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Resumo

Este trabalho procura pelas relagdes possiveis entre estudos tedricos sobre a identidade latino
americana na contemporaneidade e o cinema documentario produzido nos paises da regido
andina nesta primeira década do Século XXI. Pela anélise de caracteristicas estilisticas do
documentario Nostalgia de la luz (Chile, Franca, Alemanha, 2010) de Patricio Guzman,
tomamos como referéncia a andlise historica do estilo proposta por Bordwell (2009) e
procuramos identificar as tessituras possiveis de se estabelecer entre o homem andino
encenado e os estudos acerca de identidade latino-americana empreendidos por autores dos
estudos culturais, como Martin-Barbero e Canclini. Ainda tomando as ideias de Bordwell
nossa analise se centra na observacdo sistematica de trés elementos da mise-en-scéne do
filme: 1) atuacdo dos atores; 2) cenarios e 3) enquadramentos, que compde nossos operadores
analiticos. Assim, indo do produto midiatico cinema documentario para as relagdes desse com
a cultura propomos uma forma de entender o audiovisual como expressdo da cultura, como
cenario, objeto e agente das préaticas sociais na contemporaneidade. Em suma, procuramos
aqui observar as encenacdes do homem andino e os tragcos de sua identidade postos em cena
em documentarios realizados em um contexto e logicas de producéo especificas.

Palavras-chave: América Latina. Estilo. Cinema documentario. Encenacdo. ldentidade.



Abstract

This work searches for the relations that can be made between theoretical studies about Latin-
American identity in the contemporaneity and the documentary cinema produced in the
countries of the Andes region during the first decade of the XXI century. Through the analysis
of stylistic characteristics of the documentary Nostalgia de la luz (Chile, France, Germany,
2010) by Patricio Guzmén, based on the historical analysis of style as proposed by Bordwell
(200), we try to identify how the staging of the Andean man intermingles with the studies
about Latin-American identity undertaken by cultural Studies authors, such as Martin-Barbero
and Canclini. Still supported by Bordwell’s ideas our analysis focuses in the systematically
observation of characteristics of the film’s mise-en-scene: 1) play of the actors; 2) scenarios e
3) framing, our analytical operators Thus, going from the media product, documentary
cinema, to its relations with culture, we propose a way to understand audiovisual as a culture
expression, as scenario, object and agent of the social practices in the contemporaneity. To
sum up, we tried to observe the staging of the Andean man and the traces of his identity put
on screen in documentaries made in specific contexts and production logics.

Keywords: Latin America. Style. Documentary cinema. Staging. ldentity.
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Introducéo

O presente trabalho procura entender a relagéo que se pode estabelecer entre os
estudos teoricos sobre identidade latino-americana na contemporaneidade e o cinema
documentario produzido nos paises da regido andina na primeira década do século XXI.
Para a geografia a chamada América Andina compreende 0s paises pelos quais passa a
Cordilheira do Andes: Colémbia, Venezuela, Equador, Peru, Bolivia e Chile e tém em
comum a lingua espanhola, um passado colonial, atuais condi¢cdes sociais e politicas
muito préximas e sdo destacados culturalmente por uma forte presenca da tradicdo dos
povos nativos da regido. Os elementos das culturas tradicionais destes paises
coexistem, entretanto, com elementos tipicos de sociedades urbanas, onde se fazem
presentes aspectos de uma cultura de massa que vem assumindo caracteristicas do que
Nestor Garcia Canclini (2000) chama de “culturas hibridas”. A esse respeito cabe aqui
enfatizar que nossa proposta é dar enfoque & America Andina considerada mais sob o
ponto de vista das questdes culturais e das caracteristicas marcantes que configuram os
aspectos identitarios da regido, do que nos deter a questdo geografica como recorte
primordial.

Pela analise de caracteristicas estilisticas do documentéario chileno Nostalgia de
la luz (Chile, Franga, Alemanha, 2010) de Patricio Guzman, procuramos chegar as
marcas de identidade do homem andino, postas em cena no filme. Partindo assim, da
leitura (Martin-Barbero, 1976) das caracteristicas da mise-en-scéne do filme a partir de
trés operadores analiticos: 1) atuacdo dos atores; 2) cenarios e 3) enquadramentos,
procuramos identificar as tessituras possiveis de se estabelecer entre 0 homem andino
encenado e os estudos acerca de identidade latino-americana empreendidos por autores
dos estudos culturais, como Jesus Martin-Barbero e Canclini.

A América Andina, como parte do que podemos chamar de sub-continente
latino-americano, tem sido objeto de estudos que, em sua maioria, se voltam para a
analise politica, social e econdmica focando as discussdes culturais em aspectos
antropolégicos, pautados para a compreensdo das tradicbes dos povos indigenas.
Contudo, a moderna producéo cultural da regido, como o cinema documentario, objeto
de pesquisa deste projeto, tem sido muito pouco discutida na académia, ao lado do

cinema contemporaneo, o estilo televisivo e a moderna musica popular.



Nosso pressuposto é de que o cinema documentario constitui-se em um
elemento importante para a compreensdo da cultura andina contemporanea, dentre
outras coisas por ser uma das expressdes da comunicagcdo como préatica social que mais
nos oferece elementos para compreender e analisar as formas sociais e identitarias e
suas praticas.

A definicdo da regido andina como locus da producdo do documentério a ser
estudado foi orientada pelos escritos acerca do cinema da regido, que em sua maioria se
centram na producdo do chamado “indigenismo” da segunda metade do século XX com
pouquissimas iniciativas de analise da producdo audiovisual mais recente. Assim
também, dentre outros estudos, nos valemos da anélise de Nestor Canclini (2000) para
quem a América Latina é um lugar de culturas hibridas, em que o jogo de identidades se
estrutura em complexas relacBes de solidariedade e dominacdo e a modernidade
adquiriu tracos também peculiares, indispensaveis para tracar um panorama do que
poderiamos ter por cultura e identidade latino-americanas. Para ele trata-se de uma
“regido de multiplas culturas”, que ao interagir resultam em um tecido social que coloca
em Xxéque as perspectivas tradicionais sob as quais conceitos como identidade e
modernidade sio analisados nas ciéncias sociais. E a diversidade o traco que, segundo o
autor, melhor caracteriza a realidade latino-americana nessa que chamamos de Era da

Globalizagé&o.

No primeiro capitulo apresentamos um percurso das correntes e estilos que
compdem a historia do documentério produzido na América Latina, com énfase nos
paises andinos. Procuramos assim fazer um mapeamento dos estilos documentarios ja
desenvolvidos nessa regido de modo que nos fosse possivel compreender quais foram os
esquemas utilizados pelo diretor do filme que tomamos como objeto de estudos, bem
como quais foram os aspectos inovadores introduzidos na obra. Nesse capitulo
procuramos observar como a histéria do documentario andino foi desenvolvendo
formas caracteristicas de posicionar os sujeitos frente e atras das cameras, levando os
atores a se colocar em cena de determinada forma, escolhendo cenérios preferenciais
para o desenrolar das acOes e na preferéncia por determinada escala de planos.

Elementos esses que apontam para marcas de uma identidade andina.

Nossa intencdo € tentar ver tragos dessa identidade e do hibridismo de modo
gradual e concreto. Observar os cenarios preferenciais (se em lugares publicos ou

privados), o0 modo como eles sdo enquadrados, a temporalidade na qual os personagens
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estdo inseridos; atentar para 0 modo como 0s atores aparecem no quadro (se
acompanhados ou a s6s), como as vozes sao entoadas (se firmes ou trémulas; suaves ou
rispidas) pode nos ajudar a costurar um perfil de identidade que pode ser conectada com
suas influéncias culturais. A ideia, assim, ndo € partir somente do contetdo ou do tema
de antemdo, mas perceber que certas composi¢fes cinematograficas podem nos situar

numa cultura com seus tracos identitarios e suas caracteristicas marcantes.

No capitulo 2 apresentamos o filme que forma nosso corpus, como
mencionamos acima: Nostalgia de la luz, de Patricio Guzman, apresentando com mais
detalhe aspectos de sua realizacdo e da trajetoria de seu realizador. Destacamos que 0s
critérios de escolha adotados obedeceram a questdes relativas a acessibilidade e
repercussao, uma vez que se trata de um filme premiado em mostras e festivais
internacionais, aléem de ser o mais recente de um renomado diretor latino-americano,

com intensa producao.

O terceiro capitulo traz uma apresentacdo da proposta metodoldgica adotada
nesta pesquisa, a analise de estilo, baseada principalmente nos estudos de David
Bordwell (2008). Procuramos nesse ponto promover uma aproximacao entre os estudos
de estilo e os de cultura, que nos ddo as ferramentas para a analise que nos propomos
realizar, nossa ponte para tal aproximacéo sdo as ideias de Martin-Barbero (2009) em
“Dos meios as mediagdes”. Apresentamos também nesse capitulo uma delimitagdo do
corpus, a saber cinco sequéncias gque consideramos mais marcantes, no filme que

escolhemos como objeto.

Apos essa apresentacdo do corpus e da metodologia partimos para a analise das
sequéncias escolhidas. A analise pelos operadores que mencionamos anteriormente nos
dara subsidios para responder a pergunta de pesquisa ou problematizar os resultados
encontrados em um percurso que se propde do “meio” para os usos que os sujeitos

fazem deles, as “media¢bes”, como afirma Martin-Barbero.

Por esse percurso proposto, do meio para a cultura, nossa pesquisa procura nao
se limitar a uma mera analise formal e técnica de documentais andinos, ao contrério,
conforme procuramos expor acima, nossa analise propde partir do produto para dai
voltar as questBes relativas aos estudos culturais. Nosso esforco de analise procura
assim ndo apontar produtos midiaticos como meros exemplos de uma teoria da cultura

dada de antemdo. Nesse ponto fazemos uma ponte entre as ideias de Martin-Barbero,
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empenhado em suas analises que procuram dar centralidade as mediacdes culturais, e
Bordwell, no que se refere a importancia de observar também as préticas, os produtos,

reconhecendo sua centralidade no processo comunicativo.

A cultura marca e atravessa os individuos, porém sdo eles, atravessados por
esses multiplos referentes culturais, os que de fato constroem seus discursos de mundo.
Assim, indo do produto midiatico cinema documentario para as relacdes desse com a
cultura, propomos uma forma de entender o audiovisual como expressdo da cultura,
como cendrio, objeto e agente das praticas sociais na contemporaneidade. Em suma,
procuramos aqui observar as encenacGes do homem andino e os tragos de sua identidade
postos em cena em um documentario realizado em um contexto e légica de producao

especificas.
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1 — Por uma defini¢ao de cinema documentario

A sociedade contemporénea, em especial a latino americana — objeto deste
trabalho — se caracteriza por uma marcante diversidade de referenciais simbdlicos no
campo da cultura. O cinema, como expressao de uma cultura de massa, dialoga com
esses novos referenciais da contemporaneidade. Em mais de um século de histéria
muitas foram as escolas e grupos de realizadores que propuseram novas formas
narrativas e estéticas para o cinema documentario, a partir das mudangas pelas quais
sociedades foram passando bem como também pelas inovag6es tecnoldgicas ao longo

do tempo.

Desde a primeira projecdo dos Irmdos Lumiere em 1894 até os filmes
experimentais com tecnologia 3D, que d&o ao espectador a sensacdo de estar dentro do
filme, realidade e cinema foram modificando sua relacdo, mas sem, contudo, se

dissociar.

Pela perspectiva de Manuela Penafria (2004), ndao é possivel pensar o
cinema documentario fora da ideia geral “cinema”, com sua linguagem e caracteristicas
estilisticas que Ihe conferem particularidade como expressao artistica e, claro, como
produto comunicacional expressivo. A autora estabelece as peculiaridades do
documentario frente ao cinema de ficgdo afirmando que entre ambos “ndo existe uma
diferenga de natureza, existe uma diferenca de grau” (Penafria, 2004, p.01). Por graus a
autora se refere as relacdes que as imagens em quadro, as imagens as que SOMOS

expostos quando vemos um filme, tém com o mundo cotidiano, com a vida comum.

Ainda pela perspectiva da autora seria preciso, para se empreender um
estudo do documentério dentro do grande campo cinema, partir da materialidade para a
teoria. Isto é, elaborar questdes e pensamentos acerca desse produto ndo a priori, de
modo a encaixar as produgfes em uma teoria concebida de antemdo, mas apds uma

observacao atenta dos filmes ditos documentais.

A nossa posicdo € que o documentario deve ser estudado por conceitos
cinematograficos e ndo por termos que lhe sdo exteriores e que as teorias
sobre o filme documentario ndo devem encontrar nos filmes um exemplo,
como se estes fossem meras ilustracBes. As teorias devem partir dos filmes,
encontrado neles os conceitos a trabalhar. Ou, dito de outro modo, o que aqui
se pretende é redimensionar os problemas que se colocam ao cinema a partir
de conceitos que possam ser retirados dos filmes que tomam a designacéo de
documentario (PENAFRIA, 2004, p.3).
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Nessa perspectiva, podemos questionar entdo o que seria um filme
documental? Responder a esse questionamento nos exige pensar essas produgdes em
contraste com outros tipos de filmes, isto é, em contraste com o cinema dito de ficg&o.
Porém, assim como afirma Bill Nichols, a tarefa de definir documentario ndo é nada
facil, ja que por abranger diferentes estilos, técnicas, tematicas e formas, seria esse um
“conceito vago” (Nichols, 2005). A proposta do autor ¢ que para melhor defini-lo é
importante pensar o documentério sob quatro diferentes Oticas: 1) a das instituicdes:
significa dizer que sdo documentarios os filmes produzidos por empresas que 0S
financiam e que assim os rotulam e os apresentam ao espectador; 2) a dos profissionais:
é a percepcao sobre o oficio de documentarista compartilnada por esses cineastas, o
conjunto de expressdes proprias, os festivais e congressos que frequentam, e a visdo
semelhante sobre aquilo que produzem; 3) a dos textos: refere-se aos filmes que compde
a tradicdo documental, tudo que foi produzido sob essa denominacdo nos diferentes
momentos histéricos que configuram toda a colecdo de esquemas estilisticos e
percepcdes sobre a relacdo dos filmes com a realidade; e por fim 4) a 6tica do publico,
diz respeito ao conjunto dos espectadores, € a sensacao que esses tém de estar assistindo

a um documentario e ndo a um filme de fic¢éo.

Propondo a observacdo dessas quatro instancias, Nichols reafirma sua tese
de que ndo é suficiente ou acertado procurar uma definicdo exata e precisa do que seria
documentério a priori. Da mesma forma que, como acabamos de expor acima, defende
Penafria, delinear uma ideia de documentario requer que o pesquisador se debruce sobre
0 estudo dos filmes que compdem essa tradigao.

Mais do que proclamar uma definicdo que estabeleca de uma vez por todas o
que é e 0 que ndo é documentario, precisamos examinar os modelos e
prot6tipos, os casos exemplares e as inovagBes, como sinais nessa imensa
arena em que atua e evolui o documentario. A imprecisdo da defini¢do
resulta, em parte, do fato de que defini¢gdes mudam com o tempo e, em parte,

do fato de que, em nenhum momento, uma definicdo abarca todos os filmes
que poderiamos considerar documentarios (NICHOLS, 2005, p.48).

O documentario comega a se estabelecer, com muitas das caracteristicas que
Ihe conferem sua especificidade tanto formal quanto estética, no final dos anos 1920
com a Escola Documental Inglesa, ou griersoniana. Uma das principais caracteristicas

dessa escola eram os filmes de propositos didaticos, com a utilizacdo de narragédo fora
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de campo, em sua forma mais direta a “voz-de-Deus” ou voz-over’, como fio condutor
da histdria narrada. Em muitos exemplos desse primeiro documentario esse recurso

chegava a dominar a cena.

Como destacado por Teixeira (2006), no entanto, antes mesmo da
configuracdo da Escola Documental Inglesa, observavam-se alguns textos e
experimentacGes que apontavam para uma estética similar a que essa escola
estabeleceria. Esses primeiros filmes, realizados como forma de documentar
descobertas cientificas e fatos do cotidiano, deram as bases para o documentario, que
carrega em seu nome a marca dessas primeiras experimentacdes. Porém, o proprio
termo documentario, proposto por Grierson, ndo € um consenso entre 0s cineastas. Ao
longo da historia do cinema documental foram propostos inimeros outros termos que,
segundo as muitas escolas documentais que se seguiram as pioneiras, davam conta de
abranger com mais propriedade a proposta de abordagem da realidade e as marcantes

caracteristicas de encenacdo que cada uma delas tinha.

Mesmo entre os primeiros documentaristas 0 nome pelo qual essa nascente
proposta cinematogréafica devia ficar conhecida gerou discussfes. Ainda na década de
1930, Alberto Cavalcanti chegou a defender a proposta de que a Escola Inglesa fosse
denominada nao de documental, mas de “neo-realista”. Ao contrario do termo que ficou
cunhado documentario, ao falar em um “neo-realismo” fica claro que a proposta ¢é trazer
uma nova abordagem da realidade, que antes mesmo do documentério se configurar, ja

representava um objeto do cinema.

O interessante da visdo de Cavalcanti é sua premonic¢do de um novo realismo
que, em estado nascente no dominio documental do cinema naquele
momento, década e meia depois se alastraria do cinema italiano para diversas
cinematografias mundiais (TEIXEIRA, 2006, p. 264).

Ateé hoje a tradicdo documental carrega em si 0 estigma de ser o cinema do
real, uma estética da transparéncia, em que tudo que o espectador tem em cena é
diretamente captado do real. Tal visdo é posta em xeque no documentario moderno, em
que a propria ideia do real € questionada e o documentario se liberta dessa prerrogativa
de representacéo direta de fatos ou episodios da realidade para alcangar novos desafios.
Observam-se cada vez mais filmes que trazem experimentacdes tanto estéticas quanto

narrativas. O que o primeiro documentario propunha e constitui até hoje um dos raros

Entende-se por voz over ou voz off as narracdes fora de campo, ou seja, qualquer fala em que nao se tem
em cena a imagem de quem a produz.
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consensos entre os documentaristas, era a promocao de uma discussdo acerca de como
poderia a realidade ser representada utilizando 0s recursos que o cinema colocava a

disposicao dos realizadores.

Recursos narrativos e dramaticos adaptados do teatro, como a preferéncia
por planos abertos e interpretacdes excessivamente dramaticas, além de recursos visuais
como as trucagens dominavam as peliculas produzidas nessa época. Os documentaristas
faziam frente a esses artificios, sua proposta era realizar filmes cuja simplicidade
estética seria mais proxima das primeiras experimentacgdes do cinema.

A questdo do documentério nao era, apesar das tentativas, a de constituir um
conjunto de convengfes comuns, uma espécie de consenso cultural para onde
pudesse confluir uma determinada pratica das imagens. Tal consenso nunca
se realizou e, em seu lugar, o que se formulou foi uma serie de concepcdes
com matizes bastante diferenciados, muitas vezes até antagbnicas, com base
em uma diversidade muito grande de filmes. Por cima dos atributos e
intengdes que o configurariam como um género, a questéo reivindicada pelo
documentario era de cunho epistemoldgico, ou seja, uma questdo de como
conhecer, formar, educar com 0s meios postos a disposicao pelo cinema, num

momento em que o modelo ficcional nele se alastrava e destituia a realidade
como referente (TEIXEIRA, 2006, p. 254).

A procura dos primeiros documentaristas por uma linguagem
cinematogréfica livre dos excessos da ficcdo e uma aproximacdo de temas que
representassem o real ndo significavam, no entanto, um mero retorno ao uso puramente
técnico dos recursos do cinema para simplesmente “documentar” os fatos. O cinema,
como afirma Morin (1970, apud TEIXEIRA, 2006), j& aprendera a narrar. Assim a
proposta do cinema documentéario era utilizar esses recursos narrativos e técnicos para
“re-presentar” a realidade produzindo filmes despidos da teatralidade e artificialidade

dos filmes de ficgéo.

No entanto a dicotomia entre o cinema documentario e o de ficcdo, persiste
em certa medida até os dias de hoje e encontra suas bases nesse primeiro momento em
que o cinema comegava a configurar as caracteristicas que hoje permitem defini-lo.
Apesar de se estabelecer como lados opostos e até conflitantes, ficcdo e documentario
partilhavam na época a mesma ideia de realidade, diferindo apenas na forma e nos

recursos utilizados para representa-la.

Voltando a perspectiva de Penafria, lembramos que, para a autora, todo
filme é em principio documental “no sentido em que documenta algo”, podendo ser essa

documentacao um produto interpretativo com ressonancia em uma realidade exterior, ou
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seja, correspondente a algum elemento fora da diegese do filme, no caso do cinema
documentério; ou a documentacdo de algo construido inteiramente a partir de elementos

imaginados, construidos propositadamente.

Nos anos do cinema cléssico tanto ficcdo quanto documentério tinham por
ideal de realidade um fato externo a criacdo cinematografica. Essa ideia se confundia
com a de verdade e era considerada um objeto pronto, de delimitacdo clara e que estava
fora do controle do cineasta, existia independente dele. Tratava-se assim, de “algo que
Ihes era exterior, dado de antem&o e que se expunha como objeto de descoberta e
revelacdo pelo cinema” (TEIXEIRA, 2006, p.255). Essa realidade, quando tomada pelo
cineasta poderia ser trazida para o cinema estilizada, idealizada e recheada de artificios

como na fic¢do, ou apresentada de forma mais direta como pretendia o documentario.

Assim, mesmo compartilhando com os realizadores de ficcdo a mesma visédo
do que seria o “real”, as formas de apresenta-la eram radicalmente opostas. Os
documentaristas defendiam que essa realidade, una, absoluta e objetiva, deveria ser
colhida pelo cineasta do universo do cotidiano e apresentada da forma mais pura

possivel, de forma a apresenta-la tal e como era.

Também quanto aos conceitos e a relacdo subjetivo-objetivo, o
documentério ndo apresentava um conceito muito diferente do que norteava o cinema de
ficcdo. Ambas consideravam que “objetivo” era tudo o que se apresentava como sendo a
visdo da camera, o olho do cinema. Considerava-se por outro lado subjetivo as imagens
captadas e apresentadas como sendo a visdo do personagem. Apesar de se fazer essa
distingdo entre subjetivo e objetivo, no entanto, vale lembrar que os objetos filmados
s8o vistos e captados pela mesma camera, que por sua vez se direciona para aquilo que
corresponde a visdo do cineasta. A narrativa indireta da cAmera capta a acdo direta dos

personagens.

Cabe ainda lembrar que, no cinema cléssico, tanto ficgdo quanto
documentario apostavam em uma linha narrativa sustentada por grandes herdis,
personagens exemplares que apresentavam uma verdade que se pretendia incontestavel
e universal. Dessa forma o que o documentario fazia era simplesmente deslocar essa
relacdo sujeito-objeto sem, contudo, supera-la. Em um documentario como Nanook: O
esquimo (1922), tido como o primeiro filme dessa estética, temos a presenca de um

herdi, um personagem principal, o esquimo, que interpreta sua propria historia para a
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camera em uma estrutura narrativa que em sua base em nada se diferenciava da utilizada

pela ficgéo.

Em seu artigo “A mise-en-scéne do documentario”, Ferndo Pessoa Ramos
defende que, em uma perspectiva de analise estilistica de sua mise-en-scéne, uma
caracteristica marcante do primeiro documentério, classico, e até mais ou menos a
década de 1950, seria a roteirizacdo das unidades de tomada. Essa necessidade de
controle dos elementos de encenagcdo, como a posicdo dos corpos em cena, a
composi¢do dos elementos em quadro e também a linearidade das narracdes em off,

seriam caracteristicas do que o autor denomina de “encenagdo construida”.

A encenagao-construida do documentario costuma trabalhar a tomada através
de preparagdo prévia e sistematica da cena, envolvendo falas (a voz do
documentario), movimentacdo dos corpos e da cémera, fotografia,
cenografia, roteiro, decupagem. O grau da preparacdo prévia varia para cada
filme e para cada época, mas o importante é frisar que, na encenagdo-
construida, a abertura da tomada para a indeterminacéo é estreita (RAMOS,
2011, p.10).

Assim, 0 que o primeiro documentario trazia era ndo a proposta de trabalhar
um novo tema, a realidade, mas uma mudanca de utilizacdo dos recursos do cinema. Em
vez de atores profissionais sua proposta era trabalhar com anénimos interpretando seu
proprio cotidiano, em vez de filmagens em estudio a locacdo externa, em vez de todo
um aparato técnica e artificios de filmagem, como as trucagens, o documentario preferia
uma economia de recursos técnicos e uma maior naturalidade na filmagem. Ou seja,
operava-se uma série de deslocamentos que, para os defensores do documentario,

trariam a verdade para o cinema.

O documentério classico se dividia ainda em duas correntes, a do
documentério propriamente dito ou etnogréafico e o de investigacdo ou reportagem.
Essas linhas de cinema documentario possuiam meios diferentes de representar a
realidade por meio de recursos narrativos e relacbes sujeito-objeto bem diferentes,
devido, em grande parte, a intencdo documental de cada um deles. Enquanto o
documentério etnografico se interessava por apresentar o ponto de vista dos
personagens reais, como em Nanook, ou no cinema etnografico de Jean Rouche; o
documentério investigativo procurava expor de forma objetiva alguma situacdo real,

assemelhando-se muito ao jornalismo.
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Nanook, o esquimo (1922), de Robert Flaherty filme do qual ja falamos
anteriormente, aproxima-se, como diziamos, dos documentarios etnogréaficos por se
tratar da documentacdo de um mundo distante, totalmente exterior ao do
documentarista. Ao buscar na rotina dos esquimds, o tema central de seu filme, Flaherty
abre para discussdo uma questdo que € ainda hoje polémica entre os documentaristas, a
da relagdo com o “outro”. No caso do primeiro documentario, o distante, exotico. Dai a
associacao desses primeiros filmes com a antropologia - mais tarde, no documentério
moderno, o outro passa a ser o familiar, préximo, porém, sempre outro. Essa Ultima
corrente foi inaugurada por Cavalcanti antes mesmo do que se convenciona chamar de
documentério moderno, ja em 1926, com o filme Rien que les heures, em que apresenta
0 cotidiano parisiense, ou seja, a visdo do outro semelhante, um “estranhamento do

familiar/proximo” (TEIXEIRA, 2006, p.258).

Corrente emblematica do primeiro documentario, ou documentario classico,
a Escola Documental Inglesa teve seus quadros formulados por um grupo de notaveis
realizadores dentre os quais se destacam, além do préprio Flaherty, John Grieson e o
brasileiro Alberto Cavalcanti. Os filmes produzidos por essa corrente, nas décadas de
1920 e 1930, debrucavam-se sobre tematicas sociais e procuravam mostrar a visdo do
“outro”. Visdo essa, que na perspectiva de Teixeira (2006), ndo deixava de ser

apresentada de forma estilizada, em um “tratamento criativo da realidade”.

