertente “clandestina” provocou nos circulos cinema-
tograficos vinculados ao NCL na época. No entanto, ao
lado dessas ideias, também ha a vertente “industrialista”,
que também ligado ao NCL formula um pensamento em
prol da constru¢cdo de uma industria cinematografica
nacional, interpretando tais esforcos como uma agdo de
carater profundamente politico, pois ¢ encarado por um
viés nacional-popular, j& que se autointerpreta como um
combate ao cinema estrangeiro hegemonico, considerado,
em sua expressa maioria, como alheio aos verdadeiros
interesses politicos, ideoldgicos e econdmicos de um pais
subdesenvolvido. Em um primeiro momento, em relagédo
as revistas cinematograficas latino-americanas simpaticas
ao NCL, a vertente “industrialista” é encarada com certa
estranheza, enquanto que o ideario da vertente “clandes-
tina” ¢ amplamente acolhido, embora sejam formuladas
criticas ao Grupo Cine Liberacion (especialmente, a sua
militancia peronista).

No entanto, podemos afirmar que a partir dos
anos 1970, os discursos da vertente “industrialista” ga-
nham mais destaque, sendo formulados, sobretudo, por
cineastas brasileiros, cubanos e venezuelanos. Alids, é
dentro desse contexto tedrico-ideologico que interpreta-
mos, por exemplo, as formulagdes do cineasta-ensaista
cubano Garcia Espinosa em torno do seu conceito de “cine
imperfecto” ao longo dos anos 1970. No entanto, devido
a centralidade que o ideario da vertente “clandestina”
possui nos estudos tradicionais sobre o NCL, o conceito
formulado por Garcia Espinosa passou a ser comumente
interpretado como um elogio a um cinema combativo de
viés puramente militante, fora dos canais tradicionais de

19 Criada em 1960, a revista Cine Cubano deixou de ser publicada em apenas dois periodos: de 1975 a 1977 e de 1995 a 1997.
E sintomatico que a revista tenha desaparecido, momentaneamente, nos periodos mais agudos de crise do pais: uma politica e

a outra, econdmica.
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produgdo e difusdo. Nossa interpretagdo € que o proprio
Garcia Espinosa aprimora seu conceito, tornando-se assim
um importante porta-voz do pensamento industrialista
no seio do NCL. Por tltimo, mas ndo menos importante,
queremos destacar que os estudos sobre o “industrialis-
mo” no NCL sdo necessarios, sobretudo para uma maior
compreensao sobre o fendmeno do NCL para além de um
discurso monumentalizador. Assim, frisamos que é o pro-
prio NCL o primeiro a ganhar com tais pesquisas, pois ao
ser “dessacralizado”, € possivel termos uma leitura mais
acurada de suas contradigdes, ambiguidades e nuangas,
aspectos inerentes a qualquer processo historico.
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