Ao lado dos realizadores da escola giersoniana, outro nome importante do
documentério cléassico é o do soviético Dziga Vertov, que formulou uma estética cuja
proposta ia além do cinema documental. Sua ideia de um “cine-olho” desafiava a nogdo
de que a camera representava uma extensdo do olho humano e a apresentava como um
“olho” bem mais abrangente, que conseguia ir além da visdo humana, tornando “visivel
o invisivel” (Teixeira, 2006). Sua proposta de um cinema verdade pregava a néo
encenacdo e a ndo interferéncia da camera, que deveria estar sempre isenta, externa a
cena, um objeto invisivel capaz de captar a “a vida de improviso”. Em seu filme Cine-
olho: A vida do improviso ou Kinoglaz, de 1924, observamos essas ideias, aliadas
porém, a uma técnica de montagem expressiva. Diferente da montagem cléssica, em que
a narrativa era apresentada de forma linear que davam ao espectador a nocdo do
“enquanto isso” e continuidade dos acontecimentos filmicos, a montagem subjetiva

consiste em uma disposi¢cdo de imagens em que mais importante do que compor uma
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linha narrativa coerente, era expressar a visao subjetiva que o realizador queria imprimir

ao filme para provocar no espectador uma certa reagéo.

A proposta do documentério cléassico, no entanto comega a se esvaziar
depois da Segunda Guerra Mundial. Esse marco historico levantou questdes importantes
que acabaram por despertar nos documentaristas a necessidade de repensar a forma de
se fazer cinema. Os mecanismos antes capazes de dar conta das complexas relagdes com
o real ndo eram mais suficientes frente a um mundo em que os paradigmas que, até

entdo se tinha, estavam esvaziados.

Apo6s 1945, temos um quadro em que O cinema Sse constitui como
linguagem, estabelece-se uma nova perspectiva para a nogéo de real e, por consequéncia
de sua representacao no cinema, ou seja, o realismo ganha novos contornos tanto éticos
guanto estéticos, além de novas prerrogativas para conceitos caros ao documentario,
como as nogdes de campo e direto. Esse “novo” cinema prometia um aumento do efeito
verdade gragas as novas tecnologias que possibilitavam ao cineasta “capturar” a verdade
de forma mais eficiente. Essa possibilidade acabava reforcando a falsa ideia e a
pretensdo de que o documentario era um cinema transparente, que mostrava a vida
como ela era, deixando que o publico tirasse suas proprias conclusdes. Nesse sentindo,
uma das principais caracteristicas dessas novas configura¢des do documentério é a

auséncia da voz do narrador.

Nos anos de 1950 e 1960, o cinema ja havia se estabelecido como uma
narrativa, ndo apenas pela consolidacdo do som e da dominacao do cinema falado, mas,
mais importante que isso, pela adocdo de estratégias narrativas. Ndao mais se fazia
cinema apenas pela experimentacdo técnica, mas com a intengdo de contar uma historia,
seja pelo modo da ficcdo ou do documentario. Nessas décadas Pds Segunda Guerra
Mundial, os conceitos da semiologia impregnavam as discussdes em um discurso
segundo o qual todas suas formas de expressdo passaram a ser entendidas como
linguagem. Nao foi diferente com o cinema, cuja linguagem nédo se reduz ao texto,
falado, lido ou escrito, mas esta intimamente ligada as imagens e suas especificidades

técnicas.

E por essavia que o cinema, todo ele, de ficcdo ou realidade, classico ou
moderno, embora de formas diferentes, constitui suas narrativas em que a
palavra (a voz, o dito, o lido, o ouvido), obviamente encontra seu lugar,
compde-se como a imagem, mas conforme elementos de articulagdo que ndo
sdo os da linguagem e sim parametros especificos da imagética
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cinematografica: luz, movimentos, sons, cores que estdo em modulacdo
continua (TEIXEIRA, 2006, p. 263-264).

Destacamos aqui o pensamento de Nichols (2005) com rela¢do a voz no
documentério. Para o autor, € em torno dessa questdo e de suas transformacdes que se
desenvolveu o documentario. Mais do que o didlogo ou a narracdo, ou Seja, 0 Sonoro, a
voz do documentario ¢ o conjunto de elementos que se faz “ouvir”, que se percebe
como produtor do discurso que o cineasta procura fazer acerca da realidade que se
propoe a relatar. “Algo semelhante aquele padrao intangivel, formado pela interagao de
todos os codigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de documentarios”
(NICHOLS, 2005, p. 50).

Uma critica feita tanto por Nichols quanto por Teixeira ao documentario
moderno, com sua proposta de representar “a vida como ela ¢”, é quanto a tendéncia
desses filmes em abolir a voz. Essa proposta vai além da opcdo por ndo se utilizar o
recurso da narracdo e voz off, € mais radical, procurando calar o documentario,
deixando a “realidade falar por si”. Na perspectiva de Nichols (2005), o cineasta nao
pode renunciar a prépria voz, o que muitos documentaristas modernos fazem em favor
da voz de seus entrevistados. O resultado sao filmes que passam a falsa ilusdo de que a
realidade existe por si s, independente deles e que caberia ao cinema apenas apresenta-
la ao publico. Para Nichols, ao contrério, a voz imprime personalidade e realidade ao
filme, cujo compromisso é criar discursos e apresentar impressdes e pontos de vista a
partir da realidade.

Muitos cineastas contemporaneos parecem ter perdido a voz. Politicamente,
renunciam a propria voz em favor da de outros (em geral, personagens
recrutados para os filmes e entrevistados). Formalmente, rejeitam a
complexidade da voz e do discurso pela aparente simplicidade da observacéo
fiel ou da representacao respeitosa, pela traigoeira simplicidade do empirismo

ndo questionado (do tipo: as verdades do mundo existem; sé é preciso tirar-
Ihes a poeira e relata-las) (NICHOLS, 2005, p. 50).

Como diziamos, o periodo de guerra havia deixado profundas marcas nas
relacfes nas sociedades. A politica de guerra, que forcava a uma economia de recursos,
a morte e a destruicio ndo poderiam ser ignoradas pelos cineastas e foram
determinantes para um deslocamento das até entdo tematicas predominantes do cinema,
que, no pds-guerra se volta para temas sociais. Esses elementos confluiram para se
delinear um novo cinema cuja proposta era uma maior aproximagdo com a realidade,

que ficou conhecido como neo-realismo italiano.
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Os filmes dessa escola, produzidos no periodo final e no imediato pos-
guerra, promoveram uma ruptura com o classicismo do cinema ao abolir as narrativas
baseadas na figura do her6i e personagens exemplares para propor um cinema em que
sao apresentadas “puras situacdes Opticas”, como explica Teixeira (2006), em narrativas
em que o homem comum, despido de qualquer pretensdo de discurso universal ou

idealizado, é posto em cena.

Na visdo de Rossellini, um dos maiores cineastas do neo-realismo,
apresentada por Teixeira (2006), implicaria o neo-realismo em
Uma maior curiosidade pelos individuos humanos como sdo, com o recurso
da “sinceridade da visdo” e ndo dos “rebuscamentos”, uma necessidade,
tipicamente moderna, de dar-se conta da realidade de forma “desapiedada”,
concreta, correspondente ao interesse contemporaneo pelos “dados
estatisticos e cientificos”; um desejo de “esclarecer a si proprio” e de ndo
ignorar a realidade qualquer que seja ela. O objeto do filme realista seria,

assim “ndo a historia nem a narra¢do”, mas “o mundo” (TEIXEIRA, 2006, p.
256).

Assim, essa nova proposta para 0 cinema se constitui em um desafio, uma
ruptura, que vem instaurar uma crise de conceitos no campo do cinema documentério,
até entdo impregnado de elementos que o neo-realismo pregava como artificios de
ficcdo e deturpadores da verdade, que o documentario sempre reclamou como sendo
relativa a seu campo de atuacao cinematografica. Essa corrente estética viria, portanto, a
“a instaurar uma nova disponibilidade para os elementos documentais da imagem, cujo
resultado foi a introducdo, dai em diante, de uma incerteza ou indiscernibilidade cada
vez maior na oposi¢do antes reivindicada entre fic¢ao e realidade” (TEIXEIRA, 2006, p.
264-265).

Essas mudancas do pds-guerra, que levaram a necessidade de se repensar a
forma de fazer cinema, tal como a proposta do neo-realismo italiano, como diziamos
anteriormente, foram alguns dos fatores que, aliados a outros elementos transformadores
dessa epoca confluiram para uma transformacdo do fazer documentério. Conforme
destacado por Teixeira (2006), seriam esses elementos transformadores a proliferacdo
das denominagdes para se referir ao campo documental, como o “cinema-verdade”, de
Jean Rouch, o “free cinema” inglés e o “cine-direto” nos Estados Unidos. Também o
estabelecimento de novas bases técnicas, com o desenvolvimento de cAmeras mais leves
e silenciosas que conferiam maior mobilidade e possibilitavam a equipe, que podia ser

também mais reduzida, ter acesso a lugares mais distantes. Essa inovacgdo tecnica
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significou também a possibilidade de ter, além de uma maior qualidade técnica nas
peliculas, uma mudanca nas percep¢des de cinema direto e relagio com o “objeto”

filmado, um deslocamento das nogdes de campo e ao Vvivo.

O terceiro fator que contribui para o estabelecimento de um documentério
moderno foi o desenvolvimento de novos métodos de filmagem, propiciado em parte
pelos novos e modernos equipamentos dos quais 0 cinema passou a dispor. Recursos
como a captacdo direta de som e as cadmeras mais leves, permitiram que o0s
documentarios adotassem novos métodos, como uma menor intervencdo no ambiente

que se pretendia filmar com a abolicdo da voz over e até do roteiro.

Além dessas modificacfes, outra questdo foi determinante para configurar o
que hoje se conhece por documentario moderno. E a que se refere a estética dos filmes
documentarios. A “estética do real” principalmente no que tange as relagdes entre
Imagens objetivas e subjetivas em contraste com um terceiro referencial, o das imagens
subjetivas indiretas livres. Ao contrario do documentario cléssico, que ora mostrava a
realidade seja de forma indireta e objetivamente ora apresentava uma visao direta e
subjetiva dos personagens, introduziu-se uma terceira visao, obliqua, denominada por
Pasolini de “subjetividade indireta livre”, em que a visdo da camera e a dos personagens

se confundem.

Sao representativos desse documentario moderno, em que as ideias de real e
realidade adquirem, como afirma Teixeira (2006), uma feicdo hibrida, filmes como Eu,
um negro (1958), de Jean Rouch e Crdnica de um verdo (1961) de Rouch e Edgar
Morin.Tais filmes sdo exemplos de como essas novas perspectivas do fazer
documentério, longe de servir como paradigmas para um cinema documental Gnico de
caracteristicas bem definidas que conseguiriam estabelecer sua definitiva diferenciacdo
do cinema de ficcdo, acabam por conferir-lhe véarios caminhos, varias correntes e

possibilidades de realizar seu intento de representar a realidade.

As novas propostas do documentario moderno nos anos de 1960 e 1970
propiciaram uma abertura para novas experimenta¢ées no campo documental mundo
afora. Sua caracteristica era a de reelaborar os conceitos e elementos das formas
classicas e modernas de fazer documental para criar propostas estéticas novas. Temos
nessa época 0s chamados documentarios de entrevistas, nos quais sdo utilizados recurso

do discurso direto, ou seja, as personagens falam diretamente ao espectador.
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Voltando as questdes acerca da mise-en-scéne documental levantadas por

Ramos (2011), o documentario moderno se caracteriza por um tipo de encenacgao que o

autor denomina de “encenagdo direta” ou “encena-acdo/afecgdo”. Esse modo de “posta

em cena” ¢ em sua forma mais radical a propria negagdo dos artificios de encenagao,

conforme era colocada pelo documentéario classico-como vimos anteriormente, com alto

grau de controle e previsibilidade. Ramos defende ainda que seria possivel identificar

dois momentos na encenagdo direta, a do primeiro documental moderno com sua

estética da “mosca na parede” e que se pretendia captagdo direta do real, e o segundo a

do documental moderno contemporaneo em que o sujeito da camera se coloca em cena,
como também um sujeito filmado.

A atragdo pela indeterminacéo radical da tomada, que funda o estilo do

cinema direto, transforma-se no momento reflexivo de novo campo ético.

Néo existe ambiguidade na presenc¢a do sujeito-da-cAmera na tomada, existe

acdo, intervengdo, embate, movimentos que o sujeito-da-camera acompanha

e provoca. Existe afeccdo, na expressdo da face do corpo na

entrevista/depoimento. Existe afec¢do, no olhar do mundo para a camera e

seu sujeito. O afeto e a a¢do sendo ence-nados, ndo necessitam ser ambiguos,

mas apenas jogar limpo com o espectador (novo ponto 6timo para a ética

documentaria), mostrando o percurso da enunciagdo. A construcdo é a

prépria esséncia da encena-a¢ao na tomada e por isso ndo pertence ao campo

valorado da ética. Para ser valorada positivamente deve ser desconstruida, ou

seja, deve ser revelada na estrutura de seu modo enunciativo, para o
espectador (RAMOS, 2011, p. 14 e 15).

Resgatando a colocagdo feita anteriormente sobre as caracteristicas da
encenacdo do documentério classico e as do documentario moderno, conforme
colocadas por Ramos “podemos falar de uma mise-en-scene documentaria, colocando
em seu centro a relag@o entre sujeito-da-cimera e mundo na circunstancia da tomada”
(RAMOS, 2011, p.7).

A partir dos anos de 1980, a videoarte e a popularizacdo do videoclip, além
da consolidacdo de uma cultura de massa que ja vinha se estabelecendo desde a década
de 1950 a partir dos Estados Unidos, trouxeram novos desafios para o fazer
documentéario. Passamos de um cinema que procurava se aproximar cada vez mais de
uma nocao pura do real para um documentario palimpsestico, denominado por Nichols
(2005) de auto-reflexivo, que se estrutura por uma colagem de varios outros produtos e

remete, paradoxalmente, para uma perda da realidade.

Segundo Nichols (2005), no documentario contemporaneo os filmes
ganham matizes mais complexos em sua relagdo sujeito/objeto, ao produzir filmes que
mesclam elementos observacionais do documentario classico e moderno, com
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entrevistas e a0 mesmo tempo recursos que permitem perceber a voz do realizador.
Assim, esses documentarios deixam explicita a ideia segundo a qual o documentério
ndo se pretende um canal pelo qual se vé a realidade, mas sim uma representacao
subjetiva dessa. Um olhar sobre os fatos reais carregado de significado e impregnado da
percepcdo de seu realizador, um sujeito com um ponto de vista definido e ndo um

individuo imparcial, neutro.

Exemplo de essa confluéncia de elementos das diferentes fases do cinema
documentario sdo os documentérios do brasileiro Eduardo Coutinho, como Santo Forte
(1999) e Edificio Master (2002). Segundo Lins e Mesquita (2008), podemos encontrar
nos filmes de Coutinho a articulacdo de elementos do cinema classico com planos fixos
e abertos, entrevistas, e a presenca constante do realizador, que se coloca o tempo todo
no filme seja aparecendo em cena ou fazendo perguntas aos entrevistados desde o extra-

campo.

O lugar do documentario seria, pois, 0 de um cinema que procura trazer a
realidade para uma cultura em que essa mesma realidade se torna um espetaculo. Em
que a proliferacdo de reallity shows, reportagens jornalisticas, que se valem de cameras
ocultas e 0 uso de novas midias de distribuicdo e captacdo, nos colocam cada vez mais

frente ao cotidiano do outro, seja este o “outro” distante ou o “outro semelhante”.

O documentario se configura como uma véalvula de escape para esse
excesso, essa banalizacdo da realidade ao voltar-se para um outro lado do real, aquele
que nos escapa no intenso bombardeio de verdade a que somos diariamente expostos. E
mais que uma tentativa de oferecer “a vida como ela €”, configura-se em um campo que
permite mais que oferecer a verdade para nossos olhos. Permitir que ela realmente seja

vista, e que se reflita a seu respeito.

Para Comolli (2008), os modelos realistas que encontramos na televiséo e
nos meios digitais, como o YouTube, colocam para o cineasta a necessidade de se voltar
para questdes relativas ndo apenas ao “como filmar”, mas também a um minucioso
exercicio de observacdo e dedicacdo para tentar fazer o filme existir. Comolli observa
que, o principal desafio € trabalhar para fazer que haja um filme. Dai sua afirmacédo de
que o documentério mais do que um cinema do real, e sobre o real, se realiza “sob o
risco do real”. “Os filmes documentdrios ndo sdo apenas ‘abertos para o mundo’: eles

sdo atravessados, furados, transportados pelo mundo. Eles se entregam aquilo que é
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mais forte, que os ultrapassa e, concomitantemente, os funda” (COMOLLI, 2008, p.
170).

Podemos citar aqui o exemplo de dois filmes brasileiros bastante
representativos, 33 (2004) de Kiko Goifman e Passaporte hingaro (2003), de Sandra
Kogut. O filme de Goifman coloca em cena a busca do diretor por sua mée bioldgica, ja
a busca de Kogut € pelo direito de conseguir um passaporte hangaro (ela é neta de
hangaros). Segundo o critico Jean-Claude Bernardet, ambos os filmes podem ser
entendidos como “documentérios de busca”, ideia também compartilhada por Lins e
Mesquita (2008), em que o cineasta-ator, se coloca uma missdo que € cumprida (ou nao)
ao final do filme, que existe enquanto a procura acontecer. Tanto em um quanto em
outro elementos “do real” poderiam fazer com que o filme ndo acontecesse, a opcao de
filmar a busca imprime no filme um alto grau de imprevisibilidade. Ao se propor
documentar a busca, os realizadores optam por filmar o processo imprevisivel gque ndo
permite a pesquisa previa, para depois realizar as filmagens. A pesquisa é o proprio
filme. “No caso de Kiko, o receio que ele manifestou varias vezes, ¢ o de que sua mae
bioldgica pudesse ser encontrada muito rapidamente. Se ele a encontrasse depois de
alguns dias de filmagem, ndo haveria filme” (BERNARDET, 2005, p.144).

Pensar o cinema documentério, portanto, como vimos ao longo de sua
evolucdo até o que hoje temos como documentario contemporaneo, exige que se pense
nele dentro do tema geral cinema. Documentéario ndo se dissocia da linguagem
cinematogréfica. Como defende Penafria (2010). “O documentario estd no cinema”,
partilhariam ficcdo e documentario dos mesmos pressupostos, das mesmas condi¢des
técnicas, dos mesmos codigos. “Documentario e ficgdo partilham o mesmo mundo, o do

cinema, tém uma mesma natureza” (PENAFRIA, 2010, p.09).

Esse percurso historico pelo que hoje podemos considerar como tradicdo
documental €, assim, importante para melhor compreender o objeto com o qual nos
propomos aqui trabalhar, a saber, documentarios andinos contemporaneos. As
contribuigdes levantadas principalmente por Penafria e Ramos nos parecem centrais
para definir o que entendemos por “documental” neste trabalho. Um cinema com
diferengas notaveis quando pensado em contraste com a ficcdo, mas com o qual

compartem a mesma perspectiva de narrativa com imagens.
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Por fim, nossa proposta de analise de estilo do documentario Nostalgiade la

luz (Chile, Franca, 2010), que sera apresentado com mais detalhe no capitulo 2,

encontra resonancia na afirmacdo de Ramos, quando esse autor nos apresenta sua
perspectiva acerca da mise-em-scene documental:

O conceito de encenacgdo € pertinente para trabalharmos com a evolugdo

histérica do documentario nos séculos XX e XXI, abrangendo o conjunto de

valores e procedimentos de estilo que definem uma forma narrativa com

tracos estruturais. Aspectos centrais da tradicdo documentaria podem,

portanto, ser analisados a partir da nogéo de acéo (ou afeccéo) na encenacgédo

(ou na encena-acdo), dentro do que estamos chamando de cena
documentaria (RAMOS, 2011, p. 15).

1.1 - Notas sobre o cinema documentario na América Latina

Para empreender nosso esforgo de pesquisa que é observar 0 que 0s esquemas,
formas e modos de encenacdo nos dizem sobre questdes de identidade possiveis de
identificar em documentarios andinos na contemporaneidade, é preciso voltar um pouco
no tempo. Procurar identificar quais foram as caracteristicas estilisticas desse cinema,

desde a dos primeiros filmes produzidos na regido.

Dessa forma, guardando coeréncia e afinidade com as referéncias adotadas
para a realizacdo dessa pesquisa, ndo se pretende, portanto, tentar construir uma
“historia estilistica do cinema andino”, uma vez que, como procuraremos também
apresentar neste item, ndo podemos falar em uma propriamente dita tradicdo
cinematogréafica do subcontinente, mas sim de uma histéria de filmes, que carregam em
si as marcas do contexto histérico em que foram realizados. Nosso percurso sera o de
visitar as diversas apropriacfes de estilo feitas pelos realizadores de alguns dos filmes
que compde a histéria do cinema documentério da regido. Os modos como esses
realizadores de paises andinos se apropriam? dos esquemas disponiveis nos filmes que
produzem, e se a partir disso podemos pensar em marcas da identidade andina possiveis
de ser identificadas nessas escolhas estilisticas, em suma, se é possivel tracar uma
configuracdo do andino como ele é encenado a partir das marcas de estilo dos

documentarios.

“Entendemos aqui “apropriagio” como tomar algo e torna-lo préprio. Podendo esse “tornar proprio” do
esquema cinematografico, no caso, ser feito de forma a reproduzi-lo sem qualquer intervencéo, de forma
negociada, adaptando o esquema aos usos especificos da situacao (problema a ser solucionado pelo
realizador) ou ainda de forma a subverté-lo completamente o que, no fim, acabaria por dar origem a um
novo esquema.
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A maioria dos autores que se dedica ao estudo histérico do cinema
documentério, e com especial destaque ao cinema documentario de nosso
subcontinente, dentre os quais destacamos Paranagua e Bernardet, nos apresentam como
prerrogativa a questdo da tradicdo documental da regido. Tais autores chamam a
atencdo, conforme ja haviamos ressaltado acima, para a impossibilidade de falarmos em
uma “escola documental latino-americana”, seja por uma descontinuidade produtiva na
maioria dos paises, seja pelas muito diversas formas de producdo observadas. Como
méaximo, afirmam, pode-se pensar em uma escola brasileira e em uma escola
documental cubana. Para tanto, resgatando novamente o que acabamos de expor, nossa
intencdo neste trabalho serd tracar um percurso primordialmente estilistico dos filmes

gue nos contam uma histdria da filmografia dos paises andinos.

La pluralidad de tendencias y la diversidad de paises coexisten justamente en
una region donde las cinematografias han intentado durante décadas una
convergencia, con vistas a constituirse en movimiento cultural, aun antes de
que las contingencias del mercado y la necesidad de las coproducciones se
volvieran inexorables. A pesar de ello, una imagen, mejor dicho, un prejuicio
0 um estereotipo se confunden con el documental latinoamericano,
identificado con uma pelicula militante, pobre e improvisada, maniquea y
burda, sin estructura ni originalidad (PARANAGUA, 2003, p. 15).

Voltamos para isso aos primeiros anos do cinema latino-americano, e por
extensdo do cinema andino, objeto deste trabalho. Nesse momento a maior parte da
producdo era documental e os pouquissimos filmes de ficcdo se caracterizaram pela
tentativa de imitar os modelos europeus do fazer cinematografico. Nos primeiros filmes,
e isso vale tanto para o documental quanto para a ficgcdo, dominar o uso da tecnologia
necessaria para se fazer cinema representava um desafio para os primeiros realizadores
que consideravam a producao cinematogréafica no subcontinente uma forma de se sentir
parte de um processo de modernizagdo, que, dessa forma, os colocaria no mesmo

patamar das nac¢des desenvolvidas.

Isso é, conforme encontramos em Valenzuela (2008) reflexo de um
sentimento de inferioridade que frequentemente perpassou a historia da America Latina.
Ao fazer cinema assim como “eles”, e com as mesmas caracteristicas “deles”, o latino-
americano alcancava seu grau de desenvolvimento tanto econémico e politico quanto
cultural, tal era a ideia dominante entre os cineastas das primeiras décadas do seculo
XX.
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Se durante os primeiros anos de producdo cinematografica na America
Latina os filmes de ficcdo eram ainda poucos e em sua maioria realizados por
estrangeiros de passagem pelos paises da regido, a producdo de documentérios era
significativamente maior, realizada nos préprios paises (se bem muitas vezes
financiadas por empresas estrangeiras ou estatais) e bem aceita pelo publico, havendo
inclusive salas de exibicdo que se dedicavam exclusivamente & emissdo de
documentérios e de cine-jornais, bastante populares a epoca (Paranagua, 2003). Essas
peliculas, que poderiam ser consideradas notas para a imprensa, tratavam de fatos do
cotidiano ou grandes acontecimentos, como ocorreu na Revolucdo Mexicana (1910-
1922), durante a qual foi estimulada a producdo de filmes documentais para levar
informacdes para as pessoas acerca do levante.

Esses primeiros documentais, eram maiormente producbes feitas na
estrutura de cine-jornais, no estilo do célebre Pathé Journal francés. Os filmes em sua
maioria consistiam de cenas do acontecimento retratado, cobertas por uma narracdo dos
fatos apresentados em imagens. Interessante notar que essas cenas eram em sua maioria
reconstituicbes, sendo raras, devido principalmente as limitacGes técnicas do
cinematografo, as imagens captadas no momento do acontecimento. Essas escolhas
estilisticas eram mais do que um estilo da época, as solucdes encontradas para
dificuldades e limitacBes técnicas dos equipamentos, basta lembrar que nos primeiros
filmes, mesmo os do cinema sonoro, ndo contavam com dispositivos de captacdo do
som sincronico o que nos possibilita pensar em um conceito de “ao vivo” diferente do
que temos nos dias de hoje, com nossos equipamentos de captacao simultanea de audio

e video em HD.

A documentacdo, predominantemente de acontecimentos politicos, festas
folcléricas e populares e eventos culturais, patrocinada por grandes empresas ou
comércios dos centros urbanos, foi cedendo lugar a temas cada vez mais voltados para
questdes sociais e tematicas politizadas, devido a conjuntura histérica da época. A
América latina, nas primeiras décadas do século XX, passava por transformacdes
politicas importantes e via surgir uma onda de mobiliza¢Bes indigenas e camponesas,

que representavam para as populacdes a esperanca de uma sociedade mais justa.

Realizadores como 0 mexicano Salvador Toscano fizeram essa transicédo das

producdes quase didaticas a filmes que documentavam a revolucdo, impulsionados pela
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necessidade de registrar acontecimentos importantes para a historia de seus paises.
Viajando ao lado de revolucionarios como Villa e Zapata, Toscano realizava filmes que
registravam as batalhas contra os caudilhos e se configuraram como importante fonte de
propaganda, por ter facil distribuicdo em cinejornais que encontravam um publico

numeroso.

Assim como no Meéxico, essa motivacdo dos cineastas por realizar
documentérios de conteudo politico se observou em paises como Bolivia e Cuba,
durante as revolugdes ocorridas nesses paises — em 1952, na Bolivia e, em 1959, em
Cuba. A situacdo politica efervescente e a perspectiva de mudancas estruturais
profundas que essas revolugdes prometiam estimularam a producdo de documentarios

de carater propagandistico favoraveis aos governos revolucionarios.

O cineasta Jorge Ruiz é apontado como um dos principais realizadores desse
deslocamento tematico do cinema latino-americano, de uma predominancia de questdes
urbanas para uma propulsdo dos chamados filmes indigenistas. Vuelve Sebastiana
(1953) ¢é talvez o filme mais representativo dentre os primeiros produzidos por Ruiz e
também um dos mais importantes do primeiro cinema sonoro boliviano. O filme, em
cores, tem uma estrutura semelhante ao filme antropoldgico de Jean Rouch, com
predominio de planos gerais e narragdo em voz off, apesar de ter sido inteiramente
filmado com captacdo sincrénica do som, e um forte carater expositivo, a equipe de

Ruiz teve inclusive a acesséria do antropélogo francés Jean Vellard.

Vuelve Sebastiana conta a histéria de uma menina Chipaya que um dia sai
de seu povoado para levar seu pequeno rebanho para pastar e em busca de pastos
melhores, acaba se afastando e chegando ao territério dos Aymara. Atraida pela
prosperidade das terras Aymaras, com seus comercios e suas boas terras a menina se
deixa ficar no territério do povo rival. Enquanto isso em terras Chipayas os familiares
de Sebastiana preocupados com o sumic¢o da menina mandam o avd a sua procura, 0
velho Chipaya a encontra e pese a inicial relutancia da menina a convence a voltar com
ele para o povoado Chipaya, em um discurso com alto teor moralizante, de ndo abando
do seu. As belas e bem cuidadas imagens do altiplano boliviano sdo acompanhadas de
uma presenca forte da narracdo em off, que é peculiarmente marcante em Vuelve
Sebastiana, ja que trata-se de um narrador que fala aos personagens, explica as imagens

postas em cena, penetra na subjetividade dos individuos em cena e chega a ser um
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verdadeiro condutor e interprete da narrativa encenada. Esse narrador parece por vezes

traduzir as palavras dos personagens em cena. A respeito da peculiar estratégia narrativa

que a voz em off d& ao filme escreve Veronica Cordova:
A través de la extrafia estrategia de dirigirse a Sebastiana para decirle que
ella no necesita oir porque las estd experimentando, la pelicula se esta
dirigiendo en realidad a la audiencia y realizando para ellos una especie de
traduccién de la complejidad de la vida y la cultura Chipaya. En este sentido,
el narrador le dice a Sebastiana lo que ella esta experimentando no para que
ella lo sepa, sino para que la audiencia lo entienda. Es mas, el narrador le esta
informando a Sebastiana del modo en que la audiencia occidental esta
interpretando su comportamiento. Pero como ni Sebastiana ni la comunidad
Chipaya eran el publico del documental - de hecho, ellos no vieron la
pelicula hasta por lo menos veinte afios mas tarde — lo que la narracion hace
es occidentalizar el “alma intima” de los Chipayas, haciéndola comprensible
para una sociedad urbana que, debido a la Revolucién de 1952, estaba

obligada a aceptar a los indigenas como conciudadanos (CORDOVA, 2007,
p.138).

Esse filme é tido como marco emblematico do que passou a ser conhecido
como “primeiro indigenismo”, em que pela primeira vez se coloca em cena um
indigena. Esse indigena €, no entanto, idealizado como representante cristalizado de um
passado glorioso e que agora passava a ser relegado a um mundo rural distante dos
centros urbanos e que esse novo cinema devia trazer ao conhecimento do publico da
cidade. A principal critica que os novos indigenistas, dos quais falaremos com mais
detalhe adiante, dentre os quais destacamos o também boliviano Jorge Sanjines, faziam
a esses filmes é que seriam esses, apesar de importantes principalmente por terem
marcado uma mudan¢a nos temas e no amadurecimento da producdo local, filmes
produzidos a partir de esquemas por demais alheios a tradicdo indigena, principalmente
quanto ao estilo. A narracdo em off, a predominéncia de planos gerais e o demasiado
esforgo de encenacdo construida presentes nesses filmes, seriam assim uma repeticao de

esguemas com 0s quais os indigenas ndo se identificavam em sua tradicao.

Porém Vuelve Sebastiana se configura como um verdadeiro marco nos
filmes indigenistas por sua opcao de colocar em cena as diferencas culturais e sociais de
dois povos indigenas, Aymaras e Chipayas, 0 que confere singularidade aos grupos.
Diferente dos filmes até esse momento os povos indigenas sdo colocados em cena com
suas peculiaridades e conflitos e ndo apenas como uma massa de individuos exoéticos, o
outro diferente que faz parte do pais, mas que era até entdo apresentado no cinema

guase como uma pega arqueoldgica (Cordova, 2007).
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Entendendo a importancia e o potencial propagandistico dos filmes do
nascente cinema sonoro 0s governos revolucionarios criaram politicas e 6rgdos que
incentivavam e financiavam a producdo audiovisual. Essa politica de incentivos foi um
dos fatores que impulsionaram a producdo cinematografica, foi a partir desse periodo —
da segunda metade do século XX- que a producdo cinematografica no subocontinente
vive um crescimento sem precedentes. Vale destacar ainda que essa propulsdo de
documentérios favoraveis aos revolucionarios se inicia ndo por uma presséo do Estado,
mas por acreditarem os cineastas na proposta politico-social desses novos governos de

esquerda.

Fundado em 24 de marco de 1959, apenas 83 dias ap6s o triunfo da
revolucdo, o Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), constitui
um exemplo da importancia que os governos revolucionérios atribuiam a produgdo
audiovisual. Segundo Valenzuela (2008), a criacdo de um centro de estudos
cinematogréaficos combinava com os esforcos do recém instaurado governo socialista de
“democratizar a heranca cultural burguesa, levando a arte ¢ a educagdo as massas”
(VALENZUELA, 2008, p. 22). Nessa perspectiva, os primeiros filmes produzidos pelo
Instituto foram bastante semelhantes aos documentarios produzidos na década de 1920
no México, como vimos anteriormente, se aproximando do jornalismo. Tratava-se de

filmes com um forte carater educativo, didaticos ou institucionais.

Essa politica governamental de incentivo audiovisual ndo se restringiu,
porém, aos governos revolucionarios de esquerda como em Cuba. No Brasil, ainda na
década de 1930, no ano de 1936, é criado o Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), no governo ditatorial de Getulio Vargas. O objetivo do INCE era apresentar
uma imagem positiva do Brasil, principalmente para o publico interno, como forma de
incentivar um sentimento de patriotismo, que ia ao encontro da proposta do governo
populista do Estado Novo. Um dos principais documentaristas patrocinados pelo INCE
foi Humberto Mauro que, entre 1936 e 1964, produziu mais de 350 documentarios, a
maioria deles com tematicas que exaltavam as belezas naturais do pais, documentavam

cerimonias oficiais ou festas folcléricas.

Essa proximidade dos documentaristas com o poder estatal, principal agente
financiador do audiovisual na América Latina, resultou em trabalhos que, em sua

maioria, ndo apresentavam caracteristicas autorais e tinham um forte carater expositivo,
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com elementos marcantes de encenacdo classica como narragdo em off. Outro ponto
marcante era a tentativa de se aproximar dos filmes produzidos na Europa,
principalmente na Franga, e nos Estados Unidos — e no caso de Cuba, no cinema
soviético. Esse documentario apresentava caracteristicas estéticas e narrativas adaptadas

de modelos estrangeiros.

O grande impacto que o Neo-realismo italiano teve para o cinema mundial
foi também observado na America Latina. A “estética da pobreza”, que essa corrente
propunha, com seus filmes caracterizados pelas imagens cruas, a captacao direta de som
e, em muitos casos, a presenca de atores ndo profissionais, além da tematica social,
foram recebidos com entusiasmo pelos documentaristas latino-americanos, de modo
particular os dos paises andinos com destaque especial para a Bolivia, como veremos
adiante. Mesmo ndo chegando a configurar uma estética Gnica, um grupo coeso de
realizadores, os documentarios latino-americanos produzidos no periodo pos-guerra

apresentam em comum a forte influéncia do neo-realismo italiano.

A importancia que essa corrente do cinema italiano teve no
desenvolvimento do documentario na América Latina pode ser entendida, segundo
Valenzuela (2008), devido as delicadas situagdes politicas que precederam ambos. O
Neo-realismo se configura em um cenério de devastacdo e crise politica deixado pela
guerra, enquanto, na América Latina, o cenario politico era complexo com a maioria dos
paises sob governos de caracteristicas populistas e o triunfo da revolucédo cubana.

As duas cinematografias nasceram a partir de uma grave crise social-historica
na urgéncia por denunciar situacfes politicas, econdmicas, sociais e culturais:
a italiana, preocupada com a reconstrucéo da sociedade em um pais destruido
pela guerra; e a latino-americana, interessada nas lutas pela construcdo de
sociedades mais justas. Os cineastas latino americanos ndo assimilaram
simplesmente o modelo neo-realista, mas bem o utilizaram para abrir uma

nova via de expressdo propria, tanto na ficcdo narrativa como no campo
documentario. (VALENZUELA, 2008, p. 25)

Esse cenario de efervescéncia politica que se observava na América Latina
na déecada de 50, do século passado, despertou no campo das artes uma necessidade de
repensar as caracteristicas que se tinham ateé entdo na producdo artistica. A transposicao
de modelos estrangeiros ndo fazia mais sentido em uma sociedade em busca de
transformacfes nos antigos padrdes politicos e sociais, através de movimentos
populares. No campo do cinema, se observa nesse periodo o surgimento de varias

revistas especializadas que apresentavam os principais temas de debate da época entre
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0s cineastas: a busca por uma identidade do filme latino-americano, 0 compromisso
social que o cinema deveria ter, sua utilizacdo como veiculo de militancia politica e
questBes ligadas a critica do sistema comercial e a imitacdo de estere6tipos externos.
Além disso, o debate em torno do cinema também se dava em cineclubes, que comecam
a ganhar forca na época, e nas universidades e escolas de cinema marginais. Assim,
como defende Valenzuela:

A valorizacdo da perspectiva autoral, dos temas regionais, auténticos e

politicamente eficazes, bem como o desenvolvimento de uma estética

prépria, conformavam a pauta de preocupacdes dos cineastas que pretendiam
inventar um cinema nacional, diferente do cinema europeu e do norte-

americano (VALENZUELA, 2008, p.26).

Surgem nessa época movimentos de cineastas que procuravam modificar os
canones cinematograficos em seus paises e realizar filmes que contivessem uma marca
pessoal, com tracos que permitissem identifica-los como genuinamente latino-
americanos. Filmes comprometidos com um projeto de igualdade social almejado pelos
levantes populares e com 0s quais toda uma massa de latino-americanos pudesse se
identificar. Nascem assim movimentos como o Cinema Novo no Brasil, o Grupo ICAIC
em Cuba, o Cine Liberacion e o Cine de La Base na Argentina, o0 Comité de Cineastas
de La Unidad Popular no Chile, a Cinemateca de los Tres Mundos no Uruguai e o

Grupo Ukamau na Bolivia.

Cineastas de paises como Bolivia, México, Equador, além de realizadores
ligados aos anteriormente citados movimentos nacionais, se empenhavam em criar um
novo cinema para a América Latina. Esse desejo comum por uma identidade
cinematogréfica fez com que esses cineastas se juntassem em torno de um movimento
que ficou conhecido como Nuevo Cine Latinoamericano. Esse movimento tinha como
proposta fazer oposicdo ao Cine Viejo, identificado como o cinema do colonizador,
alheio por completo a realidade e as particularidades do sub-continente, e que, portanto,
nédo era uma expressdo de sua realidade.

Dentro do movimento do Nuevo Cine Latinoamericano, existia uma
tendéncia que buscava se vincular aos elementos mais ‘puros’ de uma
suposta identidade originaria, um resgate da arte popular em detrimento da
arte das elites — influenciada principalmente por uma cultura exégena. O foco
do interesse concentrou-se na criagdo de um cinema popular sem pretensdes

técnicas, que podia ser feito em qualquer lugar e com qualquer tipo de
equipamento — profissional ou amador (VALENZUELA, 2008, p. 28).
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O Nuevo Cine Latinoamaricano nasceu como um movimento propriamente
dito do 5° Festival de Vifia Del Mar, realizado em 1967 na cidade chilena de Vifa Del
Mar. Nesse encontro, que esse ano deu especial destaque ao cinema documental,
cineastas como os argentinos Raymundo Gleyzer e Octavio Getino, os brasileiros Julio
Bressane e Humberto Mauro, os chilenos Miguel Littin e Patricio Guzman e o boliviano
Jorge Sanjines, discutiram questdes importantes acerca dos novos rumos que o cinema

latino-americano deveria seguir.

Essas discussdes se deram no | Encuentro de Cineastas latinoamericanos,
realizado durante o festival. Com o tema “Imperialismo ¢ Cultura”, foram debatidos no
encontro questdes relativas a independéncia do documentario latino-americano e a
necessidade de vinculd-lo a questdes sociais. A partir desse encontro, 0s cineastas
chegaram ao consenso de que o Cine Nuevo seria um cinema do social, comprometido
com as lutas populares por sociedades mais justas e com a causa das populacdes pobres
e oprimidas dos paises do subcontinente. Configurava-se assim como um cinema
militante, que se posicionaria como principal via para a expressao do levante, da reacao
latino-americana a anos e anos de exploracdo pelos paises centrais, primeiro dos paises

europeus e mais tarde do “imperialismo yanqui”.3

Séo dessa época filmes de forte conteido militante como, por exemplo, La
hora de los hornos (1968), de Fernando Solanas e Octavio Getino e La batalla de Chile
(1975-1979), de Patricio Guzman. Também o boliviano El coraje del pueblo (1971) de
Jorge Sanjinés e os brasileiros Viramundo (1965), de Geraldo Sarno, Subterraneos do
futebol (1966), de Maurice Capovilla, e Maioria Absoluta (1964), de Leon Hirszman. *

Realizado entre 1975 e 1979 La batalla de Chile é apontada como a
principal obra do chileno Patricio Guzman, o filme comecou a ser filmado quando o
exercito atacou a Casa de la Moneda, sede do Governo chileno e sé foi finalizado 4 anos
depois em Cuba, quando Guzman se encontrava no exilio. Trata-se de uma trilogia,
filmada em 16mm que narra os fatos ocorridos no dia 11 de setembro de 1975, quando
militares chilenos invadiram a sede do governo e mataram o entdo presidente Salvador

Allende. A equipe de realizagdo do filme consistiu basicamente de duas pessoas,

3Essa expressdo encontra-se em Varios textos e manifestos das décadas de 1960 e 1970, e se refere ao
imperialismo dos Estados Unidos sobre os paises latino-americanos.

*Essas producdes, vale destacar, eram em sua maioria coproducdes, como é o caso, por exemplo, de A
Batalha do Chile, uma coproducéo entre Cuba, Chile, Franca e Venezuela
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Guzman e o cinegrafista Jorge Miiller (preso pelo regime militar e ainda desaparecido) ,
que filmou quase que inteiramente com a camera na mdo. A propria dindmica dos
acontecimentos filmados, uma verdadeira batalha urbana, da o tom dindmico do filme.
Tudo parece se mover em cena sao raros os planos parados e observa-se um predominio
dos planos sequencia. Porém essa aparente falta de previsibilidade dos acontecimentos é
relativizada pelo proprio Guzméan que em entrevistas costuma lembrar que, enquanto
seguia com o cinegrafista dando-lhe indica¢Ges do que filmar ele quase podia prever os

acontecimentos que iriam se suceder.
Grandes films, raras veces llegan sin anunciarse, como “La Batalla de Chile”.
Un documental en varias partes y con una duracion de muchas horas, sobre
los hechos que precedieron a la caida de Allende... ;Cémo un equipo de 5
personas, algunos de ellos sin experiencia previa (...) pudo producir un
trabajo de esta magnitud?.. Patricio Guzmén ha dicho en una entrevista (...)
que, durante las luchas callejeras, él podia anticipar lo que iba a ocurrir y que,
situado detrés del operador, le decia cuando se adelantara, mostrara un sector,
bajara la cAmara y la subiera. Esto es, él estaba tan impregnado con las
posibilidades de la situacion que era como si estuviera dirigiendo la accién.

Podia usar los métodos del cine de ficcidon que habia estudiado en la escuela
de Madrid a fines de los afios 60... (Pauline Kael, The New Yorker, 1978).

1.2 - Por uma estética do altiplano

Surge nas décadas de 1960 e 1970 principalmente na Bolivia e no Peru, um
movimento que ficaria conhecido como “Segundo indigenismo”, que teve no boliviano
Jorge Sanjines seu principal realizador. Em filmes, em sua maioria documentais, mas
também incluindo nessa corrente alguns longas de ficcdo, essa nova fase do cinema dito
indigenista, se caracteriza por filmes que apresentam um indio diferente daquele
idealizado, representante de um glorioso passado pré-hispanico e coloca em cena um
homem, em geral camponés, com dificuldades para sobreviver e manter sua cultura viva

apos os anos de revolucao da década de 1950.

Ao apresentar um indigena combativo, protagonista de sua histéria e
empenhado em se afirmar politica, social e culturalmente os filmes do segundo
indigenismo procuram negar a imagem paternalista do indigena que era apresentada nos
filmes de Ruiz. Um cinema que procurava responder aos anseios de camponeses e
operarios, pessoas que, na visao dos cineastas indigenistas, ja conheciam a pobreza, a
fome e a miséria, por isso nada de novo seria mostrado a eles com filmes que

apresentassem essa realidade. O que o povo queria era lutar contra essa realidade e
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conhecer sua origem. A proposta desses novos cineastas era ndo mais fazer cinema
sobre indigenas, mas fazer cinema do ponto de vista e para 0 povo, com a linguagem
estética que ndo fosse estranha aos indigenas, se procurava uma “comunicabilidad com

el pueblo” (SANJINES, 1979).

Essa procura por uma nova estilistica autoctone era um dos pontos
importantes para 0s novos indigenistas, que se propuseram a um novo cinema-arma,
realizado com elementos narrativos que ndo fossem estranhos aos operarios e
camponeses do altiplano. Esse cinema devia se liberar de amarras e estratégias
narrativas da ficcdo, como a utilizacdo de atores e as narragdes em voz off, a op¢éo era
por um cinema documental, em que o préprio povo interpretaria seu papel e a camera
seria instrumento de captacdo das acOes desse povo em busca de emancipagdo. A
proposta desse cinema é abolir o carater individualista do cinema e empreender obras de
caréater coletivo, tal e como é nas sociedades indigenas, a forca estad no grupo. Em suma,

a proposta é negar a ideia de um cinema de autor.

Essa proposta estética e também tematica, no entanto, podemos perceber, se
bem significa uma ruptura com os esquemas até entdo predominantes no cinema andino,
ndo constitui a criacdo de novos esquemas, mas sim uma reinvengdo de elementos que
ja haviam sido empregados por exemplo, no cinema soviético, o qual os cineastas do
novo indigenismo apontavam como grande influencia na busca por um cinema para o
povo. Além da tradicdo soviética, com o cinema de Medvedkin, o trabalho do cineasta
holandés Joris Ivens é destacado como um dos pioneiros no documental revolucionario.
Os indigenistas admiravam nos trabalhos de Ivens e na tradicdo soviética o fazer
cinematogréafico dindmico, com uso de equipamentos leves e equipes pequenas que iam
até o povo, um cinema fora do formalismo rigido dos estudios e independente de
roteiros (SANJINES, 1979).

Com a ascensdo de governos militares em muitos dos paises da Ameérica
Latina, em meados da década de 1970, o projeto do Nuevo Cine Latinoamericano, se
viu fragmentado pela repressdo politica dos Estados. Cineastas de paises como
Argentina, Chile, Uruguai e Brasil, tiveram filmes censurados pelos governos militares
que, por meio de 6rgdos de fiscalizacdo do audiovisual, controlavam toda a producédo
artistica de seus paises. Essa desarticulagdo dos movimentos nacionais de producgédo

documental levou a um fenémeno que podemos chamar de cinema do exilio.
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Forcados a abandonar seus paises, muitos cineastas que compartilhavam das
ideias propostas em Vifia del Mar em 1967 passaram a realizar seus filmes no exilio.
Cuba foi o destino de muitos desses realizadores, onde o ICAC lhes dava a
oportunidade de continuar fazendo seu cinema militante e engajado com ajuda
governamental. Muitos outros se refugiaram em paises europeus, principalmente na
Franca, onde o contato com as vanguardas cinematogréaficas da época como a Nouvelle
Vague, influenciou o trabalho desses realizadores.

Era grande o ndmero de filmes realizados por esses cineastas, chegando
inclusive a superar a producdo cinematografica nos proprios paises latino-americanos
durante o periodo militar. Citando como exemplo o caso do Chile, onde, em apenas 10
anos, os cineastas exilados produziram 178 filmes, enquanto a produgdo dentro do pais
quase desapareceu nesse periodo. Conservando a proposta do Nuevo Cine
Latinoamericano, os filmes dos exilados, tanto os de ficcdo quanto os documentarios, se
caracterizam pelas tematicas de dendncia dos abusos dos governos militares, a

esperanca de liberdade politica e igualdade social e a nostalgia de seus paises.

Muitos cineastas, porém, permaneceram em seus paises e apesar da censura
imposta pelos Estados ditatoriais conseguiam manter uma producdo clandestina de
filmes. Esses filmes marginais se caracterizavam por um forte carater de dendincia social
€ 0S escassos recursos com os que eram produzidas. Filmes como Iracema, uma transa
amazonica (1974), de Jorge Bodansky e Orlando Senna, foram feitos em plena ditadura
e distribuidos clandestinamente em circuitos restritos. O filme s6 foi lancado
oficialmente em 1981, quando a ditadura militar brasileira comegava a dar sinais de

estar prestes a chegar ao fim, o que aconteceu efetivamente em 1985.

Os noticiarios Noticieros Alternativos e Teleandlisis, realizados pelo grupo
Proceso e a revista Analisis — respectivamente, sdo também exemplos da pouca, porém,
expressiva producdo documental durante as ditaduras. Ambos boletins informativos,
produzidos por grupos chilenos, tinham um forte carater jornalistico e eram veiculados
clandestinamente. Também na Argentina, grupos como o Grupo Cine Testemunho,
reuniam realizadores para produzir filmes, cujas principais tematicas eram a identidade
latino-americana e a marginalidade urbana. Cineastas como Marcelo Céspedes e Tristan

Bauer faziam parte desse coletivo.
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Com a queda dos regimes militares nos anos de 1980, muitos dos cineastas
exilados retornam a seus paises e se depararam com uma realidade completamente
distinta da que haviam deixado. Os regimes militares haviam afundado os paises em
graves crises econdémicas e com a heranca de fazer um inventario dos abusos contra 0s
direitos humanos cometidos durante os anos de repressao politica. O espélio da ditadura
era, nesse momento, o grande tema de debate das sociedades latino-americanas, debate

esse que se dava também, por extensdo, entre os cineastas.

Na década de 1980, a televisdo havia se transformado no principal meio de
comunicacdo de massa e a publicidade movimentava grande quantidade de capital.
Assim, foi precisamente na producdo de pecas publicitarias para a televisdo que muitos
cineastas encontraram oportunidades de trabalho. O maior acesso a tecnologias que se
tinha nessa época abria 0 campo do audiovisual também na América Latina. Assim
Ccomo Nos movimentos europeus, 0 documentario passou a dialogar com outros formatos
como a video arte e o jornalismo. J& a meados dos anos de 1980 e inicio dos anos de
1990, comecam a ser fundadas produtoras independentes, como a argentina Cine Ojo —
criada em 1986- e que contribuiram enormemente para a realizacdo de filmes de carater

mais autoral.

Documentaristas trabalhavam tanto em pecas publicitarias quanto na
producdo de material jornalistico para a TV e, ao mesmo tempo, realizavam trabalhos
independentes de carater mais autoral. Cineastas como Eduardo Coutinho, que se
destaca por seu filme Cabra marcado para morrer (1964/84) — filme que foi
interrompido durante o regime militar e retomado ap6s a abertura politica -, realizaram
essa passagem por varios setores do audiovisual sem, no entanto, abandonar a realizacdo

de documentarios.

Segundo Valenzuela (2008), os anos de 1980 séo para o cinema latino
americano, e, especialmente para o cinema documentario, um periodo de transicdo. Um
momento em que 0 cinema continuava querendo manter Seu COMPromisso com as
questdes politicas e sociais, mas diferente dos anos de 1960 e 1970, se libertando do
carater propagandistico e militante daqueles anos. Os cineastas compreenderam que 0sS
tempos haviam mudado e que nem o publico nem as lutas eram as mesmas que haviam

movimentado o Nuevo Cine Latinoamericano.
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Continua-se querendo contar o social e o politico, mas ndo de uma forma
testemunhal e direta, ja que se reconhece um publico cansado com a
repeticdo das formulas de escrita, onde a Unica coisa que mudava era o
conteido. Comecavam as experimentacdes na linguagem numa linha que usa
a realidade como dupla para fazer com ela um relato cinematografico. Muitos
dos realizadores que estavam fazendo documentario testemunhal
incorporaram elementos reflexivos as obras, preparando o terreno para o que
seria a virada subjetiva dos anos 90 (VALENZUELA, 2008, p. 42).

Diferente dos anos de 1960, o documentério latino-americano
contemporaneo apresenta uma enorme diversidade de formas e contetdos, que tornam
dificil classificd-lo em correntes bem definidas. A sociedade contemporanea, téo
fragmentada, a dissolucdo das ideias de fronteiras e outras consequéncias da crise da
modernidade, se observam também na producdo documental, ndo apenas nas tematicas
abordadas mas também na adocdo de novos esquemas de encenacdo e inovacGes na
mise-en-scene. Os trabalhos autorais se contrapdem ao material jornalistico e de forte
carater publicitario veiculado nas redes de televisdo e — ainda- na maioria das salas de
exibicdo. Ha espaco, porém, para um documentario mais autoral, em que a realidade é
construida a partir do olhar do cineasta, em documentarios que Nichols chama de “auto-

reflexivos” (NICHOLS, 2005, p. 50).

Voltando a tese de Valenzuela, a autora conclui que mesmo havendo
entendido as mudancas pelas quais as sociedades passaram e 0S NOvVOS mecanismos
simbolicos da contemporaneidade, o documentario latino-americano ndo abandonou
completamente seu compromisso com as tematicas sociais. O que se observa, no
entanto, € que o cineasta contemporaneo procura cada vez mais se libertar de rétulos e
fazer um cinema livre, como afirmou Pablo Tropero (2006, revista Nossa América 26):
“Cinema latino-americano ndo pode ser um subgénero, os rotulos conspiram contra
nos”. Toda uma geragdo de cineastas procura assim - parafraseando Tropero - ser ndo
mais realizadores de cinema latino-americano, mas latino-americanos que fazem

cinema.

2 - “Latino-americanos que fazem cinema”
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Como apresentamos anteriormente, de forma bastante sucinta, tomaremos
como objeto, isto é, como porta de entrada em nossa busca pelas tessituras de identidade
feitas pelo estilo de documentérios contemporaneos, um filme realizado em um pais
andino, no caso o Chile, ap6s a primeira década do século XXI. Trata-se do longa-
metragem Nostalgia de la luz (Chile, Franca, Alemanha, 2010) de Patricio Guzman.

Neste capitulo apresentaremos o filme e seu realizador.

Quando se pensa em cinema documentario latino-americano, dentro do qual
podemos situar o documentério andino, dificilmente deixa-se de lembrar os grandes e
importantes filmes de carater essencialmente militante, do qual sdo exemplos filmes
como La hora de los hornos (1968), El coraje del pueblo (1971) e a trilogia La batalla
de Chile (1979), para citar apenas alguns.

A producdo contemporanea, objeto deste trabalho, no entanto se liberta dessa
necessidade militante que movia os grandes documentaristas das décadas anteriores. A
producdo documental contemporanea, embora ndo nos seja possivel afirmar isso
empiricamente neste trabalho, se caracteriza por uma maior liberdade tanto das

tematicas abordadas quanto de amarras estéticas e estilisticas. Como afirma Paranagua:

Creo que hay una metamorfosis del documental en América Latina. Hay algo
nuevo que ha ocurrido en estos Gltimos afios. Yo le he dado el titulo general
de desideologizacién del documental. Creo que el documental en América
Latina ha perdido una parte de sus caracteristicas de fuerte compromiso
politico que ha tenido en los afios sesenta y setenta. Y, de esa forma, se ha
abierto hacia una busqueda de renovacion formal sin trabas, con més libertad
y amplitud de criterios que en el pasado y que hoy exhibe una gran
heterogeneidad (PARANAGUA, 2010, p. 1).

Valenzuela (2006) nos apresenta uma perspectiva semelhante ja nos primeiros
paragrafos de seu artigo “Yo te digo que el mundo es asi: giro performativo en el
documental chileno contempordneo”, no qual nos apresenta um panorama da produgéo
documental chilena na contemporaneidade, perspectiva que pode ser ampliada para a

producdo latino-americana e andina como um todo.

La produccién contemporanea de documentales pasa por un momento en que
el cuestionamiento del propio documentalista se torna un fuerte elemento de
la narrativa, tanto en sus motivaciones, como en la propia interferencia del
objeto filmado. En América Latina, estos documentales, si bien no tienen
representatividad cuantitativa, son innovadores en términos de lenguaje. Los
documentales son performativos, producciones hibridas donde el film es un
proceso y no un medio para entender el mundo; donde el autor/personaje
construye un discurso afectivo, a partir de su vision subjetiva del mundo.
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O documentarista contemporaneo, podemos assim entender, ao se libertar das
amarras de uma tradicdo documental de carater altamente ideol6gico, acaba nédo
negando essa tradicdo. De certa forma, ele responde ao projeto de independéncia
estética e tematica que essa tradicdo propunha. Ainda pela perspectiva de Parangua
(2010) e Valenzuela (2006) o cineasta se deu conta de que 0S inimigos sdo outros,
diferente dos anos 1960 e 1970. As escolhas estilisticas, segundo os autores, dizem
disso, mas ndo como uma resposta direta e automética a essas transformacdes socio-
politicas da regido, mas como uma recolocacéo e reapropriacdo da prépria tradicdo da

forma e dos esquemas cinematograficos dos grandes documentaristas do passado.

Nossa proposta neste trabalho se centra precisamente nessas apropriacdes e
reivindicagdes que o documentarista andino empreende na contemporaneidade na

construcdo de suas narrativas sobre o real, seu cinema documentario.

Parece-nos importante, antes de prosseguir na apresentacdo da obra e seu
realizador, expor brevemente os critérios que nos levaram a escolha desta producéo.
Esses critérios obedeceram a questdes relativas principalmente a acessibilidade. Seria
impossivel realizar o tipo de analise proposta neste trabalho se ndo tivéssemos acesso a
uma copia do filme, o que nos permitiu vé-lo por numerosas vezes nos detendo em

sequéncias especificas importantes para a construcao de nossa analise.

Nostalgia de la luz é o mais recente longa-metragem de Patricio Guzman,
consagrado diretor chileno e reconhecidamente um dos mais importantes realizadores
do cinema latino-americano. Tendo acesso a toda uma filmografia do diretor em

diferentes circunsancias, momentos histéricos, possibilidades de producéo, etc.

2.1 - A nostalgia de Patricio Guzman

Poco importa tu origen y tu temética en esta
enorme similitud que tenemos casi todos los
creadores de cine documental, sin duda eternos
pioneros frente al asombro que nos produce la
realidad.

Patricio Guzman

Nascido em 1941, em Santiago do Chile, Patricio Guzméan estudou
Cinematografia no Instituto Filmico da Universidad Catdlica de Chile, entre os anos de
1963 e 1966, mais tarde completou seus estudos de cinema na Escuela Oficial de
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Cinematografia de Madrid, na Espanha. Apesar de ser conhecido por sua obra
cinematogréfica dedicada ao documentario, Guzméan teve sua primeira aproximagao
com o cinema pela animacao, filmando em Super 8 os desenhos que fazia em seu tempo
livre. Sua aproximacdo com o documentario se da quando ele ainda era um jovem
estudante no Chile dos anos de 1950, enquanto espectador, ao assistir filmes como:
Morrer em Madri (Mourir & Madrid, 1962), de Frédéric Rossif; Europa di note (1959),
de Alessandro Blasetti; L’ Amérique insolite (1958-60), de Frangois Reichenbach; Noite
e neblina (Nuit et brouillard, 1955), de Alain Resnais; dentre outros filmes. Em
entrevista Guzman conta do impacto que esses filmes causaram nele e em outros
espectadores chilenos na época de sua exibicdo em Santiago:
Todos estos documentales, pese a que algunos eran de temas muy densos,
como Perro mundo (Mondo cane, 1962), de Gualtiero Jacopetti, causaron un
enorme impacto. El cine se llen6. Yo me acuerdo, todavia hoy, de Morir en
Madrid en un cine lleno a la antigua, ochocientas plazas, y la gente
ovacionando o silbando segin se narraba el transcurso de la guerra y la
derrota republicana. Recuerdo el silencio emocionado cuando muere
Unamuno o cuando éste le para a Millan-Astray en la universidad, con la
muerte de Garcia Lorca... En Chile, entonces habia un grupo joven de

republicanos. Esse tipo de cine me enganché para siempre. (CELIS, 2010. P.
255)

ApoGs assistir esses documentérios ainda muito jovem no Chile, Guzman
continua citando outras producdes que lhe causaram grande impacto e despertaram seu

interesse pelo documental, desta vez durante o tempo em que estudou na Espanha:

Después, cuando estuve aqui, en la escuela [en la Escuela Oficial de
Cinematografia de Madrid], vi mas cosas: por ejemplo, El misterio Picasso
(Le Mystere Picasso, 1957); EI mundo del silencio (Le Monde du silence,
1956), el primer Louis Malle, magnifico; y algunos otros. Entonces me di
cuenta de que este tipo de cine era una posibilidad que uno tenia si queria
hacer carrera cinematografica. Aunque escribi guiones de ficcién en Chile,
cuando llegué de vuelta y vi lo que estaba pasando alli me dije: “Aqui lo que
hay que hacer es filmar la realidad’. Rodé Elecciones municipales (1970), El
primer afio (1970), La respuesta de Octubre (1972)... y eso ya me consolido
para siempre (CELIS, 2010. P. 255).

Ap0s seus estudos na Europa retorna ao Chile no final de 1970. Era o governo
socialista de Salvador Allende. A atmosfera de triunfo revolucionario invade o jovem
Guzman que produz seus primeiros documentarios em solo Chileno El primer afio
(1970) sobre o primeiro ano do governo Allende, e La respuesta de octubre (1972)
sobre a resposta popular a uma grande greve de caminhoneiros promovida pela oposi¢éo
para desestabilizar o governo de Allende. Até que em 11 de setembro de 1973, acontece

0 ataque a Casa de la Moneda, sede do governo chileno, por militares que tomam o
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poder apos a morte do entdo presidente socialista, instaurando um periodo de ditadura
militar sob o comando do General Augusto Pinochet, que s6 acabaria em 1990. S&o
precisamente os acontecimentos desse 11 de setembro de 1973 o tema central do filme
mais importante da filmografia de Guzman, La Batalle de Chile, trilogia realizada entre
1972 e 1979, finalizada no exilio. Filmada com apenas uma camera e uma reduzida
equipe, que por algumas vezes se limitou ao proprio Guzman e ao cinegrafista Jorge

Muiller, desaparecido depois de ter sido preso em 1973.

Apos o golpe de 1973 e de filmar as imagens que dariam origem a La Batalla
de Chile, Guzman tem o destino de muitos cineastas latino-americanos dos anos de
1970: o exilio. Vai primeiro para Cuba, onde, com o apoio do ICAIC, Instituto de las
Artes de Industria Cinematogréficas de Cuba, finaliza La Batalla de Chile. Com a
colaboracdo de Pedro Chaskel na montagem o documentério foi finalmente concluido
em 1979, ndo apenas como um, mas como trés filmes acerca dos acontecimentos do
golpe chileno: La Insurreccion de la Burguesia, que aborda os anos anteriores ao golpe
e as tentativas sem sucesso da oposic¢do de derrubar Allende pelas vias legais; El golpe
de Estado, aborda os enfrentamentos populares que culminam com o ataque ao Paléacio
de governo e a morte de Allende; e ElI Poder Popular, se concentra nos grupos de

resisténcia popular ao governo militar.

Segundo Ruffineli La Batalla de Chile ja nasceu como uma obra classica.
Nunca nenhum outro filme chileno ganhou tantos prémios nem foi tdo elogiado pela
critica internacional. A trilogia de Guzman é considerada uma das mais importantes
producdes do Nuevo cine latinoamericano, ndo apenas por seu carater politico mas
também pela forca de suas imagens, o ritmo da montagem e as inovacgoes estilisticas que
apresenta, com o0 uso predominante de camera movel e os planos prolongados que
intercala a depoimentos fortes de pessoas chave desse importante acontecimento da
historia do Chile. Mesmo com a grande repercussao o filme teve sua exibicdo proibida
no Chile, apenas em 1999 uma empresa chilena passou a comercializar o filme em
VHS.

Em 1996, o filme passou por uma reedi¢do, na qual foi substituida a trilha
sonora original. Sobre esse processo que alterou e atualizou o tom revolucionario do

filme, afirma Guzman, em entrevista a Jorge Ruffinelli:
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En muchos paises existe una practica comun con los viejos documentales, que
es "retocar" algunos pasajes del texto original. No se trata de cambiar el
sentido béasico de la obra, sino de reorganizar una parte de la voz en OFF. -La
Batalla de Chile se prestaba para hacer algunos cambios. Hay que recordar
que, hace 25 afios, cuando se hizo el montaje original, yo sentia una
necesidad exagerada de explicar demasiadas cosas acerca de la situacién
chilena, que en aquel momento nadie conocia y que hoy dia resultan

supérfluas (RUFINELLI, 1995)

Perguntado se essas mudancas representaram mais do que uma modificacdo de
estilo também uma necessidade de atualizacdo de linguagem, nas palavras de Ruffineli,
uma mostra de que “ndo se pode continuar com a linguagem dos anos setenta”, Guzman

completa:

Alan Rosenthal, Bill Nichols y otros tedricos del documental afirman, més o
menos, que cada generacion necesita establecer un nuevo lenguaje definitivo,
pues el paso del tiempo modifica el tono del relato. Por ejemplo, narraciones
que nos parecian neutrales en 1950 hoy dia nos parecen recargadas y
demasiado pedagdgicas. El realismo de una generacion parece un "artificio” a

la siguiente. (RUFINELLI, 1995)

Depois de Cuba, Guzméan passa pela Espanha onde produz En el Nombre de
Dios (1987), La Cruz del Sur (1992), Pueblo en Vilo (1995) e na Franca, onde se
encontra atualmente radicado e produz La Memoria Obstinada (1997), La Isla de
Robinson Crusoe (1999), El Caso Pinochet (2001), Madrid (2002) e Salvador Allende
(2004), além de Nostagia de la Luz (2010), seu filme mais recente e objeto deste
trabalho.

O exilio, a passagem por diversos paises e o afastamento do Chile, em um
primeiro momento por pressdes politicas, mas depois por motivos pessoais e
profissionais, € um ponto marcante da filmografia de Guzman. Seus filmes, se bem
mantem uma forte linha autoral, apresentam mudancas principalmente de estilo a cada

mudanca geografica do diretor. Como afirma Marina Dias Lépez:

El exilio dara, después, una vocacion interesante al cine de Patricio Guzman.
Aungue existe una clara linea argumental que cose una constancia en las
preguntas, en los contenidos de su cine, cada pais de residencia permite
conjurar las respuestas siguiendo el quehacer de un foro distinto. El
comentario dado a sus imagenes puede escribirse en una doble
determinacion. Por un lado, construir un fondo de provision para el
imaginario latinoamericano, buscando sus lugares de produccion creativa y
de convencidn narrativa a través del ejemplo de cine metaférico, como es La
rosa de los vientos, y también en la exposicién de las raices precolombinas y
las suturas de mestizaje en México precolombino (Espafia, 1987) y La Cruz
del Sur (Espafia, 1992). Y, por otro lado, la mayor parte de la cinematografia
de Guzman busca crear y recrear la identidad chilena desde posiciones de
distancia motivadas por la separacion fisica, pero también desde una lejania
que es facilmente explicable por la disposicion de un discurso que se
pretende idealista, pero que inevitablemente aboca a la nostalgia. Asi, el
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conjunto de su obra establece unas pautas que coinciden con los marcos
geogréficos e institucionales donde se producen las peliculas. Estos lugares
marcan, como hitos del camino, el estilo que caracteriza a cada capitulo del
libro de viaje (LOPEZ, 2003. P. 216 e 2017).

Nostalgia de la Luz, é o mais recente trabalho da fase francesa de Guzman,
marcada por um forte trago memorialista. O filme, uma coproducdo entre Franga,
Alemanha e Chile, demorou quase trés anos para ser produzido, enfrentando diversos
problemas para encontrar financiamentos. Chegou a ser rejeitado duas vezes pelo
Centre National de la Cinématographie, da Franca, e por 15 canais de televisdo
europeus, antes de conseguir ser realizado gracas aos esforcos do diretor e sua produtora
e esposa Renate Sachse, empréstimos pessoais de amigos e o apoio de Television
Espafiola e o canal de televisdo alemdo WDR. O filme conseguiu ainda financiamento
da bolsa Brouillon d’un Réve de la SCAM e a Fundacién Sundance e do FONDS SUD,
fundo para a producéo cinematografica da América Latina, Africa e Oriente Médio, dos

Ministérios franceses da Cultura e Comunicacdo e de RelacGes Exteriores.

Pese a esses problemas iniciais de financiamento o filme pdde ser realizado
com um orcamento final de 600.000 € e teve grande repercussdo em festivais e
premiacOes internacionais. Estreou em 2010 na Sélection Officielle de Cannes e foi

premiado como Melhor Documentario europeu de 2010 pela Europen Film Academy.

Nostalgia tem como tema central o movimento de procura. Procura por algo do
passado, seja este 0 passado de milhdes e milhdes de anos dos mistérios do cosmos, a
histéria antiga das mumias e objetos das civilizacBes pré-colombianas ou ainda o
recente passado dos mortos da ditadura militar chilena. O deserto do Atacama é o palco
onde essas procuras sdo empreendidas, astrébnomos vasculham o céu a procura de
explicacbes para 0s mistérios extraterrestres, arquedlogos procuram na terra seca 0S
restos de antigas civilizacfes que ha muito habitaram esse mesmo solo e por Gltimo o
grupo de mulheres, conhecido como “Mujeres de Calama”, com suas bolsas e pequenas
pas a procura de qualquer pista de seus familiares, presos politicos mortos durante a

ditadura militar.

O filme transita, pois, pelas buscas desses trés grupos de chilenos, astronomos
com seus telescdpios, arquedlogos em suas escavagdes e as Mujeres de Calama, na
procura obstinada pelos restos de seus entes queridos. O filme relaciona essas diferentes

buscas, assim como tece uma narrativa em que se pretende um dialogo entre diferentes
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temporalidades: o passado, o presente e o futuro. Nesse transito entre temporalidades e
buscas esta a procura do préprio filme, que é a de trazer para as novas geracOes de
chilenos a memaria desse tempo, ndo como uma ferida aberta, mas como uma cicatriz

que ndo deve ser esquecida.

Guzman estrutura seu filme em entrevistas, intercalando depoimentos das
mulheres, dos astrénomos e de arqueodlogos e também com ex-presos politicos. Junto as
vozes dos personagens esta a voz do proprio realizador perpassando como um fio de
costura pelas vozes dos personagens postos em cena. O realizador se coloca no filme,
ndo em imagem, mas por sua voz. Porém o narrador ndo é aqui uma voz de autoridade,
a voz de Deus, mas a voz de mais um personagem-cineasta que acrescenta seu relato,

sua memoria, ao de seus personagens em cena.

Encontra-se expresso esse inicial paralelo entre os trés niveis de procura pelo
passado apresentadas no filme: a dos astrénomos, a dos arqueodlogos e a das Mujeres de
Calama, na sinopse disponivel no site oficial do diretor, mesma encontrada na verséo
chilena das copias em DVD do filme. Trés procuras pelo passado que o filme relaciona
como partes complementares de um mesmo cosmos, instancias de uma mesma memdoria
chilena.

“Nostalgia de la Luz” es un film sobre la distancia entre el cielo y la tierra,
entre la luz del cosmos y los seres humanos y las misteriosas idas y vueltas
que se crean entre ellos. En Chile, a tres mil metros de altura, los astrénomos
venidos de todo el mundo se retinen en el desierto de Atacama para observar
las estrellas. Aqui, la transparencia del cielo permite ver hasta los confines
del universo. Abajo, la sequedad del suelo preserva los restos humanos
intactos para siempre: momias, exploradores, mineros, indigenas y osamentas
de los prisioneros politicos de la dictadura. Mientras los astronomos buscan

la vida extra terrestre, un grupo de mujeres remueve las piedras: busca a sus
familiares.

Segundo Valenzuela (2006) o tema da memoria, seja a individual ou a coletiva
dos povos, é uma constante nos documentais latino-americanos, que levam a uma
potencia mais elevada a vocacdo do cinema documentario de ser um suporte
privilegiado para tais abordagens, “uno de los pocos lugares de reflexion que el hombre
moderno tiene a su alcance” (Ruffinelli apud Valenzuela, 2006, p. 8). De forma
particular o tema da memoria se encontra bastante presente e € uma das marcas do
cinema de Guzman, lembramos a famosa frase do cineasta: “Un pais, una religion, una
ciudad que no tiene cine documental, es como una familia sin album de fotografias, es

decir, una comunidad sin imagen, sin memoria”.
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Em entrevista concedida aos criticos Andrés e Santiago Rubin de Celis, durante
a terceira edi¢do do Festival Documenta Madrid, em 2006, afirma Guzman:
Yo creo que trabajar con la memoria es muy importante, muy importante, y
el documental se presta muy bien a ello. Creo que es bueno trabajar con el
pasado no para recordarlo, sino para incorporarlo al presente, porque, de
alguna forma, es una representacion de nuestra identidad. Por lo tanto, si tl
no tienes identidad, no tienes como desenvolverte en el presente. Un
curriculum vitae es eso: es tu identidad hasta ese momento. La memoria es un

tema que me apasiona y, en un pais como Chile, hay que, vez tras vez,
continuar tratandolo.

Nostalgia de la Luz ndo é o primeiro filme no qual Guzmaén trata da questdo da
memoria, esse tema alias € recorrente em sua obra, em especial no que se refere a
ditadura militar chilena. O tema ja havia sido tratado pelo diretor em outros
documentarios, dentre os quais destacamos La Memoria Obstinada (1997), no qual ele

retorna ao Chile em busca de personagens e lugares presentes em La Batalla de Chile.

Encuentros, performances, representaciones que buscan acabar con la
amnesia. Todas ellas intervenciones del mundo real con una motivacion
comun: la idea obstinada por recuperar una memoria, que segin Guzman, no
forma parte de la conciencia histérica de la poblacion chilena
(VALENZUELA, 2006, p.12).

Sobre Guzméan e La Memoria Obstinada, afirma Valenzuela: “El cineasta
construye su obra sobre la base de su propio trabajo ya consolidado. Lo trae al presente
y lo enfrenta a la realidad actual. Al exponer su obra anterior, se expone a si mismo, a
su historia, a sus experiencias y puntos de vista.” (VALENZUELA, 2006, p. 10).

Nesse filme o diretor explora o fato de A Batalha do Chile ter tido a exibicdo
proibida no pais por mais de 30 anos. Afirma o diretor “Para muchos el tema de la
memoria es un tema encerrado.” Guzman retoma essa idéia em Nostalgia de la Luz,
onde a procura por um passado distante nas estrelas e a preservacdo de mimias de um
periodo pré-espanhol contrastam com as evasivas a um passado recente da historia

chilena, que é o periodo da ditadura de Pinochet.

A memoria, a acdo de rememorar é algo central no filme de Guzman, uma acéao
bem mais complexa do que o simples ato de lembrar, algo que aciona imagens e
sensacOes mais complexas do que o simples “ndo se esquecer” dos fatos em questao.
Em sua narrativa o cineasta procura acionar e evocar as diversas narrativas individuais
dos personagens apresentados, astrobnomos, arquedlogos, mulheres, ex-presos politicos e
filhos de mortos ou desaparecidos da ditadura militar, todos eles constroem uma grande

narrativa feita de pequenos fragmentos de suas realidades subjetivas.
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O resultado € uma narrativa formada de pequenas histérias, de depoimentos
aparentemente minimos, experiéncias humanas, que evidenciam as marcas que 0
governo militar deixou nas pessoas do pais. Mas “a rememoracao niao preenche os
buracos da memoria, mas revela os pontos decisivos da historia do sujeito.” (Guimaraes,
1997), e ndo apenas do sujeito, mas em grande medida também a historia, a memoria

coletiva.

A partir dos anos 90, em grande parte com o fim do governo Pinochet, em 11
de margo de 1990, o documentario chileno passou a abordar mais os temas relativos a
esse periodo da histria do pais. Esse movimento se deu por parte de cineastas de
diferentes geracdes. Ndo apenas daqueles que tinham sido vitimas dos primeiros anos de
repressdo do golpe, exilados ou ex-presos politicos, mas também era um assunto caro
aos novos cineastas. Nas palavras de Valenzuela (2006, p. 9) esses cineastas
“reflexionan en sus obras sobre estos mismos temas, como un ejercicio por rescatar la
memoria, por entenderse y entender a los que, desde diferentes individualidades, fueron

protagonistas de esa historia.”

Tanto em Memoria Obstinada quanto em Nostalgia Guzman intercala
entrevistas e o carater expositivo do filme para se colocar na narrativa falando de sua
prépria memoria, se colocando no contexto da historia que conta. Cenas do interior de
uma casa sdo cobertas pela fala do diretor que conta sua relacdo com a astronomia na
infancia, em uma época que segundo ele o universo cabia no bolso das criancas e a
inocéncia reinava no pais. Verdades especificas, realidades subjetivas, as memorias
individuais que juntas conformam uma memoria, ou falta de memoria coletiva.

No se trata Unicamente de un documental subjetivo, y si de un documental
donde el propio autor aparece representado. No se trata de la representacion
de lo real, y si de lo real de la representacidn. Es el registro de una blsqueda,
en la cual el autor tiene que realizar movimientos para que los hechos
ocurran; peliculas donde el documentalista no puede anticipar ni el resultado

de su investigacion, ni tampoco el camino que tendra que recorrer para
realizarla (VALENZUELA, 2006, p.13).

Como ja mencionamos anteriormente a narrativa de Nostalgia de la luz associa
trés grandes procuras. A dos astrénomos, que no céu do deserto, limpo de nuvens,
direcionam seus potentes telescOpios para as estrelas, em busca de explicagdes para suas

perguntas sobre o cosmos. Escrutinam os céus e se alimentam de imagens

essencialmente do passado dos astros, pelo simples fato fisico de que nas remotas
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distancias do universo a luz demora milhares de anos para viajar até a terra e ser captada
pela visdo dos aparelhos dos cientistas. A astronomia, assim como a arqueologia e a
memoria das Mujeres de Calama, faz seu presente pela tentativa de reconstruir imagens

do passado.

O outro movimento de busca é o dos arquedlogos, que procuram no solo do
deserto ao pé da cordilheira os fragmentos da historia das antigas civilizacbes que antes
mesmo da chegada dos espanhdis habitavam a regido. Seu olhar atento e cuidadoso
varre a terra a procura de vestigios que permitam reconstruir a histéria desses povos
antigos. Mamias preservadas na aridez do deserto, protegidas da corrosdo do tempo, sdo
a ligacdo com o passado, preservado da acdo nociva da umidade e resgatadas do

esquecimento pelo trabalho do arquedlogo.

Por fim as Mujeres Calama, em sua procura por qualquer pista ou resto dos

0ss0s de seus entes queridos, presos politicos mortos durante a ditadura. Sua procura é

incansavel revolvendo as areias do grande deserto a procura de fragmentos de uma

historia que muitos ndo querem lembrar, sdo restos de seus mortos. Procurando

recuperar em pedacos o que lhes foi tirado por inteiro, como uma delas afirma para a
camera de Guzman.

Mientras que el pasado perseguido por arquebélogos y astronomos es

compartido por la gente, el doloroso peregrinar de las mujeres de Calama

apenas si es comprendido. A fuerza de la pena han devenido fantasmas, y

nadie pareciera estar hoy dispuesto a darles un cuerpo visible. Por esta razon,

Nostalgia... no sdlo es una representacion original de un conjunto de formas

disimiles de pasado, sino también la tentativa de postular un espacio de

traduccion en el que lo incomprensible se torne inteligible. Se trata, en las

palabras de Guzman, de “ir mas all: ensefiar lo que no sabemos, mostrar lo

que no vemos”. El solitario dolor de quien busca los signos de una tragedia

que con el tiempo se ha recogido del espacio publico y se ha encerrado en lo

personal, requiere de un didlogo amplio para volver a exteriorizarse
(VALENZUELA, 2011, p. 120 e 121).

Essa articulacdo entre os trés grupos de personagens € feita, por exemplo, na
montagem podemos aqui citar dois exemplos bastante representativos desse movimento:
a associagdo que é feita por meio de uma montagem em sequencia entre a textura de
0ssos humanos e a superficie da lua, ambas brancas e porosas e também no paralelo
feito entre a distribuicdo dos planetas no cosmos, suas cores nas fotos dos telescopios e
sua beleza celeste e um jogo de bolas de gude, com as quais o diretor brincava quando

crianga.
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Mas as aproximacdes ndo sdo expressas apenas na montagem, o diretor articula
as entrevistas de forma a perguntar aos personagens em cena o que eles pensam das
buscas uns dos outros. O astrénomo é perguntado sobre as mulheres & procura dos
restos de ex-presos politicos, as mulheres que falam de astronomia e de sua vontade de
que os telescopios, por um momento fossem direcionados ndo para o céu, mas para a
terra, na esperanga de que suas potentes lentes encontrem algum rastro de seus
familiares; o ex-preso politico que fala de como ele e seus companheiros de prisdo
observavam as estrelas em busca de um fiapo de esperanca de liberdade no cosmos e o
arqueodlogo que se pergunta porque se preservam com tanto zelo as mdmias pre-

colombianas e em oposicéo as tentativas de recordar os mortos do regime militar.

Todos esses personagens se relacionam no filme, sdo apresentados como
exemplos do povo chileno, em sua incessante viagem em direcdo a um passado
doloroso, porém importante de ser lembrado. Todos esses personagens parecem
convergir e encontrar seu lugar na ultima pessoa apresentada no filme, a jovem
astronoma filha de ex-presos politicos assassinados pelo governo militar. Em seu relato
ela conta que apesar de carregar as marcas do assassinato dos pais, ao que se refere
como um “pequeno defeito de fabricacao”, ela vé no infinito do cosmos que estuda uma
valvula de escape, uma sensacdo de libertacdo dessas marcas causadas pela morte

tragica dos pais, que ndo esta apenas nela, mas em tantos outros chilenos iguais a ela.

N&do se coloca mais um inimigo contra quem lutar, mas uma chamada a
responsabilidade para todos, ndo se deve esquecer 0s mortos, esses devem ser, assim
como as mumias e reliquias arqueolégicos, cuidadosamente preservados, para que a
memoria os salve de ser engolidos pelo deserto. A tarefa do cineasta é aqui, servir de
grande organizador e divulgador desse alboum de fotografias. Como afirma Lopéz:

El cine chileno de Patricio Guzman se vive desde la preocupacion de pensar
en quiénes son los que se predican como chilenos en un pais marcado por la
ruptura violenta y brutal que supuso el mandato de Augusto Pinochet. En ese
sentido, la opcién de Guzman queda del lado de uno de los dos posibles

Chiles, el de los perdedores, el de aquellos que fueron arrastrados hacia un
lugar espantoso (LOPEZ, 2003. P. 219).
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3 — O estilo como método

No presente capitulo nos propomos apresentar o método que sera adotado
nesta pesquisa, ou seja, a forma como direcionaremos nosso olhar para o objeto, o filme
documentéario Nostalgia de la luz (2010), na tentativa de responder a principal pergunta
que move este trabalho. A saber, como a identidade/cultura regional da América Andina

é tecida em seu cinema documentério a partir de suas caracteristicas estilisticas?

Partindo, de um lado, do referencial tedrico oferecido pelos estudos
culturais, em especial os latino-americanos, e, de outro, os estudos sobre o estilo como
forma de adentrar a materialidade filmica e compreender suas caracteristicas, essa
pesquisa procura enfatizar as relacdes entre a identidade/cultura andina e 0 modo como
ela é tracada em documentérios andinos contemporaneos. Assim, conforme
apresentaremos nesse capitulo, partiremos do estilo, da materialidade do filme, para dai
levantar questdes relativas a identidade andina, procurando identificar as tessituras
possiveis de serem estabelecidas entre as caracteristicas estilisticas observadas no

cinema documentario andino contemporaneo e os tracos da cultura/identidade regional.

Como apresentamos no capitulo 1, temos que, a definicdo e abordagem de
documentério que melhor se articula ao problema de pesquisa em tela é aquela
concebida por Valenzuela (2008), Penafria (2010) e Ramos (2011). Para estes autores o
documentério deve ser entendido e estudado dentro da grande linguagem do cinema,
antes de pensar em sua distincdo ou em um lugar préprio para ele em contraste com o
cinema de ficcdo é necessario que se pense nele dentro de todo um conjunto de
esquemas tipicos e caracteristicos da linguagem cinematografica, comum a todos 0s

géneros e estilos. Para Ramos (2011):

Discutir fronteiras e defini¢des surge como algo ultrapassado, pois reafirma a
possibilidade de um saber que desloca, do centro da arena, o recorte analitico
que gira em torno de variacGes sobre a fragmentacdo subjetiva (seja na
analise, seja no discurso filmico propriamente) (RAMOS, 2011, p.2).

Guardando coeréncia com essa abordagem para pensar 0 cinema
documental, apresentaremos aqui a proposta metodologica que adotaremos para este
trabalho, a andlise de estilo, centrada principalmente nos estudos de David Bordwell.
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*Com isso, ao entender o documentério como nio dissociavel do grande campo de
estudos “cinema” propomos empregar alguns dos conceitos que Bordwell adota para

estudar o cinema de ficgdo em nosso estudo com documentarios.

Segundo Ferndo Pessoa Ramos (2008) “David Bordwell talvez seja hoje o
principal pensador de cinema nos Estados Unidos” (p. 15). Atualmente ligado a
University of Wisconsin—Madison, Bordwell é uma das poucas referéncias teoricas para
estudos relacionados & encenacdo no cinema, como ele préprio destaca em suas obras®.
Os estudos de Bordwell, principalmente os primeiros, acerca da narrativa no cinema, se
aproximam do formalismo. Em “Narration in the fiction fim” (1985) o autor desenvolve
uma extensa teoria acerca da construcdo narrativa cinematografica, apresentando
conceitos narrativos como o de diegese’, tracando um percurso teérico-histérico do
pensamento sobre a construgdo narrativa, desde Aristoteles até os estudos sobre cinema
presentes em correntes soviéticas até seu abrangente estudo sobre o cinema de ficcdo

hollywoodiano.

A abordagem de Bordwell, no entanto, se distancia um pouco de sua base de
pensamento, que se encontra nos pensadores do chamado formalismo russo, no ponto
chave que se refere as estruturas de percepg¢do que o espectador de cinema mobiliza para
seguir a narrativa, que se diferencia de uma abordagem puramente semidtica. Sua
perspectiva € a de se deter menos nos estudos semioticos da mise-en-scéne para se ater
aos esquemas que o cineasta, que ele ird chamar de agente social, emprega em sua
tentativa de guiar a atencdo do espectador para aquilo que considera mais relevante na
narrativa que procura construir. Podemos assim considerar os estudos de Bordwell no

escopo metodoldgico de um neoformalismo

% A esse respeito salientamos que sdo poucos os estudos sobre a encenacio especificamente no cinema
documentario, motivo que endossa ainda mais nossa opgdo por centrar nossa base metodolégica nos
estudos de Bordwell

® Apesar de apontar a pouca bibliografia existente sobre os estudos de estilo no cinema, quando
comparados principalmente a outros estudos, como o do som, por exemplo, Bordwell, aponta em Figuras
tracadas na luz (2008) os aportes de Lutz Bacher, além de alguns estudos do cinema mudo como Bem
Brewster e Lea Jacobs, Charlie Keil e Don Fairservice. Do mesmo modo podemos também encontrar nos
estudos de Jacques Aumont uma importante construcao teorica sobre a forma filmica, apesar de ndo ir na
mesma perspectiva neoformalista de Bordwell.

"Diegese é o conceito narrativo que se refere ao tempo do que nos é apresentado em cena. Assim, 0 tempo
diegético, é o tempo que decorre na narrativa em cena, o tempo do filme, por consequéncia o espago
diégético também se constitui como o espaco do filme, diferente, portanto do que poderiamos chamar de
“real”.
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As possibilidades de basear nossa analise na abordagem estilistica sdo, de
alguma forma, garantidas também pelo modo como David Bordwell (2008) propde
adotar a nocgdo de estilo. Segundo o autor o estilo refere-se ao “conjunto de elementos
denotativos, a superficie tangivel do filme”, tudo que nos ¢ apresentado na tela de forma
direta e que resulta das escolhas do agente social ao fazer o filme. Ainda segundo
Bordwell sua construcdo de um conceito de estilo é devedora dos conceitos de mise-en-
scene presentes nos escritos de André Bazin e Francois Truffaut, porém, com algumas
diferencas em grande parte no que diz respeito ao lugar do movimento de camera que
para o autor ndo faz parte da encenagdo por nao se inserir nos elementos do quadro que
nos é apresentado em cena; e também da ideia Eisensteiniana de mise-en-cadre, que ele
denomina de mise-en-shot, que para o célebre cineasta soviético significava o arranjo

das figuras no espaco filmado.

O autor aponta Bazin como um dos pensadores que lancaram as bases para
estudos que procuram pensar em uma “poética do cinema”, isto ¢é, se deter mais em
analises que tivessem uma observacdo mais minuciosa da encenacdo. Para o critico
francés, o cinema tinha sua forga na possibilidade de expressar a realidade, ao tentar
imprimir na tela a mesma sensacao temporal da realidade. Assim, Bazin considerava
que os diretores mais virtuosos eram aqueles que preferiam filmar em plano sequéncia e
cujos filmes conservavam a linha temporal do real, com sua banalidade e por vezes falta
de énfase na acdo intensificada. Como afirma Bordwell:

Bazin acreditava que F.W, Murnau, Jean Renoir, Orson Welles, William
Wyler e os neo-realistas italianos chegaram a estilos muito diferentes com

base no poder do cinema de captar as relagdes concretas de pessoas e objetos
tecidas sem corte na trama da realidade (BORDWELL, 2008, p.32).

Assim, Bazin estabelecia a ideia de que o verdadeiro cinema era aquele que
se fundava no real, ndo necessariamente quanto a tematica e verossimilhanga®, mas no
que se refere a temporalidade posta em cena. Assim, o critico celebrava a obra dos
cineastas da mise-en-scene, em cujos filmes eram notaveis elementos como: o plano-

sequéncia, 0 movimento de camera e a composi¢do em profundidade de campo.

Mais tarde, os jovens criticos franceses, herdeiros da tradi¢cdo baziniana,
como Truffaut, Jacques Rivettes e Eric Rohmer, eles proprios também cineastas, e

outros autores da Cahiers du Cinéma, irdo ampliar a nocdo de mise-en-scene, incluindo

8Exemplo disso é o fato de Bazin ter se dedicado mais ao estudo de cinema de ficgdo do que ao
documentario, que seria, em uma perspectiva do senso comum, o cinema do real por exceléncia.

53



outros elementos estilisticos como a posi¢cdo da camera, as angulagdes e a duracdo das
tomadas, que constituiam para esse grupo a expressao do “gesto do autor”. Nesse ponto
esses novos criticos se distanciavam das ideias de Bazin, no que diz respeito a funcdo
primordial do plano-sequéncia na construcao narrativa, ndo mais a servi¢o do real, mas
sim de “expressar a visao particular do mundo” (BORDWELL, 2008 p. 33) dos auteurs.
Os jovens criticos ultrapassam Bazin, tratando a mise-en-scéne como
processo e produto: a interpretacdo, o enquadramento, a iluminacdo, o
posicionamento da camera. Portanto os diretores de Hollywood, que nem
sempre escrevem os roteiros dos filmes e talvez nem tenham direito a opinar
sobre a montagem, ainda assim podem decididamente dar forma ao filme na
fase da mise-en-scéne. O termo também se refere ao resultado na tela: a

maneira como 0s atores entram na composi¢do do quadro, 0 modo como a
acdo se desenrola no fluxo temporal (BORDWELL, 2008, p.33).

Com base nesses conceitos, Bordwell estabelece sua prépria formulacdo dos
elementos que, em sua perspectiva, constituem a mise-en-scene: cenario, iluminacao,
figurino, maquiagem e atuagdo dos atores dentro do quadro. Assim o autor recorta
aquilo sobre o qual se detera ao realizar seus estudos da encenacdo no cinema. Quanto a
elementos também importantes na construcdo pictérica das imagens, tais como
movimentos de camera e escala de planos, o autor afirma que 0S mesmos Sao
obviamente importantes, porém possiveis de ser considerados como secundarios, ja que
essas variaveis se constituem como complementares as escolhas estilisticas da

encenacao.

Em Figuras tracadas na luz (2008) o autor ira desenvolver uma analise da
encenacdo na obra de quatro cineastas: Louis Feuillade, Kenji Mizoguchi, Theo
Angelopoulos e Hao Hsiao-hsien; colocando em pratica sua teoria de analise estilistica

de forma mais centrada e sistematica. Afirma assim, o autor:

A questdo central deste livro é: que potencialidades estéticas sdo mobilizadas
quando a encenacdo cinematogréafica é praticada desse modo? [cinema da
mise-en-scéne] Nao se trata de refletir sobre a atuagdo dos atores ou o
conjunto da interpretacdo, mesmo reconhecendo que ambos afetam o
fendmeno considerado. Da mesma forma, ndo ha como negar a influéncia do
movimento de camera, particularmente do enquadramento. Talvez seja
Eisenstein quem mais tenha se aproximado da ideia ao falar de mise-en-shot,
a apresentacdo de uma acdo por meio da imagem filmica. E, a0 mesmo
tempo, teatral, pois envolve encenacéo, e pictorica, ja que a tela, como um
quadro, apresenta ao espectador um plano vertical emoldurado. Meu
propdsito ao analisar a mise-en-shot é focalizar uma multiplicidade de
delicadas opgdes, que por sua prépria sutileza escapam a nossa observacao
(BORDWELL, 2008, p.30).

Em sua trajetoria de abordagem Bordwell procura equilibrar o estilo em

pelo menos trés elementos: 1) na condigdo de oficio de um diretor em especifico
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enguanto agente social, portanto, questdes também relacionadas a autoria; 2) na escolha
de solucdes j& anteriormente encontradas para problemas enfrentados, ao que o autor
chama de esquema problema/solugédo; e 3) na condigdo do cinema como atividade
transcultural. Em Figuras tracadas na luz, Bordwell refere-se “ao estilo do cinema
dramatico ficcional, embora tal nocdo possa também elucidar o cinema comercial, o
documentario e o cinema de vanguarda” (BORDWELL, 2008, p.320).

Ao tratar dos agentes sociais em seu fazer cinematografico Bordwelll ndo se
limita apenas aos diretores, mas inclui, também, outros profissionais envolvidos na
producdo de um filme, o que implica que muitas decisdes sdo tomadas coletivamente,
embora o0 autor em sua obra atribua a palavra final ao diretor. Um agente social goza de
certa liberdade para proceder as escolhas de como fazer, porém, esta liberdade nédo é
infinita: “sempre ha limites de dinheiro, tempo, recursos e tecnologia. Além do mais as
circunstancias tendem a escolher um conjunto de opc¢des em detrimento de outras; as
tradicdes artisticas, as convencgdes sociais, as afinidades pessoais, 0s gostos e as modas

do momento levam os artistas em uma dire¢ao ou outra” (Bordwell, 2008, p. 326).

O autor procura ai enfatizar o papel decisivo do realizador na construcdo do
filme, nesse ponto ele defende que mesmo inserido em uma ldgica industrial, ou sob
pressao direta de poderes seja politico ou sociais, 0 cineasta é relativamente livre para
escolher a maneira como seu filme ganhara forma. Dai chama-lo de “agente social”, ja
que ele se constitui em uma figura com poder de a¢do, mesmo sob pressdes maiores e
ou da estrutura sécio-politica-ecobnomica da qual o cinema, como produto cultural, ndo

escapa.

Acontece de instituigdes culturais e sociais ditarem as normas da obra de arte:
forma, funcéo e conteido. Um dado ambiente pode incentivar, e até mesmo
exigir, um estilo particular, como o realismo socialista sob o regime
soviético. Tal situagdo de “autoridade social” pode ser compreendida dentro
do modelo que venho defendendo, fundado em fins/meios,
problemas/solucfes e escolha. Por exemplo, sugeri que, depois de 1937,
quando o governo japonés pede aos diretores a celebragcdo do espirito
nacional, a reveréncia com que Mizoguchi se apropria das tradi¢Ges artisticas
na dimensdo do plano foi muito produtiva. No entanto, nem toda obra desse
diretor busca a complexidade austera de Crisantemos tardios e de Os 47
Ronin. Ozu, Naruse, Kurosawa e outros responderam aos ditames do governo
de maneiras bem diferentes. A instituicdo define os fins ou as questdes a
serem tratadas e, algumas vezes, 0s meios, mas o artista pode realizar os fins
de maneiras distintas (BORDWELL, 2008, p. 310 e 311).

Um segundo elemento na composi¢do do estilo diz respeito ao esquema

problema/solucdo que Bordwell apresenta. Tal esquema consiste dos problemas
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enfrentados pelos agentes e das solugdes encontradas para sua superagdo, muitas vezes
essas solucbes ja estdo disponiveis por ter sido determinado problema enfrentado
anteriormente por outro diretor. E claro que inovagbes podem acontecer, mas elas se
destacam em meio a um contexto de praticas rotineiras. Segundo Bordwell “a maioria
dos diretores aceita tranquilamente as normas que herda; outros apenas retocam-nas
ligeiramente; raros sdo os que as reestruturam completamente” (BORDWELL, 2008, p.
324). Para o autor sejam as normas obedecidas ou rejeitadas, repetidas ou reinventadas,

elas sdo centrais ao oficio do diretor uma vez que o contexto do seu oficio € social.

Os agentes sociais se inserem em um campo artistico, cinema, com
elementos consolidados, heranca que vem das muitas correntes estéticas, de inovacdes
técnicas e, claro, de inovagGes criativas de outros agentes sociais. Os cineastas contam
com todo esse repertério para construir sua prépria narrativa, conforme acabamos de
expor. Afirma o autor: “As regras guiam os menos talentosos e desafiam os ambiciosos.
Com uma tarefa a realizar, o artista imaginativo faz experimentacGes com 0s esquemas
privilegiados, neles encontrando recursos inesperados.” (BORDWELL, 2008, p. 324).
Esse conjunto de esquemas esta tdo entranhado no oficio do diretor, defende Bordwell,
que na maior parte do tempo durante a realizacdo de um filme as opc¢des de como filmar
e as solucbes acionadas ndo provem de uma profunda reflexdo, mas de forma mais
automatica e natural, ficando a longa ponderacdo acerca das varias possibilidades de
construcdo de uma cena para sequéncias pontuais, de modo geral, decisivas para a

construcgdo narrativa.

O terceiro elemento diz respeito as condic¢des transculturais que jogam seu
papel em qualquer fazer cinematografico. Diante de caracteristicas comuns da
percepgao visual, de coordenadas espaciais, o que Bordwell chama de “regularidades
transculturais do sistema de percep¢do humano” (2008, p.331), das dimensdes da tela de
cinema e dos formatos de captacdo de imagens etc, € possivel dizer que muitas sdo as
convergéncias entre as maneiras de as pessoas representarem o mundo, ja que mesmo
considerando as diferentes tradigdes e referenciais culturais das producfes essas séo
limitadas, definidas e apreendidas pelos publicos com base nos elementos transculturais

e imutaveis apresentados acima.

Nesse ponto Bordwell esta se concentrando na capacidade de compreender a

narrativa como um todo. Para o autor em qualquer cultura os elementos que permitem
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compreender um relato, seja ele expresso da forma que for, é a estrutura légica de
inicio, meio e fim, sendo assim seria possivel para individuos de qualquer tradicéo
apreender narrativas, o que n&o significa que ele afirme que todos os espectadores de
qualquer cultura apreenderdo e significardo a narrativa da mesma forma, mas essa nédo é

a questdo a que o autor pretende chegar ou se concentrar.

3.1 - Analise de estilo e estudos culturais

Por esse percurso proposto, do meio para a cultura, nossa pesquisa procura ndo
se limitar a uma mera analise formal e técnica de documentais andinos, ao contrério,
conforme procuramos expor acima, nossa analise propfe partir do produto para dai
voltar as questBes relativas aos estudos culturais. Nosso esforco de analise procura
assim ndo apontar produtos midiaticos como meros exemplos de uma teoria da cultura
dada de antemao, compartilhamos das ideias de Martin-Barbero e Bordwell, no que se
refere & importancia de observar também as praticas, os produtos, reconhecendo sua
centralidade no processo comunicativo. A cultura marca e atravessa os individuos,
porém sdo eles, atravessados por esses multiplos referentes culturais, os que de fato

constroem seus discursos de mundo.

Isso exposto nos parece importante destacar que estamos atentos as criticas
que os analistas de estilo fazem as pesquisas dos culturalistas que tém filmes por objeto.
Para os primeiros seriam as conclusGes dos tedricos da cultura acerca do cinema
demasiadamente generalizadoras e relativistas, com um posicionamento de certa forma
simplificador e que ndo vai a materialidade dos filmes que analisam. Empreendendo
uma observacdo pouco cuidadosa das peculiaridades dos produtos, tais como
linguagem, técnicas e tradicdes estéticas de género, que lhe conferem particularidade e
caracteristicas proprias, segundo os analistas de estilo, indispensaveis para empreender

qualquer tipo de andlise que tenha como objeto o cinema.

David Bordwell dedica todo um capitulo no seu ja citado Figuras tracadas
na luz — a encenacdo no cinema, (2008), a nos expor as ressalvas que devem ser
consideradas em relacdo as analises sobre cinema feitas pelos culturalistas. O autor
apresenta primeiro sua resposta para uma critica que os estudiosos da cultura tendem a
fazer a seus estudos de estilo, acusados por esses de ndo levar em conta o papel da

cultura em suas analises. O autor responde a essa critica afirmando primeiro que sua
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analise leva em conta sim o aspecto cultural, ao considerar os realizadores, agentes
sociais, dentro de um contexto cultural amplo, uma tradigdo artistica e um mundo
material concreto em que os meios colocam as condigdes técnicas e até ideoldgicas nas
quais o realizador ira desenvolver seu fazer cinematografico. Bordwell afirma ainda que
as perguntas que movem os culturalistas sdo diversas das dele, mais concentradas em
investigar as possibilidades e potencialidades da encenacdo, e ndo questdes amplas
como as dos estudiosos da cultura, relativas as formas como midias e praticas culturais
se observam em grandes terrenos culturais ou relativas a transformacfes sociais

observadas de antemao.

Assim o autor defende que interesses diversos movem suas pesquisas e
portanto as criticas se fundam em uma proposta de andlise que ele ndo procura realizar.
Assim conquanto questdes estéticas podem ndo apresentar respostas para perguntas
abrangentes sobre mudancas sociais e sistemas produtivos, elas respondem a outras
perguntas, como por exemplo, aquelas que procuram observar as potencialidades

estéticas em um determinado contexto.

Bordwell por sua vez faz duas criticas aos pontos que os culturalistas
procuram observar em pesquisas de estilo: a primeira precisamente nessa énfase em
defender um papel central na cultura nacional como definidora de um estilo; a segunda
guanto ao uso de uma perspectiva cronoldgica em que as mudancas, os diferentes

estilos seguem uma logica linear de desenvolvimento.

A perspectiva das “culturas nacionais” Bordwell responde que se trata de
uma nogdo pouco produtiva, e defende que, “em vez de invocar culturas nacionais,
podemos dar conta das caracteristicas estilisticas, invocando processos socioculturais
em um determinado periodo, que atravessam fronteiras nacionais, incidindo
diferentemente em varios lugares” (BORDWELL, 2008, p.317).

Ja a perspectiva cronoldgica, a partir da qual o autor vai inferir em uma
critica a que chamara de “tese da modernidade”, seriam estudos que veem nas
transformacgdes da modernidade as causas das transformagdes observadas na linguagem
cinematogréafica. Para Bordwell essa é uma forma de analise pouco complexa, e deixa
de levar em conta um cuidado metodoldgico de observacéo sistemética dos produtos,
além de desconsiderar o papel de agente social dos realizadores de cinema. Afirma o

autor:
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A modernidade, como um processo cultural de grande alcance, é
necessariamente uma causa genérica demais para tratar de uma acdo humana
particular. Quando uma explicacédo histérica de um evento Gnico, como rodar
uma cena de um certo modo, prop8e apenas causas distanciadas cria-se um
certo vazio (afirmar que a “cultura” ¢ a causa de um dado acontecimento ¢é
td0 vago quanto dizer “Deus quis assim”) (BORDWELL, 2008, p.317).

Essa critica a falta de verificagdo empirica e excessiva generalizacdo feita
por Bordwell aos culturalistas € compartilhada por autores como Mittell (2012 e 2010) e
Butler °(2010) no que tange aos estudos de televisdo. Ao se dedicarem ao entendimento
do estilo televisivo esses autores se inspiram nas reivindicacdes e criticas de Borwell
para com os tedricos dos estudos culturais e nos apresentam uma recente contribuigdo
para esse debate que, considerando a perspectiva culturalista da base tedrica deste

trabalho, requer nossa atencao.

Se bem compreendemos e até, em certa medida, compartilhamos as criticas
que esses analistas dirigem aos culturalistas, ndo podemos nos furtar em fazer as
devidas ressalvas a essas criticas, apontando gque, conquanto ainda sejam poucos e de
certa maneira incipientes ha autores dos estudos culturais que procuram imprimir as

suas analises esse maior rigor empirico reclamado pelos analistas de estilo.

Nesse sentido, podemos destacar os trabalhos de Douglas Kellner, que em
A cultura da midia (2001), apresenta sua proposta analitica denominada “critica
diagnostica da cultura” através da qual ele abre uma discussdo no sentido de ir a
especificidade formal dos produtos midiaticos para melhor entendé-los como produtos
da cultura. Essa tentativa de maior investimento em ir a materialidade dos produtos €
observada também nos estudos sobre televisdo empreendidos por Jesus Martin-Barbero,
de forma mais evidente em Os exercicios do ver: hegemonia audiovisual e ficcdo
televisiva (2001). Encontramos estudos semelhantes também em Jason Mittell em genre
and television (2004) e Television and American culture (2010), nesse ultimo ele,
inclusive apresenta as “seis facetas da televisdo” entendendo o meio a partir de sua
condicdo de industria comercial; instituicdo democratica; meio tecnoldgico; forma

textual; pratica cotidiana e representacdo cultural. Tomando por base o circuito da

Em Television Style (2010) Jeremy G. Butler se baseia nas analises de Bordwell sobre o estilo em
cinema para construir sua propria analise acerca do estilo televisivo, reivindicando, assim como esse, uma
maior énfase em se centrar em estudos que levem em conta as especificidades técnicas e de linguagem
dos produtos analisados. Ambos compartem a perspectiva de que a forma é também fator a ser posto em
analise.
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cultura desenvolvido por Stuart Hall et all em Representantion, Mittell confere dentre as

seis facetas o espaco especifico para refletir sobre a dimens&o formal dos programas.

No Brasil destacamos os estudos de Renato Pucci Jr., que tendo iniciado
seus estudos de audiovisual discutindo questfes sobre o cinema brasileiro de ficcéo,
apresenta em seus escritos mais recentes importantes contribui¢es acerca do estilo
televisivo na ficcdo seriada. Em seu artigo “Inovagdes Estilisticas Na Telenovela: A
Situagdo Em Avenida Brasil” Pucci Junior realiza uma detalhada analise de cenas da
telenovela Avenida Brasil, exibida na Rede Globo de televisdo no ano de 2012. No
estudo, baseado no conceito de esquemas proposto por Bordwell, o autor afirma que “a
telenovela brasileira absorve esquemas audiovisuais testados no cinema e em outras
midias, reconfigurando-os segundo suas proprias necessidades narrativas” (Pucci Jr.,
2013, p. 1). Com contribuicbes como essa 0 autor se firma como uma importante

referéncia nos estudos que procuram articular estilo audiovisual e cultura.

Atentos pois as criticas feitas aos estudos culturais quando estes tomam
como objeto produtos audiovisuais, adotaremos como base metodoldgica desta pesquisa
a perspectiva dos estudos de estilo no cinema como esbocada por David Bordwell
(2008). O autor propde uma analise centrada nos elementos denotativos do filme, os
elementos estilisticos da mise-en-scéne, tais como cenério, iluminagdo, figurino,
maquiagem e atuacdo dos atores dentro do quadro. Pela perspectiva do autor essas
escolhas estilisticas sdo o momento da “escrita” do autor, a forma em que € possivel
“ler” verdadeiramente o cinema e ndao podem ser reduzidas a mero espelho ou

consequéncia de uma cultura ou um momento histérico.

Tomamos as ideias de Bordwell como linha guia de nossa proposta
metodoldgica por dois grandes fatores. De um lado observamos no autor um grande
rigor metodologico, e uma verdadeira sistematica formal em seus estudos sobre estilo,
sua atencdo para com os detalhes e seu cuidado em ir as mindcias dos produtos
analisado, tornando possivel entender e adaptar esse rigor a pesquisa que aqui
pretendemos. O outro grande fator que nos levou a trazer o autor para nossa analise é
gue, ndo obstante ele saliente a importancia de se ater a materialidade do filme, ou seja,
a seus elementos denotativos, e pese as criticas feitas aos culturalistas, ele ndo
negligencia a importancia da cultura nas escolhas estilisticas feitas pelos cineastas em

seus filmes.
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O objetivo do historiador é passar dos fatores culturais as caracteristicas
estilisticas por meio de passos curtos e cuidadosos, ndo por grandes saltos. E
claro que o gosto cultural, a susceptibilidade a moda e a consciéncia de
pertencer a uma tradicdo influenciam seu trabalho. Mas tais fatores nos levam
da esfera das causas longinquas a dimensdo das causas mais proximas. Ao
considerar como qualquer tradicdo cultural nacional chega ao filme,
argumentaria que devemos tomar os diretores, seu grupo, sua midia e suas
instituigdes como “filtros finais”, ndo como porteiros, mas como
transformadores, sempre inclinados a reconfigurar e redirecionar os materiais
com que se deparam. Uma vez mais, insisto, € o diretor que liga a cAmera,
ndo a cultura... (BORDWELL, 2008, p.312).

Nossa proposta é fazer um mapeamento que nos leve a identificar como o
documentarista andino, vindo de uma sociedade cuja cultura — como diziamos
anteriormente - € hibrida, apreende uma realidade e a partir de seu olhar e suas escolhas

estilisticas a apresenta no cinema, mais especificamente no cinema documentério.

Antes de apresentar os operadores analiticos que utilizaremos para nossa
analise dos filmes que compdem nosso objeto de pesquisa parece-nos de grande
importancia retomar o conceito de “estilo” que norteara nosso trabalho. Relembrando

Bordwell:

O estilo é a textura tangivel do filme, a superficie perceptual com a qual nos
deparamos ao escutar e olhar: é a porta de entrada para penetrarmos e nos
movermos na trama, no sentimento — e tudo mais que é importante para nés
(BORDWELL, 2008, p.58).

Assim, temos que seria o estilo todo o conjunto de elementos denotativos,
perceptiveis, do filme e que nos dirdo das escolhas do agente social cinematografico.
Continuando na tese de Borwell (2008, p.59) o estilo deriva em quatro funcdes. A
primeira seria a “denotativa”, que diz respeito a tudo que nos € apresentado em cena, as
pessoas posicionadas no quadro, os objetos que o compde, o tipo de plano utilizado,
enfim, tudo que nos é apresentado, a mise-en-scéne. A segunda funcdo do estilo é a
“expressiva”, que nos diz das qualidades ligadas ao “emocional” da cena, para 0 que
contribuem a trilha sonora, a iluminacdo ou certos movimentos da cdmera. O estilo pode
ainda desempenhar um papel “simbdlico”, que diz das evocagdes que o0s elementos
denotativos em cena podem ser operadas pelo espectador. Por fim o estilo pode
desempenhar uma fungdo meramente “decorativa”, o que seriam todos os maneirismos

de cena, o estilo pelo estilo.

Com base nas ideias de Borwell (2008), de que seria a andlise de estilo a
observacdo sistematica e cuidadosa das escolhas e solugdes encontradas para as

questdes relativas ao jogo de cena do filme, a encenacéo, realizaremos a analise de
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nosso corpus nos valendo de trés operadores, aqui colocados nos termos utilizados pelo
autor, sendo eles: “atuacdo dos atores dentro do quadro”, “cendrio” e
“enquadramentos”. Nosso exercicio serd o de, primeiro apontar as fungdes denotativas
do estilo a partir desses operadores para depois, no momento da analise inferir se existe
algum carater simbolico, emotivo ou apenas decorativo na denotacdo. Seguindo assim o

percurso de Bordwell.

Assim, indo do produto mididtico cinema documentario para as relagdes desse
com a cultura propomos uma forma de entender o audiovisual como expressao da
cultura, como cenario, objeto e agente das praticas sociais na contemporaneidade. Em
suma, procuraremos aqui observar as encenagdes do homem andino e os tracos de sua
identidade postos em cena em documentérios realizados em um contexto e ldgicas de

producdo especificas.

3.2 — Operadores analiticos

Conforme exposto acima realizaremos a analise de nosso corpus, a saber,
trechos (cenas, sintagmas ou sequéncias) emblematicos, do filme Nostalgia de la luz
(Chile, Franga, Alemanha, 2010) de Patricio Guzman, a partir dos seguintes operadores:

e Atuacdo dos atores dentro do quadro: sob este operador procuraremos
observar os papeis desempenhados pelos personagens do filme, quais sdo suas
vozes? Como elas séo ouvidas? De que forma essas vozes sdo articuladas na
construcdo da narrativa? Com esse elemento da encenacdo estaremos atentos a
potencialidade de producdo de sujeitos dentro das sequéncias, articulando ndo
apenas personagens externos, mas também a voz do préprio realizador, quando
expressa na presenca de um narrador. Por este operador nos dispomos ainda a
observar questes imagéticas e pictoricas, como por exemplo, se 0s personagens
em cena aparecem s6s ou em grupo, se em pé, se sao filmados enquanto
executam alguma tarefa ou se apenas falam diretamente a cAmera ou ainda se
interagem com algum outro personagem no extra-campo.

e Cenarios: observaremos os ambientes de cena e a relagdo dos personagens com
esses espacos. Consideraremos sob esta categoria 0s cenarios onde 0s

personagens transitam, com seus elementos materiais: um quadro ao fundo,
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fotografias etc, enfim os detalhes que compdem esse ambiente filmado.
Interessa-nos observar as relacdes com o espaco fisico na mise-en-scene.

e “Enquadramentos”: interessa-nos observar por meio dessa categoria 0S
esquemas de enquadramento e escalas de planos acionados pelo realizador.
Observaremos aqui 0s esquemas de utilizacdo de close-ups, planos gerais,
planos sequéncia, plano americano, plano detalhe, dentre outros dos tantos
esquemas tradicionais de enquadramento que constam da tradi¢do

cinematogréfica e 0 uso que o cineasta faz dessas convengdes.

3.3 — Corpus ou unidades de analise

O corpus deste trabalho é formado por cinco sequéncias do filme Nostalgia de la
luz. O critério de escolha se baseou na ideia de que seria possivel observar nas cenas e
planos que compdem cada uma delas elementos marcantes da mise-en-scéne o que nos
permitird melhor observar os produtos cinematograficos com base nos operadores que

acabamos de apresentar.

Sequéncia 1: Relato de Luis, ex-preso politico. Recorrendo (ou referindo-se) a antiga
prisdo de Chacabuco, no deserto do Atacama, fala da sensacdo de liberdade que ele e

outros presos sentiam ao observar as estrelas na priséo.
Tempo: de 00:32:37 a 00:36:40

Sequéncia 2: Depoimento de Miguel Lawner, arquiteto ex-preso politico que conta
como guardou na memoria 0 espaco das prisdes em que esteve para mais tarde, ja longe
do Chile, no exilio, ser capaz de fazer desenhos que apresentavam em detalhes os

campos de concentracédo da ditadura chilena.
Tempo: 00:36:42 a 00:41:00

Sequéncia 3: Nessa sequéncia Vicky Saavedra conta seu reencontro com o irmdo morto,
Pepe, ao conseguir recuperar um pe dele. A personagem é capaz de reconstituir como
teria sido o assassinato do irméo apenas pelo aspecto dos fragmentos do corpo do jovem

que conseguiu recuperar do deserto.

Tempo: 00:54:47 a 00:57:15
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Sequéncia 4: Relato de Violeta Barrios, uma das mulheres de Calama, que conta sua
busca obstinada e de outras mulheres pelos restos de seus parentes no deserto do
Atacama.

Tempo: de 58:45 a 1:03:36

Sequéncia 5: Relato da astronoma Valentina, filha de presos-desaparecidos, criada pelos

avos.

Tempo: de 1:17:06 a 1:21:52

3.4 - Analise de estilo documental

Interessa-nos observar a partir dos operadores — atuacdo dos atores em
quadro, cenarios e enquadramentos — as questdes de estilo, 0s esquemas acionados pelo
cineasta, como agente social, em seu exercicio constante, ao longo da realizagdo de um
filme, de encontrar solugGes para problemas no processo de construir sua narrativa
dentro de um meio estabelecido. Este meio em questdo é o cinema, com uma tradicdo de
elementos de linguagem e técnica, um repertorio de esquemas dentro do qual o
realizador pode encontrar os meios mais adequados para a histéria que se disple a

contar em imagens.

Desse modo, a partir de nossas preocupagdes em identificar tragos da
cultura e da identidade andina no cinema documentério contemporaneo levando-se em
conta a especificidade da materialidade filmica, expressdo propria, seus padrdes e
convencoes, que Ihe conferem forca de tradicdo artistica, esperamos ser conduzidos aos
tracos dessa cultura e dessa identidade. Marcas essas possiveis de serem observadas,
ndo como reflexo ou resposta automatica, mas como elementos de referéncia nas

escolhas do realizador em seu fazer cinematogréafico.

Entrelacar as questdes de identidade e documentario tendo como fio desta
costura a andlise do estilo significa dizer que o pesquisador tem de demonstrar de que
maneira os tragos da cultura e da identidade andina, discutidos teoricamente, atravessam
os fazeres dos agentes cinematograficos. Em que medida essas questbes contribuem

para que estes profissionais construam a materialidade cinematografica em determinado
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momento histérico. Interessa-nos identificar nas caracteristicas encontradas nos filmes

alguns indicios, pontos de referéncia, formas de tracar a identidade em questéo.

A ideia, assim, ndo é partir somente do contedo ou do tema de antemao, mas
perceber que certas composigdes cinematograficas podem nos situar numa cultura com
seus tracos identitarios e suas caracteristicas marcantes. Costurar documentario, estilo e
identidade é o grande desafio deste trabalho, em um movimento que se pretende do

objeto, a cultura.
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4 — Lendo as imagens de memoria

O tema central do filme em questdo é a memdria, memoria-nostalgia. O uso da
poténcia da linguagem cinematografica para expressar associac@es. Narrativas cuja
forca ndo estd apenas na construcdo de metaforas visuais, mas na sua capacidade de se
mover atraves do tempo e do espaco. Como as trucagens de Méliés traziam para a tela
um mundo de sonhos em que a l6gica da realidade verossimil era posta em suspenso, 0
documentario de Guzman nos traz o real no cinema, o cinema comprometido com o
discurso verdade, explorando as possibilidades de viagem no tempo que essa linguagem
permite. Esté ai a verdade de seu cinema.

A memodria, 0 tempo, a eterna procura, a imagem, 0 som, os relatos pessoais.
Ciéncia, politica e vida cotidiana sdo alinhavados de forma poética (CANGI, 2011). Na
beleza e forca da linguagem documental o filme nos narra uma historia do ndo esquecer.
Um ndo esquecer expresso na busca das mulheres de Calama que com suas préprias
maos interpelam o deserto a procura dos restos de seus familiares desaparecidos, nos ex-
presos politicos com suas recordacGes da violéncia do golpe, testemunhas,
sobreviventes; e nos filhos deixados pelos desaparecidos, ao conviver com a auséncia de
seus pais, seu resistir a dor. Isso, para citar apenas as personagens das cenas que
compdem nosso corpus. Todos simbolos de resisténcia, que se recusam a calar aquilo

que as fontes oficiais da historia tentam varrer do tempo presente.

Fazendo uma associa¢do com a tematica do proprio filme e, como nos interessa
observar aqui, com as caracteristicas materiais do documentario, afirma Julieta Vitullo
(2013, p. 180):

En sus primeros minutos Nostalgia de la luz introduce su estética y sus
materiales fundamentales: su lenguaje de escalas cromaticas, su gramatica de
perspectivas verticales y horizontales, su mirada subjetiva, las texturas del
paisaje y la materia como vehiculos para leer el mundo, los origenes del

mundo, la historia y el porvenir. Sobre todo, el uso del tiempo como
mecanismo narrativo.

Observando essas caracteristicas nos pesquisadores, atrevendo-nos aqui também
a empreender nossa procura pelas caracteristicas de estilo do documentario em questéo,
tomamos nossos instrumentos, operadores analiticos (atuacdo dos atores dentro do
quadro, cenarios e enquadramentos) e empreendemos nossa busca, pelas respostas as

nossas proprias perguntas.
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4.1- Analise pelos operadores

Como exposto na secdo 3.3 - corpus ou unidades de analise, nossa anélise se
concentrard em cinco sequéncias previamente escolhidas do filme Nostalgia de la luz.
Cada uma delas apresentando personagens marcados pela ditadura chilena, que em seu
relato passam por diferentes buscas em diferentes formas de se relacionar com o
passado. Em todos eles o tempo passado se mescla ao presente e a memaria é um ato de
resisténcia. Luis e Miguel, ex-presos politicos, um fala de como a astronomia o ajudou a
manter a esperanca e sua liberdade interior enquanto esteve preso no deserto do
Atacama o outro conta como sua memdria 0 ajudou a desenhar os espacos de terror das
prisdes chilenas; Vicky se emociona ao falar como a partir dos fragmentos encontrados
no deserto foi possivel saber a forma em que seu irmdo foi morto; Violeta fala de sua
procura sem descanso pelos restos de seu marido, Mario, indo a cada dia, junto a outras
mulheres, também em busca de seus parentes, remexer na areia do grande deserto; e por
fim, Valentina fala da construcdo de sua propria histdria frente a falta dos pais presos-
desaparecidos, e de como as lembrangas, a vida com os avos e a propria astronomia a

ajudaram a superar a dor.

A memodria e a relativizagdo do tempo, em que se chega a dizer que o presente
¢ quase uma ilusdo, uma utopia, sdo pontos centrais da construcdo narrativa de
Nostalgia de la Luz. Em seu préprio nome'% filme traz algo relativo ao passado, &
nostalgia, com um carater memorialista afetuoso, de familiaridade, a ideia de se trazer

algo ao presente pelo relato. Em uma das primeiras cenas do filme diz o narrador:

Esta vida tranquila se acab6 un dia. Un viento revolucionario nos lanzé al
centro del mundo. Yo tuve la suerte de vivir esa aventura noble que nos
desperté a todos, esa ilusién quedé grabada para siempre en mi alma. Méas o
menos en la misma época la ciencia se enamoré del cielo de Chile. Un grupo
de astronomos descubrié que las estrellas se podian tocar con la mano en el
desierto de Atacama. Envueltos por el polvo estelar los cientificos de todo el
mundo construyeron aqui los mas grandes telescopios de la tierra. Mas tarde
un golpe de estado barri6é con la democracia, los suefios y la ciencia. A pesar
de vivir en un campo de ruinas los astrdnomos chilenos continuaron
trabajando con el apoyo de sus colegas extranjeros. Los secretos del cielo
fueron cayendo sobre nosotros uno a uno como una lluvia transparente.

Essas palavras sdo acompanhadas de imagens que lembram poeira estelar, em

contraste com um fundo escuro as brilhantes particulas parecem dancar no espaco

19 Em seu artigo Nostalgia de la luz de Patricio Guzman: el cine como méaquina del tiempo, Julieta
Vitullo afirma que o nome do filme foi emprestado do livro do astrofisico francés Michel Cassé Nostalgie
de la lumiere: Monts et merveilles de [’astrophysique
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infinito, logo a imagem se¢ abre gradualmente até nos permitir ver que essa “poeira
estelar” ¢ na verdade uma imagem aproximada de poeira muito terrena. Poeira que se
acumula sobre objetos abandonados, cobrindo o material em ruinas. A imagem abre-se
mais uma vez mais e vemos que se trata do espaco antes ocupado por um telescépio,
hoje transformado em um deposito, 0 que nos é revelado pelo movimento de camera

que nos deixa ver o teto arredondado (Prancha 1).

| was
to.be a part of ti

g, supported

Some-time later, and science oreign colleagues

Prancha 1: Fragmentos de poeira no espaco desativado antes ocupado por um telescopio

A cena com leves movimentos de camera, mas composta de fragmentos, de
breves tomadas que a fazem ser extremamente decupada, com um ritmo lento quase que
em harmonia com a trilha de fundo, guarda coeréncia com outros momentos do filme.
Cenas que sugerem uma ideia de mosaico, de um grande album de fotografias, ora
cobertas pela fala do narrador, ora apenas imagens, em siléncio ou acompanhadas da
trilha musical. Destacamos assim trés momentos, trés cenas em que 0S recortes,
fragmentos de tomadas curtas, quase fotografias, sdo a matéria de composicao. Cenas

extremamente expressivas e com grande valor para a construgdo narrativa de Nostalgia.
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Como aquela que
antecede a descrita acima,

em que s&o postas em cena

tomadas de objetos de uma

e ol — e

casa (Figuras 1 a 4). A Figura 1: Os varios detalhes de casa ~ Figura 2: a camera passeia pela

comum casa, focando em cémodos inteiros
w1

curta cena em que
ouvimos a fala do proprio

Patricio Guzman, nos traz

isolated from the world

para o interior de uma casa

Figura 3: ou em detalhes de objetos  Figura 4: ou a luz da janela sobre a

chilena, nos apresenta 0s .=\ radio cama

objetos, se detém a filmar o movimento das cortinas a sombra que as folhas fazem no
chéo, criando uma atmosfera de calma guardando assim coeréncia com as palavras em

off, que falam do Chile antes da ditadura militar.

Como mencionamos, alguns momentos do filme nos trazem imagens sem qualquer fala
ou som extra, nos permitindo tecer nossas proprias associacdes. Lembramos de duas

cenas curtas, uma em que,

em lentos movimentos de

camera e cortes precisos

que ndo chegam a quebrar

m”"'i

Figura 5: Objetos dos trabalhadores  Figura 6: a camera s detém em a sensacao de continuidade
das minas de salitre detalhes, objetos abandonados

da cena, vemos objetos
empoeirados, pertencentes
aos trabalhadores das
minas de salitre do século
XIX (Figuras 5 a 8),

antigos ocupantes, antigas

Figura 7: passeia pelo espago Figura 8: 0 som metalico de colheres
que se mexem com o vento
completam a cena

vitimas que pereceram no
mesmo Atacama. Outra cena construida de forma semelhante esta quase do final do
filme em que a cdmera passeia por um mural composto de fotos de desaparecidos da
ditadura (Figuras 9 a 12).
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Seguindo essa

nogdo de expressar uma

passagem entre
temporalidades e como Fr————— A

. ; Figura 9: Alguns frames da Figura 10: a camera passeia pelo
metafora para a tentativa sequéncia em que vemos antigas grgnde mural P P

fotografias

do filme de aproximar as
histérias do céu das
historias da terra, temos

uma pequena cena em que

a textura de ossos é posta . .
P Figura 11: se detém em alguns Figura 12: ha pequenos cortes,

em paralelo com a textura rostos mudangcas no enquadramento

da lua (Figuras 13 a 15). O presente em dialogo com o passado, o deserto com o

cosmos, as histdrias pessoais como metonimia da historia de todo um pais.

Figura 13: Imagem da superficie da  Figura 14: Fragmento de um 0sso Figura 15: Parte superior de um
lua cranio

O entrelagamento, movimento que procura perpassar as diferentes buscas,
diferentes miradas ao passado dos personagens do filme, nos é expresso em Varios
detalhes da mise-en-scene como, por exemplo, na cena de abertura do filme. Guzman
coloca em cena, em um ritmo de harmdnicos movimentos quase orquestrados, o
processo de montagem de uma maquina. A principio ndo sabemos do que se trata,
vemos apenas as engrenagens da estrutura se preparando para ser colocada em
funcionamento (Prancha 2). A medida que vemos mais da cena as pegas parecem se
encaixar, nos dando pistas do que poderia ser, ndo apenas pecas soltas ou detalhes de
aparelhos independentes, mas sim uma grande maquina. As imagens comecam a ficar
mais afastadas nos revelando que os fragmentos eram planos detalhe da estrutura de um

telescopio.

Nessa cena de cerca de dois minutos em que predominam tomadas fechadas da
grande estrutura do telescopio, vemos a maquina se montando aparentemente sozinha,

ao fundo se ouve apenas o som metalico das engrenagens em funcionamento, rodas,
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alavancas, discos, até estar em pleno funcionamento, pronta para comecar a explorar o
cosmos. Um antigo telescdopio alemdo, ainda em funcionamento, apesar da passagem

dos anos.

| Prancha 2: Montagem do
| telescopio alemao
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Nessa cena, também extremamente decupada, composta de primeiros planos e
planos detalhe, nos sdo dadas a ver partes da enorme estrutura. Partes essas necessarias
para o perfeito funcionamento da maquina. Essa maneira de compor a sequéncia, em
planos muito aproximados e fragmentados de algo que em um primeiro momento nos é
apresentado em pedacos para depois nos ser revelado, acaba funcionando como uma
verdadeira sintese do filme. A ideia aqui expressa é de que temos um conjunto de pecas
e engrenagens a se encaixar para montar o imenso aparelho que permite ver alem, além
do terreno, no grande e livre espaco estelar, aparelho que traz de volta a luz, para matar

a nostalgia, nostalgia que o proprio titulo do filme evoca.

As cenas que compdem nosso corpus expressam também, de forma bastante
interessante, essa ideia de encaixes, de pecas soltas que a personagem reune para
procurar (re)construir sua historia. Reconstituir o que foi destruido e que permite olhar
para 0 passado em busca de respostas para perguntas formuladas no presente. Assim
como o telescopio, expressam também esse sentimento de mescla temporal que permeia
todo o filme, em que o passado é o grande articulador e motor das histérias contadas.
Uma reconstrucdo, porém, que nunca alcancaré a completude, podemos dizer inclusive

que se trata de um constante circulo de processos de busca, que nunca termina.

Falta uma peca na historia de Valentina, seus pais, e a falta deles, e a falta de
respostas para seu desaparecimento a acompanharam a vida inteira. Ao contar sua
historia ela nos apresenta as pecas que a fizeram ser o que € no momento presente: a
forca dos avés, a astronomia e a presenca afetiva dos pais, presenca construida no relato
dos avos, presenca na auséncia. Sua vida segue, com pecas soltas, com ela construindo
sua propria histdria, pensando no passado, mas sem deixar de ir em frente, vivendo no

presente e olhando para o futuro.

Ao percorrer as ruinas da antiga prisdo de Chacabuco, Luis reconstréi em sua
propria memoria e em seu relato parte de sua propria histdria nesse lugar. Reconstroi
também o aparelho utilizado para observar as estrelas, que, como ele mesmo conta, lhe
deu uma sensacdo de liberdade. Os planos gerais intercalados a planos detalhe da antiga
prisdo evocam a cena do telescopio, sdo pegas da enorme engrenagem que a narrativa de
Luis coloca novamente em funcionamento, vivida, sua memdria traz o passado para o

tempo presente.
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Para ser capaz de memorizar em detalhes o espaco dos campos de concentracdo
chilenos Miguel teve um esfor¢o didrio e minucioso de contar passos, desenhar 0s
espacos, rasga-los e no dia seguinte recomecgar o processo. Um circulo de muitas
repeticdes de diferentes espacos. A memoria de Miguel, com a capacidade de arquiteto
de conservar a nocao espacial dos lugares, se construiu de fragmentos, gracas ao seu
exercicio de medir, desenhar, rasgar e recomecar. Seus pés filmados em detalhe no

inicio da sequéncia nos evidenciam esse sistema de memorizagéo.

As cenas de Violeta e Vicky, talvez sejam dentre as que compdem nosso
corpus, as que menos diretamente nos apresenta essa ideia de encaixes na escala de
planos, porém, podemos encontra-la expressa na voz das personagens. Em ambas a
camera esta fixa sobre as mulheres o que importa é apenas sua imagem, elas, e as
historias que nos contam. Violeta fala de sua busca quase solitaria no deserto, e a
fragmentacdo, o inacabado, o que busca se encaixar, se articular, esta em sua fala, ao
contar que somente a morte a impedirad de continuar procurando por seu marido. Vicky
fala do seu irméo, Jose, que ela chama pelo nome popular e familiar utilizado para as
pessoas com esse nome: Pepe, das partes do cadaver que conseguiu encontrar no
deserto, e a partir dos indicios encontrados nesses fragmentos elas nos descreve a forma

como seu irmao foi assassinado.

Com nossos operadores como instrumento procedemos assim, COMO expresso
acima, a interpelar o filme em busca das marcas de identidade deixadas pelo realizador

em sua construcdo narrativa.

4.1.1 - Atuacao dos atores dentro do quadro

Nas cinco sequéncias que compde NOSSO COrpus as personagens principais de
cada uma delas nos contam elas mesmas suas historias, Sdo suas vozes as que ouvimos,
sua imagem a que vemos em tela, contando para Guzman, e para nos, suas memdorias,
sua histdria. Interessante notar que em todas as sequéncias as personagens respondem a
perguntas e provocagOes do diretor. Diferente do discurso oficial essas pessoas ndo se

negam a dar respostas.

Luis Henriquez esteve preso no campo de Chacabuco durante a ditadura de

Pinochet. A cena comeca com a voz do proprio Luis, ele nos fala da priséo e das aulas
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de astronomia dadas por
outro companheiro preso,
um médico que gostava das

estrelas.  Suas  palavras

precedem sua imagem, a Figural6: Avozde Luissobreas  Figura 17: as maos de Luis sdo sua
imagens da antiga priséo imagem em cena

historia de Luis é a mesma
de tantos outros ex-presos,
sua memoria € a memoria de
muitos (Figura 16). Nossa

primeira imagem dele é seu

dedo nos quiando por um Figura18: vemos finalmente o Figura 19: novamente as méos do
g P corpo de Luis em cena em uma personagem enquanto faz o desenho

mapa estelar (Figura 17) breve tomada da estrutura de ver as estrelas

enquanto ele nos conta o que =

ele e seus companheiros

alcancaram a conhecer nas

aulas de astronomia da

. « | Figura 20: explicando o Figura 21: a construgdo da estrutura,
prisao alguns  planetas, fyncionamento do aparelho as mAos do ex-preso sio a

~ 9 representacdo dele préprio
constelagoes...”.

Durante toda a cena o narrador/realizador/personagem lhe faz perguntas. Quem
era o professor? Utilizavam um telescopio? Luis responde, com a voz sempre calma, diz
que ndo havia um telescopio, o céu limpo do deserto Ihes permitia ver muito bem as
estrelas e conta que para se localizar no céu aprenderam a construir um aparelho. O
vemos explicar como era feito o instrumento improvisado para ver as estrelas, suas
mé&os desenham um esquema. Por suas m&os e por sua voz somos guiados em uma

verdadeira viagem a suas memorias (Figuras 18 a 21).

N Em  apenas  um
\

* 4 momento da sequéncia vemos

0 rosto de Luis em énfase em

cena (Figuras 22 e 23),
Figura 22: rosto de Luis aparece  Figura 23: enquanto seu rosto esta enquanto ele ajusta 0
em quadro em cena a voz que se ouve é a do .

narrador instrumento de observar as
estrelas. Nos demais

momentos da sequéncia sua presenca nos é mostrado por suas maos e principalmente
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por sua voz (Figuras 16 a
21), o que nos reforca a

sensacdo de que seu relato

s o _ poderia ser o de algum dos
Figura 24: Nomes dos presos que ' Figura 25: Luis identifica os nomes outros presos que
passaram por Chacabuco escritos na parede descascada

estiveram com ele em
Chacabuco e também participaram das aulas de astronomia. Seus companheiros, cujos
nomes o proprio Luis nos aponta, escritos em uma parede descascada pelo tempo. Ele
aponta cada um, nome e sobrenome, identificando inclusive os que ndo sao possiveis de
ler, apagados pelo desgaste da parede (Figuras 24 e 25), o nome dele préprio entre eles.
Completa com sua memoria 0 que 0s anos varreram da superficie visivel no tempo
presente, Como diz o narrador, enquanto a personagem passeia pelos corredores da

prisdo em ruinas, “Luis ¢ um transmissor da historia”.

Na primeira imagem
de Miguel Lawner, o

arquiteto da memoria, o

vemos sentado em seu
escritério folhando um livro, ~ Figura26: Miguel em plano geral E;?:orr?aézrzfemlhe da méo da

alheio a presenca da camera,
enquanto o narrador nos

conta quem é esse homem

(Figura 26). Enquanto €
Figura 28: Os pés de Miguel Figura 29: O rosto da personagem
apresentando nos sdo dominam a cena ocupa o primeiro plano
mostradas imagens do livro [ ,
que ele folheia, os desenhos lim"

que fez das prisdes pelas que ' I 'I

11

A

passou. A mdo envelhecida : .
d itet [ Figura 30: J4 em primeiro plano Figura 31: Miguel desenha uma
0 arquiteto nas paginas nos Miguel conta sua histéria das prisdes

da conta da passagem do

tempo (Figura 27). Apo6s ser apresentado pelo narrador o que toma o quadro s&o 0s pés
de Miguel (Figura 28), seus passos, e sua voz contando pausadamente: “uno, dos, dos y
medio”. Vemos o rosto de Miguel apenas 1 minuto e 55 segundos apds o inicio da

sequéncia (Figura 29). Ele ainda contando seus passos, até finalmente se deter frente a
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camera que fixa em seu rosto. Ele finalmente diz, quase olhando para nos: “eso es”. O
narrador entdo provoca o seguimento da sequéncia ao lhe perguntar “;y asi contabas?”
deixa para que Miguel comece a nos contar como fez para guardar na memoria as
prisdes pelas que passou (Figura 30). E significativa essa demora em nos apresentar o
rosto do homem ja que o ponto central da sequéncia é a memoria de Miguel, memoria
que se conserva através dos anos. Colocar em cena seus pés antes de seu rosto € também
uma forma de expressar a importancia de sua agéo, de seu sistema de memorizagdo do

espaco, 0S passos de sua memoria.

A cena, porém, ndo nos traz um Miguel que apenas conta sua historia e nos
mostra seus desenhos. A personagem ¢ filmada também realizando a acdo que relata,
primeiro medindo o comodo com largos passos (Figura 28) e depois desenhando, de
memdria, uma prisdo chilena (Figura 31). Nos tracos e na narrativa temos uma
verdadeira metafora da passagem do tempo, se nota em suas maos, enquanto sua
memoria estd nos desenhos que ele traca no papel enquanto fala. Enquanto vemos seu
rosto Miguel fala como andava todos os dias contando seus passos, prestando atencao a
dimensdes para, a noite, antes de dormir, desenhar o que vira no dia com um pedaco de
carvao, desenho que depois rasgava em pequenos pedacos para lancar as latrinas na
manhd seguinte e recomecar 0 processo. Ao contar sua historia para as cameras de
Guzman, Miguel desenha mais uma vez as prisdes, d& seu testemunho. Testemunho

desenhado na luz que ndo precisara mais ser rasgado e lancado as latrinas.

Ao fim da cena vemos Miguel e sua esposa de costas, enquanto a voz do
narrador diz: “Miguel y su esposa son para mi como una metdfora de Chile. El es el
recuerdo, mientras que Anita es el olvido, a causa de la enfermedad del Alzheimer”
(Figura 32). Enquanto Miguel representa as vozes dos
que procuram lembrar dos desaparecidos e dos crimes
da ditadura, uma resisténcia pela lembranca, Anita

representa 0 Chile com Alzheimer, que insiste em

— esquecer o passado. A diferenca € a Anita ndo foi
Figura 32: Miguel e Anita

dado a escolher essa condicdo. Enquanto a doenca do
esquecimento da qual o pais padeceria, segundo Guzman, poderia ser curada com uma
dose de luta pela memdria, de olhar e agir pelo passado para o presente e com objetivo

ao futuro.
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A cena em que Vicky Saavedra nos conta 0 que encontrou de seu irméo
desaparecido comega com uma pergunta direta de Guzman: “;y que fue 16 que
recuperaste de tu Hermano finalmente?” (Figura 33). Mais uma vez, assim como no
caso de Miguel, Violeta e
Luis, a personagem nao se

esquiva da  pergunta

incomoda acerca do

Figura 33: Vicky € perguntada Figura 34: os gestos da personagem

passado. Vicky COmeca a e g irmao ao falar dos restos de Pepe

dar conta dos pedacos de

José, que ela carinhosamente chama de Pepe 0 nome familiar como ela devia se dirigir a
ele: um pé ainda dentro do sapato, parte dos dentes, parte da regido da testa e do nariz, a
parte esquerda do cranio e a parte de traz da orelha com um buraco de bala. Seus gestos
vao indicando em sua prépria cabeca as partes recuperadas do cranio do irméo
assassinado. Sua voz permanece inalterada mesmo como a dureza desse inventario de
morte (Figura 34). A partir desses fragmentos ela conta ainda como poderia ter se dado
a morte do irmdo: um primeiro tiro de baixo para cima que acertou a orelha esquerda e
saiu pela parte superior direita do cranio e um segundo tiro na cabeca, 0 que se saberia

pelos ossos destruidos da testa que recuperou.

A voz de Vicky ndo se altera enquanto fala dos restos ou de como os fragmentos
deram indicios sobre como teriam assassinado a Pepe. Sua voz sim, se altera ao
lembrar-se do irm&o com vida (Figura 35). Nesse ponto a personagem se emociona e
diz: “recordar esa mirada carifiosa y todo estaba
reducido en eso, en unos dientes, en un pedazo de

hueso... y un pie. Un pie que aunque parezca

increible, mi Gltimo encentro con mi hermano fue con
un pie que yo tuve en mi casa’. Esse pé, afirma

Figura 35: Vicky fala do irméo morto e
vemos seus gestos no enquadramento Vicky, foi a certeza de que a fossa encontrada

mais afastado

continha o corpo de Pepe. Ela reconheceu o sapato, a
meia, e ai ela soube, conta, teve a certeza de que o irméo estava morto. Que fora
assassinado. Ela descreve em detalhes o estado desse pé j& em decomposicéo, o cheiro,
a cor da meia. Conta que ap0s receber esses fragmentos, esse pé, ela finalmente se

reencontrou com o0 irmao: “pasé el dia con el pie de mi hermano”. A sequéncia termina
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ali enquanto Vicky diz essas palavras com voz emocionada, sentada no chdo do deserto,

0 mesmo deserto no qual tanto procurou pelo irméo.

A imagem de uma mulher de aparéncia fréagil, magra, com a pele sulcada de
pequenas rugas
demonstrando seus anos,

enche a imagem da maior

a LA N

parte de nossa quarta ? '
Anci ; Figura 36: Violeta fala de sua busca  Fj 37: Corte para o deserto’
sequéncia analisada. A : igura 37: p ;
q pelo marido no deserto Gnico momento de siléncio em que
mulher de 70 anos que ndo vemos a imagem da personagem

conta de sua incessante busca pelos restos do marido é Violeta Berrios, vemos seu rosto,
suas expressdes, enquanto fala de sua busca. Como em quase todo o filme ndo ha
movimentos de cAmera ou qualquer tipo de aproximacao da personagem em momentos
chave. Violeta se emociona, chora, e a camera permanece imovel, fixa, como os olhos
do realizador/personagem, ouvindo-a e vendo-a desde o extra-campo. O plano de fundo

é o deserto, palco de sua busca, mas o foco da cena é ela, sua imagem (Figura 36).

Apds essa primeira parte da cena, em que Violeta conversa com Guzman, se
emociona e fala de sua vontade de seguir a busca, hd um corte para o deserto (Figura
37), breve, apds o qual Violeta volta a ser o foco da cena. Nesse segundo momento em
que sua imagem ganha o foco ela fala de seu desejo de que os telescopios se voltem
para a terra, para abaixo da terra para ajudar a procurar 0s corpos, varrendo o deserto. A
imagem abre, seu gesto ¢ ai enfatizado, a vemos sentada no chdo, suas maos se movem
como que guiando um telescopio imaginario pela terra. Seu gesto, seu rosto, sua voz,

contrastam com a dureza, aridez e imensiddo do deserto.

A cena de Valentina
comeca com O narrador nos

apresentando a personagem,

que a partir dai passara ela
mesma a narrar sua historia E;?;’J,;"‘ajﬁgqo narador apresenta a Eiigg:iafg:Va'e”ti”acomas“a
(Figura 38). 0]

narrador/cineasta, ele também personagem do filme, reforca nesse ponto seu papel de

guia da construcdo narrativa, que adquire em suas intervencdes um carater de forte
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relato pessoal. Apenas um grupo de chilenos a conversar, rememorando um passado

doloroso, mas que precisa ser posto em discusséo.

Devidamente apresentada pelo narrador ouvimos Valentina — fala, sem olhar
para nds, com o rosto enquadrado em % — conversando com alguém atras das lentes que
a enquadram (Figura 39).
Sua voz é pausada e

calma, ndo se altera em

picos de maior emogéo,

e

mesmo com O rEIatO trISte Figura 40: Os avos de Valentina Figura4l: Mudangé na postura em
- . aparecem em cena cena de Valentina no final da

da prisdo dos pais e da sequencia

dificil decisdo dos avbs que a criaram. Sua voz é a que se ouve na maior parte da

sequéncia em questdo. No fim da cena a vemos carregando seu bebé, em uma mudanca

de sua atuacdo e de seu posicionamento em cena (Figura 41).

Os av0s sdo os terceiros personagens apresentados nessa sequéncia, eles néo
falam, apenas olham fixamente para a camera, que 0s enquadra durante varios
segundos, como em uma fotografia, os dois olham para a lente e para nds, sem se mover
ou alterar suas fei¢des (figura 40). Sua imobilidade contrasta com o relato que Valentina
nos faz sobre eles, sua coragem em salvar a neta dos militares e as ameacas que
sofreram durante as horas em que estiveram detidos. O casal de idosos € apresentado
imovel, estaticos, apenas se observa o piscar de seus olhos e 0s movimentos
coordenados de sua respira¢do. Os vemos como em uma fotografia, enquanto Valentina
conta como foi precisamente a acdo deles a que a salvou de ter o0 mesmo destino que 0s
pais. Eles sdo uma fotografia viva, um registro vivo da histéria, carregam a memoria de

sua neta em si, e assim sdo postos em cena.
4.1.2 — Cenérios

Trés cenarios principais diferentes sdo o lugar onde transcorrem nossas trés
cenas de andlise, todas atravessadas por outro cenario, que expressa imensiddo, o
cosmos, o deserto e as ruinas de antigas prisdes, que funcionam como uma espécie de

redimensionador das historias dos personagens. O lugar onde 0s personagens Sao
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filmados, bem como seu deslocamento e relagdo com esses lugares nos traz a tona

importantes elementos que reforgam e ajudam na construcdo narrativa.

Cortar para as imagens do Atacama apds a historia de Violeta nos da uma ideia
da angustia de sua busca. Filmar Vicky no deserto também € algo de significativo, como
ja adiantamos no item 4.1.1, atuacdo dos atores. As imagens do céu estrelado na cena de
Valentina nos trazem um pouco do ato de relativizar a dor que, a propria nos diz, a
astronomia lhe proporcionou. Assim também filmar a jovem astrbnoma em um
ambiente aparentemente doméstico nos reforga a tentativa de aproximacdo com as
historias que o filme procura imprimir. As ruinas, a poeira e o cenario de abandono do
antigo campo de Chacabuco contrastam com o cenario que Luis descreve, de liberdade
pelas estrelas e prisdo dos arames farpados e guardas do espago outrora ameagador. Os
desenhos de Miguel e seu relato nos transportam para dentro de uma prisdo em pleno
funcionamento. De forma semelhante ao que afirmamos acerca da sequéncia de
Valentina, ver a Miguel e depois sua esposa no espaco doméstico nos reafirma a énfase
que a sequéncia procura dar a reconstrucdo dos cendrios de prisdo pela memoria do ex-

preso.

Na sequéncia de
Luis o cenario é tdo
importante  quanto  a
histéria que ele nos conta
(Prancha 3). O ex-preso
relata sua relagdo com a
astronomia percorrendo o

antigo campo no qual ele e

tantos outros  chilenos
permaneceram presos pela
ditadura. Luis percorre 0

cenario em ruinas, 0s Prancha 3: Luis percorre a antiga

L. & priséo de Chacabuco. Cenario como
corredores, 0 patlo, as constituinte importante da cena.

celas e seu relato nos leva de volta ao tempo que isso ndo era escombros, mas uma
prisdo. Como o proprio narrador diz: “o arame farpado e as torres de vigilancia”. Seu
relato modifica o cenario, nos coloca dentro da Chacabuco que ele recorda, com 0s

guardas, o arame farpado e as estrelas.
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E precisamente essa tentativa de nos apresentar esse reencontro de Luis com
esse espaco que tem como funcdo o cenério dessa cena. O realizador poderia entrevistar
essa personagem em qualquer outro lugar, em sua casa, em seu escritorio, etc. Mas ao
filma-lo nas ruinas do local onde esteve preso, ao pedir que ele fale das aulas de
astronomia no lugar onde elas aconteciam é um convite as memarias desse tempo. Luis,
agora um homem livre, pode evocar a liberdade que a astronomia lhe proporcionava no

mesmo lugar onde a liberdade Ihe fora tirada.

De nossas cinco
sequéncias de analise
apenas a de Miguel e a de
Valentina (da qual
falaremos adiante) ndo tem
0 deserto como cenario. O
arquiteto é filmado em seu

escritorio, seu ambiente

particular de trabalho, com
] Prancha 4: Predominancia de ambientes internos na sequéncia de Miguel.

seus livros, seu espago

conhecido (que ele mede em passos), seus papeis, seus desenhos. Sdo seus desenhos e
seu relato o que nos evocam cenario bem diferente do que nos é dado a ver nas imagens,
expresso para as cameras: as prisdes da ditadura de Pinochet (Prancha 4). Assim como
na sequéncia de Luis a de Miguel nos traz dois cenarios, um expresso nas imagens, a
casa, O escritorio, o jardim da personagem e 0 expresso em seu relato o que sua

memoria consegue nos fazer pelos desenhos, os campos de concentracao chilenos.

Apesar de ndo ser o
centro da cena, como na

sequéncia de Luis, o

el - T deserto, o cenario, é parte
importante da construcao
narrativa da cena de
Violeta (Prancha 5). Se

bem, como expressamaos

Prancha 5: Deserto como pano de

= fundo na cena de Violeta no item 4.1.2 atua(;éo dos

atores, o que domina o quadro seja a imagem da personagem €é digna de nota a opgéo
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por filmar a mulher no deserto, ambiente no qual acontece sua busca diaria pelos restos

do marido, Mario.

Na composicdo da cena Violeta cresce, € ela quem importa nesse momento,
porém lembramos que ter o deserto como plano de fundo acrescenta forga ao relato da
personagem. E ainda importante destacar que a sequéncia ¢ dividida em dois momentos
separados por uma tomada em plano geral do deserto. Apds dizer que ndo descansara
até encontrar o marido temos um corte, Violeta sai de cena e vemos apenas a enorme
superficie de areia e pedras, imenso espaco no qual ela procura, em contraste com sua
figura fragil. Um novo corte nos mostra novamente Violeta, com o deserto ao fundo.
Em sintese, mulher e cenéario sdo apresentados em um contraste de forgas e tamanhos. A
mulher é posta em cena ao lado desse lugar. Primeiro em posicao de destaque. Durante
uma pausa em sua fala vemos o deserto imenso para depois voltar a encontrar-nos com
a figura dela, sempre no
deserto.  Assim  como
Violeta, Vicky Saavedra

b figgkmomenttogether também ¢é filmada no

Prancha 6: O deserto também é o cenario da sequéncia de Vicky deserto. Sentada no chao,

sobre a mesma terra seca e pedregosa na qual ela procurou por anos até finalmente
encontrar alguns restos do corpo de seu irmdo, preso e morto na ditadura militar
(Prancha 6). O cenario em ambos casos, nos é apresentado como uma forca, um espaco

que confere maior expressividade aos relatos. O cenério é também uma presenga.

Na primeira parte da
cena vemos Valentina de

costas para a camera,

trabalhando frente a um
computador, em seu
escritério, vemos uma janela

a0 fundo, 0 quarto € muito Prancha 7: Predominancia de

iluminado, algumas estantes . ambientes internos: escritorio e sala.
' WPESall par s current, Apenas uma pequena insercio com

imagens do céu do deserto.

de livros (Prancha 7).

As tomadas seguintes transcorrem em um cenario, que congquanto ndo nos seja

explicitado, parece ser um ambiente domestico, o que corrobora para nossa percepcao,
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j& apontada quando falavamos do operador “atores”, de que Guzméan procura imprimir
em sua construgdo narrativa uma ideia de proximidade entre quem filma e quem é
filmado e também, e talvez mais importante, quem vé. Vemos aqui o transito da
narrativa pessoal de Valentina, para seu objeto de estudos, a astronomia, em um relato
em que ela procura relativizar sua dor ao colocar-se em perspectiva com uma nogao
maior de universo. A personagem d& a essa dor, esse sentimento de perda, uma
dimensdo mais ampla. As imagens do cosmos que também se observam nesta
sequéncia em questdo nos trazem essa tentativa de projecao da dor em um contato maior

em elemento da mise-en-scene.

O vazio do espaco € o mesmo vazio da auséncia dos desparecidos, as
associacOes entre o universo estelar da astronomia e a tentativa de superar o trauma da
violéncia do golpe militar parecem convergir nesta sequéncia, ndo apenas na fala de
Valentina, mas na propria construcdo narrativa, nos ambientes de cena que sdo dados a

ver no recorte aqui abordado.

4.1.3 — Enquadramentos

Como ja fomos adiantando ao nos deter nos dois outros operadores, “atuagdo dos
atores” e “cendrios”, os enquadramentos, a escala de planos em cada uma das
sequéncias guarda coeréncia com o ritmo lento, com a tentativa de aproximacdo com 0s
personagens e principalmente com as ideias de encaixes e de transito de espacos e

temporalidades que o filme procura imprimir.

A cena em que Luis, o ex-preso politico que tinha aulas de astronomia com um
médico, também preso, aficionado pelas estrelas, se estrutura em uma escala de planos
que intercala as tomadas aproximadas, planos detalhe das maos da personagem e de
elementos da antiga prisdo, com as tomadas mais gerais do espaco, que nos localizam.
Enquanto as tomadas aproximadas nos trazem para mais perto da histéria contada, os
planos gerais e 0s movimentos de camera, em que acompanhamos Luis em uma visita a
antiga priséo, nos localizam no tempo no espago. A prisdo em meio ao imenso deserto,
0 homem solitario que visita, percorre suas proprias memorias, o lugar de seu passado

recente.
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A sequéncia comeca
com as tomadas gerais do
complexo onde antes eram
0S alojamentos dos
trabalhadores das minas de
salitre e que o0 governo
militar ~ transformou  em
prisdo para os dissidentes
politicos. O plano geral nos
evoca nao apenas a prisao de

Luis, mas todos o0s outros

presos que o lugar viu
passar, camadas de historia,

homens de diferentes épocas Prancha 8: Escala de planos na

sequéncia e Luis intercalando planos
' gerais com primeiros-planos e planos
detalhe.

presos nas paredes do

imenso complexo. Primeiro
os homens do salitre, depois os presos politicos, liberdades e vidas roubadas entre essas
paredes que vemos em ruinas. O plano geral reforca o tamanho do complexo de
pavilhGes, hoje em ruinas, prestes a ser engolido pela areia para se confundir com o

deserto, ser mais uma de suas camadas.

Um corte nos mostra as médos de Luis, a personagem principal da cena,
percorrendo um mapa de constelagdes. A cena traz poucos momentos de transi¢do, 0s
cortes sdo numerosos e bem marcados, sempre mantendo a proposta de um movimento
de aproximar e afastar e mostrar a parte para logo depois revelar o todo. Mesmo o Unico
momento em que ha um maior movimento de camera, enquanto percorremos a prisao
seguindo a Luis, ndo ha um plano sequéncia longo, a construgdo é bastante decupada e a

camera ndo se afasta muito da personagem.

Com relacdo aos enquadramentos a cena de Luis é bastante peculiar em
comparagao com as outras quatro que compdem nosso corpus. Como ja adiantamos em
outros operadores, 0 rosto da personagem ndo é tdo explorado em cena, ganhando o
centro do quadro em apenas um momento. Os enguadramentos proximos, em que 0

corpo de Luis estd em cena, o enquadram principalmente de costas ou focam suas méaos.
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A sequéncia termina com uma tomada em contra-plongé de Luis, enquanto olha para as

estrelas. Luis é grande, estd mais proximo do céu (Prancha 8).

As primeiras cenas da
sequéncia de Miguel, se
assemelham a de Luis, ja que
ndo vemos o0 rosto da
personagem logo no inicio.
A sequéncia comega com um """m
plano aberto, um plano geral - | ‘ ‘l ’I
que localiza o arquiteto no
espaco, nos mostra seu
ambiente. A seguir um corte

nos traz um close de seus pés

a partir dai os planos
aproximados, closes e

prlmelros-planos dominam a Prancha 9: Predominancia de planos

aproximados na sequéncia de Miguel,
com o inicio e o final em planos
médios.

cena. O rosto, os desenhos,

as maos, 0s pés, as maos a
desenhar, tudo nos ¢é dado a ver de perto, proximo. Os planos voltam a se afastar quando
a voz do narrador se faz novamente ouvir, nas Ultimas cenas da sequéncia, quando
Miguel é filmado de costas, caminhando no jardim ao lado de sua esposa. Para depois

se fechar em um plano intermediario dos dois de costas (Prancha 9).

Prancha 10: Sequéncia de Vicky composta de trés planos

A sequéncia de Vicky é composta basicamente trés planos: um close do rosto da
personagem um plano médio dela sentada, em que podemos ver seu corpo inteiro e algo
do cenério, o deserto e um unico plano em que ndo a vemos, uma tomada em que a
cameras enquadra uma fotografia de Pepe, irmédo de Vicky, sobre o solo pedregoso do

Atacama (Prancha 10). A cena de Violeta também é realizada com primeiros planos e
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planos gerais, semelhantes a cena de Vicky. Aqui
Violeta ocupa o centro do quadro, enquadrada em

primeiro plano, a camera fixa nela durante todo o

tempo que dura seu relato (Figura 42). O corte mais
Figura 42: Violeta enquadrada em brusco da cena
primeiro plano ~ ./

propbe, como ja
destacamos no item 4.1.2 Cenarios, uma vista ao

lugar no qual a personagem afirma que continuara a

busca por seu marido, o deserto do Atacama que é

o . Figura 43: um enquadramento mais
enquadrado em trés planos gerais (Prancha 11). A ap?oximado |

imagem volta depois de alguns segundos para
Violeta, ainda em primeiro plano (Figura 43), em

enquadramento ligeiramente mais aproximado. Se

segue a issO um pequeno corte em que hd uma o

mudanca no plano em que Violeta é enquadrada, € @  Figura 44: apés essa aproximagao o

. . ) ] enquadramento muda novamente e
vemos mais distante para evidenciar 0 gesto que ela  vemos o gesto de Violeta em um plano

mais afastado

faz com as méos (Figura 44).

Prancha 11: Imagens do deserto

A maioria das tomadas que compdem a sequéncia de Valentina é de planos
relativamente aproximados (Prancha 12). Porém o inicio traz um plano geral, em que a
imagem vai se aproximando até se deter nos mapas estelares que a astrénoma observa
no computador. Logo depois temos a imagem fixa dos av0s, sentados em um sofg,
aparentemente da sala de sua casa, atras deles vemos uma janela grande. Por fim vemos
Valentina em um plano mais fechado, ndo sabemos em que cémodo esta, mas sabemos
gue é um ambiente domestico, 0 que nos é confirmado nas Gltimas tomadas da cena em

que a vemos sentada em um sofa com seu bebé nos bragos.

Aproximacdo da personagem principal, enquadramento em primeiro plano nos

momentos em que ela aparece contando sua histéria e depois enquanto carrega seu bebg,
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planos fechados dos rostos
dos avés que olham
fixamente para a camera. A
proximidade da a tonica da
sequéncia, a escala de
planos escolhida vem assim
como mais um elemento
para reforcar a tentativa de
proximidade, de penetracéo
em um ambiente domestico,
em um relato familiar, que a

cena procura imprimir.

Ha aqui também
um paralelo entre as

imagens abertas do deserto

Prancha 12: enquadramentos na

que podem ser observadas sequéncia de Valentina.

em outros momentos do

filme, e mesmo na sequéncia em questdo quando nos sdo apresentadas imagens do
espaco estelar, em meio ao relato intimo de Valentina e as imagens aproximadas dos
personagens, refor¢cando assim essa passagem do macro para o micro, da vida terrena

para 0 cosmos e do passado para o tempo presente.

4.2 — Sintese da analise de Nostalgia de la luz

A acédo de rememorar, presente no cinema-verdade, de passear pelo “album de
fotografias”, tdo recorrente no cinema de Guzman em filmes como ‘“Memoria
Obstinada” e “Salvador Allende” - como apresentamos no capitulo 2- e de modo
particular em Nostalgia de la luz, é visivel de forma marcante nas sequéncias que
procuramos aqui apresentar. A narrativa € pessoal, 0 sujeito cineasta, sujeito
latino/andino ndo se nega em cena, ele se coloca como interlocutor de sua personagem,
seu semelhante, Valentina, como ele chilena, e como tantos outros, portadora das
marcas do violento passado da ditadura de Pinochet. Os sujeitos, o diretor, com sua voz,

Valentina com seu relato e seus avds com sua imagem, no entanto, ndo sao postos em
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cena em a uma narrativa puramente subjetiva, eles se colocam dentro de uma realidade

que é a realidade de toda uma geracéo.

Ao observar 0s elementos propostos: cenarios, atuacdo dos atores e
enquadramentos pudemos observar que esses trés componentes do estilo nos guiaram
para um ponto comum da construcao narrativa, a impressdo que a cena procurava trazer:
a tentativa de nos aproximar de um povo chileno marcado pela ditadura militar em sua
obstinada acdo de rememorar um passado doloroso. Um gesto filmico que procura
também realizar um inventario de nostalgias, ao se configurar como uma narrativa a
partir das memorias frente a um Estado que se nega a lembrar. Um gesto de resisténcia,
em que a proximidade dos atores e dos acontecimentos desenha uma narrativa que tenta
nos familiarizar, nos tornar proximos até do que houver de mais remoto para, assim, nos

fazer capazes de entender o presente e de esperar o futuro.

O transito entre diferentes temporalidades, o efémero presente, o futuro de
esperanca e o passado apagado que se procura desempoeirar. Imagens que nos apontam
para uma tentativa de trazer para proximo dos personagens mas que nos convidam
também a coloca-los em perspectiva, ao lado de um todo mais amplo. A tentativa é de
nos aproximar desses personagens, Valentina, Luis, Miguel, Vicky e Violeta, mas
também um convite a coloca-los em perspectiva. Eles nos contam suas histdrias,
compartilham suas lembrancas, suas buscas, seu olhar para o passado e para o futuro

desde o tempo presente. Mostram-nos algumas fotografias de seu album.

Neste exercicio de analise comecamos a observar de forma mais clara os tracos
de identidade que pretendiamos encontrar indo ao fazer cinematografico do agente
social, o realizador, ao vermos em tela sujeitos dispostos a olhar para seu passado em
busca de superar as marcas que esse deixou, marcas em Seu COrpo, em sua mente em
suas familias. A presenca constante da auséncia, auséncia de respostas para as
perguntas: onde estd? O que foi feito dele? Um dia sera possivel responder a essas
perguntas? Como na fala do astronomo, em outra passagem do filme: “para quem

procura por alguém no deserto, o Atacama é do tamanho do universo”.
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5 — De volta a cultura

Conforme foi apresentado no capitulo 3, metodologia, apés realizar uma
andlise das cinco sequéncias escolhidas do filme Nostalgia de la Luz, devemos
empreender agora nosso caminho de volta a cultura, a0 meio, ao contexto histdrico e
social em que o produto audiovisual se insere. Encontramos em Martin-Barbero a
ancoragem para realizar essa analise, ja que o autor nos apresenta uma proposta que em
muito embasa nosso intento neste trabalho, ao nos propor um estudo da cultura com
base nos produtos. Um estudo em que as mediagdes, as negociacles, as praticas dos

individuos e grupos, sdo indispensaveis para o entendimento dos fendmenos culturais.

Em artigo no qual seu objeto sdo produtos cinematograficos, os filmes Blow up
e Chinatown, Martin-Barbero prop6e que ao analisar produtos audiovisuais o
pesquisador ndo deve "ver", mas sim "ler" suas imagens. O autor justifica essa proposta
defendendo que a leitura implicaria em uma observacdo mais ampla do objeto em
questdo, ja que pressupde a necessidade de tratar esse objeto como um texto, que deve
ser interpretado e ndo apenas visto. Isto é, ndo se deve apenas ter como valido o que esta
frente a nossos olhos, mas ir além, tomar as imagens como um texto, atribuir-lhes

sentido, subverter ordens, chamar elementos novos, participar da construcao textual.

Dessa forma, ao ler Nostalgia de la luz tendo como chave para essa leitura os
trés operadores propostos: atuacdo dos atores, cenarios e enquadramentos, conseguimos
identificar elementos importantes da construcdo do que podemos chamar de uma
identidade andina, expressos, impressos, na forma em que os homens e mulheres sao

postos em cena. Nomeadamente identificamos:

- Ritmo lento da narrativa que nos expressa a nostalgia, talvez o tragco mais marcante

dos sujeitos que nosso filme pde em cena;

- predominancia de cenas individuais mas em que 0s personagens se referem a uma

coletividade, seja familia ou amigos;

- escalas de planos em que o rosto dos sujeitos, seus corpos, ocupam a maior parte do

quadro o que nos da a ideia de uma narrativa pessoal, quase familiar;
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- 0 intercalar de planos aproximados e gerais nos reforcando a ideia de encaixes, de
busca por completar ou estruturar uma grande narrativa, uma grande busca, metafora da

constante construcdo da prépria identidade do homem andino;

- a presenga de uma camera que se move pelos espacos, sejam em longos planos

sequéncia ou em recortes, fragmentos, detalhes desses espacos.

Como expressamos na sinopse do filme apresentada no capitulo 2 deste
trabalho, o que nos foi possivel reafirmar na analise pelos operadores, Nostalgia de la
luz ¢ um filme feito de camadas. As "capas de historia” das que nos falam tanto
Guzman quanto o arqueologo entrevistado no filme. As camadas de histdria do deserto,
que conserva os restos de civilizagdes antigas, de mineiros do século X1X e dos mortos
da ditadura de Pinochet, sdo associadas as camadas de terra dos estudos geoldgicos e as
diferentes galaxias do cosmos. Quanto mais fundo, mais antigo, quanto mais antigo
mais misterioso e mais distante. As camadas sdo também as diferentes buscas, as
diferentes historias de relagdo com o passado dos grupos de personagens: mulheres,

presos politicos, filhos de desaparecidos, astronomos, arquedlogos e o préprio cineasta.

Também constituem camadas as diferentes instancias de tempo, presente,
passado e futuro, sempre colocadas em perspectiva no filme, tempos de contornos
difusos. Todas essas "Capas de histéria" dentro do filme se entrelacam, tudo atravessado
pela nostalgia. Seria possivel dividir o filme em varios filmes independentes e cada um
desses diferentes pequenos filmes seriam relatos de nostalgia: um apenas sobre
astronomia, outro apenas sobre arqueologia, outro sobre desaparecidos e ditadura e
ainda outro apenas com as memorias do préprio Guzman. O diretor, porém nos traz um
unico filme, articulado por esses diferentes relatos, costurados pela nostalgia. Um filme
cuja encenagdo nos pontua esses elementos ao trazer imagens proximas ao lado de
planos gerais, ambientes domésticos e a imensidao do deserto e do cosmos, uma camera
fixa nos sujeitos imdveis enquanto esses ou o0 narrador falam de suas a¢fes no passado.
Um filme palimpsestico, em que camadas de sentido, de temporalidades, de discursos
historicos, de relatos pessoais e oficiais, sentimentos e nostalgias sdo sobrepostos e
colocados em cena. Um palimpsesto como a prépria formagdo das identidades dos

homens encenados.

Unidade, ou tentativa de unidade tragada pela fragmentagéo, como a cena do

telescopio alemd@o, como o deserto e 0 cosmos, como a propria construcdo das
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identidades latino-americanas e andinas. Podemos acionar aqui as ideias trazidas por
Bauman. O autor afirma que a construcdo da identidade se aproxima da afirmacéo de
Levi-Strauss, para quem esse processo seria possivel de ser associado ao trabalho do
bricoleur, por se tratar de uma construcdo em que se utilizam os mais variados
referenciais. Um processo em que, diferente da montagem de um quebra-cabeca, com
pecas encaixaveis em um lugar pré-definido por um modelo, ndo existe tal modelo,
sendo o resultado dessa construcdo algo surpreendente, aleatorio, inesperado.

Assim temos que as identidades ndo podem ser entendidas como um
mosaico, ou um quebra-cabeca, muito pelo contrario, o que estrutura as identidades é a
exclusdo mais do que a unidade. A sociedade contemporénea ndo esconde dos sujeitos
e dos grupos o fato de que “as ‘identidades’ flutuam no ar, algumas de nossa propria
escolha, mas outras infladas e langadas pelas pessoas em nossa volta” (BAUMAN,
2005, p. 19).

As ideias de Bauman encontram assim a perspectiva defendida por Hall
(2000) de que discussdes sobre identidades e pertencimento devem levar em conta 0s
processos e praticas que tem provocado a queda das ideias totalizantes que alicercavam

as culturas, tais como a globalizacéo e os processos migratérios. Para Hall

A identidade é um desses conceitos “sob rasura”, no intervalo entre a
inversdo e a emergéncia: uma ideia que ndo pode ser pensada da forma
antiga, mas sem a qual, certas questfes-chave ndo podem ser sequer pensadas
(HALL, 2000, p.104).

As identidades encenadas em Nostalgia de la luz, apresentadas de forma
fragmentada, como uma construcdo de diversos relatos que se articulam, nos permitem
acionar a perspectiva Hall (2000) de que as identidades sdo grandes ficcdes e longe de
ser uma espécie de vestimenta que recobre o individuo ou grupo de individuos de forma
quase natural, sdo verdadeiras construcdes discursivas que operam mais pela exclusao,
pelo que deixam de fora, do que pela agregacdo e agrupamento de individuos em um
todo inteiro e coeso. Sobre essa articulagdo, assim explica o autor:

Utilizo o termo “identidade” para significar o ponto de encontro, o ponto de
sutura, entre, por um lado, os discursos e as préticas que tentam nos
“interpelar”, nos falar ou nos convocar para que assumamos nossos lugares
como 0s sujeitos sociais de discursos particulares e, por outro lado, os
processo que produzem subjetividades, que nos constroem como sujeitos aos
quais se pode “falar” — entdo as identidades se constroem pelo discurso, pela
fixacdo dos sujeitos ao fluxo do discurso, sdo pontos de apego temporario as

posi¢Bes-de-sujeito que as praticas discursivas constroem para nds (HALL,
2000, p.111 e 112).
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Hall (1996) aponta que a construcéo de identidades diz tanto de uma questéo de
“ser” quanto de “tornar-se”. Ao afirmar uma identidade, os individuos ndo apenas
estariam reivindicando uma identidade comum entre uma comunidade imaginada de
sujeitos que se afirmam igualmente membros dessa comunidade, mas também estariam
reconstruindo um passado comum, um conjunto de valores partilhados por essa
comunidade imaginada. Reconstituir, trazer o passado para o tempo presente, € um
movimento crucial, talvez o centro de Nostalgia de la luz. Uma presentificacdo do
passado, um passado que, por sua vez, supera o tempo presente, um passado no futuro
como podemos observar em nossas sequéncias de analise. Luis visita os cenarios de seu
passado ao percorrer as ruinas de Chacabuco, ele fala do passado e a tomada final em
que o ex-preso olha para o céu do anoitecer no deserto nos aponta para um olhar para o
futuro. Esse passo pontua, perpassa as identidades, as modifica, fratura e também as
estrutura. Esse passado expresso na nostalgia, ponto de partida e de chegada do filme,

que esta na construcdo narrativa do filme, na encenacdo.

Hall pontua que as identidades sdo, portanto, sempre atualizadas
discursivamente, e ndo possuem “uma origem fixa a qual podemos fazer um retorno
final e absoluto” (HALL, 1996, p. 70). “Deveriamos pensa-la [a identidade], talvez,
como uma 'producdo’ que nunca se completa, que estd sempre em processo e € sempre
constituida interna e ndo externamente a representacdo” (HALL, 1996, p. 68). Como a
prépria procura encenada no filme, sempre um circulo, sem fim, do cosmos ao chdo do

deserto e do chao do deserto para a vida dos individuos.

Nessa perspectiva podemos também buscar referéncias nas ideias de Martin-
Barbero, para quem a identidade pode ser entendida como uma mediagdo, uma forma
pela qual os individuos e as coletividades se relacionam com o mundo, com outros
grupos e comunidades. Atuam, configuram as producdes culturais. O documentario de
Guzmén, produto de um contexto cultural, de uma tradicdo de linguagem artistica,
realizado sob condi¢cdes materiais e historicas especificas € exemplo das acbes de
agentes sociais, sujeitos que configuram seus fazeres na cultura, atravessados, mediados
e embebidos dela. De acordo com Martin-Barbero essas mediacGes se constituem na

modernidade globalizada como pontos de potencial conflito e ruptura.

Hasta hace poco, decir identidad era hablar de raices, esto es, de raigambre y
territorio, de tiempo largo y de memoria simbdlicamente densa. De eso y
solamente de eso estaba hecha la identidad. Pero decir identidad hoy implica
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también —si no queremos condenarla al limbo de una tradicién desconectada
de las mutaciones perceptivas y expresivas del presente— hablar de
migraciones y movilidades, de redes y de flujos, de instantaneidad y
desanclaje. Antrop6logos ingleses han expresado esa nueva conformacion de
las identidades a través de la espléndida imagen de las moving roots, raices
méviles o, mejor, de raices en movimiento. (...)Asi, la diversidad cultural se
hace interculturalidad en los territorios y las memorias pero también desde
las redes la diversidad resiste, enfrenta e interactla con la globalizacién, y
acabara por transformarla (Sosoe) (MARTIN-BARBERO, 2003, p. 374).

Podemos ainda encontrar em Castells (1999) perspectivas pertinentes para
pensar a questdo da identidade latino-americana, e por extensao a andina, no contexto
de modernidade globalizada. O autor dedica um volume inteiro de sua extensa e
referencial obra acerca das sociedades em rede para discutir o poder das identidades
nesse contexto. Logo no primeiro capitulo ele nos apresenta o que entende por
“identidade”: “a fonte de significado e experiéncia de um povo” (CASTELLS, 1999, p.
22). A experiéncia de um povo que € precisamente 0 que interessa a Guzman colocar
em cena ¢ nos recorda a ja mencionada frase dita pelo documentarista “um pais sem
cinema documentario ¢ como uma familia sem album de fotografias”, ou seja, sem
memoria, sem passado ou presente e incapaz de construir um futuro. Voltando a
Castells, o autor continua sua apresentacao afirmando que entende identidade, ndo como
um dado objetivo ou atributo definidor adotado ou “vestido a forga” pelos individuos ou
grupos, mas como um processo, uma construcdo de significado que teria como base a

cultura.

A identidade do homem chileno é posta em cena em Nostalgia de la luz. O
filme nos mostra sujeitos pertencentes a uma sociedade em que a formacdo das
identidades se da pela interpelacdo ao passado, ao territdrio, ao discurso oficial acerca
do recente passado da ditadura. Todas as sequencias por nos analisadas carregam esse
traco de forma marcante: sdo as mulheres “cavando” o passado com as pas nas maos, os
astrébnomos com os telescopios, os arquedlogos interpretando os costumes e habitos de
civilizacbes antigas pelos vestigios deixados, os sobreviventes nos transmitindo a
historia por sua memoria. Em sua construgdo narrativa Guzman traga uma sociedade
que se estrutura pela falta de coesdo, pelo ndo pertencimento, pela insisténcia em se
voltar ao passado mesmo que as estruturas de Estado incentivem o movimento
contrario. Ao chegar ao exilio na Dinamarca Miguel pdde finalmente desenhar os
espacos que guardara em sua memoria, Violeta afirma que ndo descansara até encontrar
o marido, Vicky ndo abandonou o grupo de mulheres escavadoras ap0s encontrar 0s

restos do irmé&o, Luis recorda 0os nomes dos antigos companheiros de prisdo escritos nas
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paredes deterioradas pelo tempo. Do mesmo modo muitos outros personagens resistem,
a mulher que se dedica a confortar as vitimas sobreviventes das prisdes, o arquedlogo
que procura entender como é possivel um pais dar tanta importancia ao passando
distante das civilizacGes antigas e se esquecer da histdria recente e a jovem astronoma

gue se alegra por ter uma filha sem qualquer “defeito de fabricagao”.

Essas identidades, que na perspectiva de Martin-Barbero, sdo fatores que
mediam as producdes culturais, e que por sua vez se estruturam de forma complexa, nos
permitem recorrer as ideias de Nestor Garcia Canclini (2000). H4, segundo o autor, na
Ameérica Latina, um espaco cultural hibrido, mas ndo no sentido de mera mescla ou
sobreposicao de tradigdes e referenciais, mas uma bricolagem de elementos, uma queda
das antigas dicotomias, em um verdadeiro “espago cultural latino-americano” composto
de mdltiplos referenciais. Culturas tradicionais, industria cultural, o entrelagamento de
elementos de culturas rurais e referenciais tipicamente urbanos, tudo conflui para a
construcdo desse espaco cultural préprio da América Latino, espaco em constante

movimento e transformacao.

Com relacdo a forca dos referenciais de culturas tradicionais, Canclini
retoma as ideias de dois pensadores mexicanos, Carlos Monsivais e Roger Bartra,
acerca da representacdo desses aspectos nos discursos da literatura e do cinema:

Certas representacdes do nacional s&o mais bem entendidas como construgéo
de um espetaculo que como correspondéncia realista as relagdes sociais. “Os
mitos nacionais ndo sao reflexo das condi¢cdes em que vive a grande maioria
do povo”, mas o produto de operagdes de sele¢do e “transposi¢do” de fatos e
tragos escolhidos conforme os projetos de legitimagdo politica (CANCLINI,
2000, p. 190).

Seria pertinente a partir dessas perspectivas pensar que, quando se aborda a
identidade andina, a questdo do choque, porém nao no sentido de colisdes violentas,
mas de enfretamento e negociacdo, de varios referenciais culturais € um fator a ser posto
em analise, o que nos leva de volta, como afirmamos acima, a tal ideia de “encaixes”

que estrutura a construcdo narrativa de Nostalgia de la luz.

Encontramos nessa forma de pensar a construcdo das identidades individuais e
de grupos, um fator de associagcdo com o observado na encenacdo de Nostalgia de la
luz. A ideia de uma identidade ou de mdltiplas identidades produto de um trabalho de
bricolagem. Assim como essa construcao da identidade dos sujeitos o filme é construido

de multiplas pecgas, pequenos relatos, imagens que se associam. Lembramos de
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sequéncias marcantes que analisamos no item 4, o telescdpio alemdo filmado em
detalhes, as fotografias dos antigos presos e as imagens da superficie da lua postas em
paralelo com a textura de 0ssos humanos. A constru¢do de um relato historico pelos
relatos pessoais uma unidade feita de fragmentos, esta unidade, por sua vez, ainda a
procura das pecas que lhe faltam. Os sujeitos também, como pecas dos grupos, sdo 0s
elementos de forca e complexidade da cultura.

A memoria dessas mulheres, assim como a de Valentina, os testemunhos de
Luis e Miguel sdo os relatos de uma resisténcia. Suas histérias tem o deserto como
personagem, cendario e também como metafora dos relatos que a cdmera nos da a ver. O
deserto grande livro da memdria, que em suas sedimentadas camadas de hist6ria, como
diz o arquetlogo entrevistado, vai conservando vestigios do passado. O clima seco
possibilita que essas camadas de historia se conservem intactas, esperando os olhos e
méaos atentos que os desvendem e tragam de volta ao tempo presente. Memoria
conservada na terra, assim como testemunho é a memoria viva das pessoas que contam

suas historias.

O testemunho é fator importante de nota. A forca dos relatos ndo apenas de
guem sobreviveu a prisdo, como é o caso de Miguel e Luis, mas também o testemunho
da auséncia. As personagens sdo como metaforas das pecas que configuram a
construcdo do relato sobre a ditadura, enquanto Violeta e Victoria sdo o relato da falta,
do questionamento de quem ndo sabe o que ocorria nas prisdes, relatos do extra-muros;
Miguel e Luis sdo relatos da sobrevivéncia. Os ex-presos sdo a personificacdo do
sobrevivente, sdo o testemunho de quem por algum capricho do destino, sorte ou azar,
escaparam. Valentina € o encontro desses relatos, para ela ndo existiu um momento
antes e outro sem 0s pais, sua memdria ndo os registrou vivos. Todas essas pecas
reunidas nos sdo apresentadas no filme, em sua construcdo narrativa, como elementos

de uma verdadeira luta pela memoria.

E de suma importancia entender o papel central das mulheres nesse contexto de
luta pela memoria. Tradicionalmente nas sociedades latino-americanas cabe a mulher o
papel social de centro afetivo e doméstico da vida familiar. As mulheres reclamam essa
invasdo do Estado na vida doméstica. A morte, uma questdo de foro familiar foi
convertida, pelos atos violentos do regime militar, em um fendmeno social. Em artigo
publicado pelo Centro Estudios Miguel Enriquez, Carla Pefialoza nos brinda uma boa

fonte para compreender e discutir o importante papel que as mulheres tém nas lutas por
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direitos humanos e justica para os crimes das ditaduras Latino-Americanas. Afirma a

autora:

Opera un imaginario segun el cual la tarea de sepultar a los muertos y
mantener viva su memoria es un deber ancestral y privado de las mujeres. En
su obra “Mujeres de Siglo XII”, Georges Duby se pregunta “;Estaba la mujer
especialmente encargada de conservar la memoria de los muertos en la casa y
de procurar que sus nombres no cayeran en el olvido?”. A lo cual se responde
“Algunos indicios... permiten pensar que incumbia a las damas que regian al
interior de la casa el asegurar la buena disposicion de las conmemoraciones
cuando estas se desarrollaban dentro del espacio domestico, asi como
mantener presente el nombre de los difuntos para que los invocaran en las
fechas prescritas. Les correspondia, con toda seguridad, conducir el duelo
durante los funerales y ser las primeras en gritar, frente al mundo doméstico,
el pesar de la casa”. En el siglo XX las mujeres en Chile traspasan el ambito
doméstico, para denunciar en el espacio publico lo ocurrido con sus
familiares y gritar el dolor de un pais en duelo, exigiendo verdad y justicia,
como Unica manera de reparar el dafio infligido y mantener viva la memoria
de aquellos de los cuales se ignora su paradero (PENALOZA, 2005, p.05).

Violeta Berrios, uma dessas mulheres que remexem diariamente a terra do
deserto afirma em um momento do filme que elas, as mulheres de Calama, incomodam.
Sua presenca, mesmo que caladas, seria uma mancha no discurso oficial. Mesmo seu
siléncio seria significativo. Essas mulheres rompem o siléncio, porém sua voz néao é

ouvida por todos 0s grupos. Suas vozes fazem parte de um outro discurso.

Essa memoria “proibida” e portanto “clandestina” ocupa toda a cena cultural,
0 setor editorial, os meios de comunica¢do, o cinema e a pintura,
comprovando, caso seja necessario, o fosso que separa de fato a sociedade
civil e a ideologia oficial de um partido e de um Estado que pretende a
dominacdo hegeménica (POLLAK, 1989, p.05).

Discurso oficial esse que, na época da ditadura, justificava suas acbes em uma
falsa politica de protecdo a familia. Contra o terrorismo e com o objetivo de garantir a
ordem, soberania e o progresso do pais. Ana Maria Amado nos traz uma contribui¢édo ao
se referir a maquina de exterminio do Estado nos anos de 1970 e 1980 em muitos paises
da América Latina. Sua contradicdo ao dilacerar a instituicdo que a propaganda estatal

afirmava ser a base do pais, a familia. Afirma a autora:

As vozes das Maes e Avds da Praca de Maio na Argentina, unidas ao elo de
geragcBes mais recente aportado pelos filhos dos desaparecidos e por sua
agrupacdo HIJOS, testemunham o desaparecimento da legitimidade
institucional de um Estado que, ao colocar em funcionamento sua maquina de
morte, se pOs integralmente fora da lei. Com uma operagdo contréria —
desafiadoramente inversa- essas vozes repdem um relato que se pretende
interminavel, amplo, profundo e fundador, retratando também a consciéncia
coletiva. Estendidas em cada extremidade desse arco de geracdes,
incorporam imagens-tempo, isto é, memoria, ao presente do relato nacional.
No presente, suas vozes e corpos tecem um relato que comprova a auséncia
de outros corpos negados e que, exigindo a partir do sangue a reposicdo de
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identidades, fundamentam a origem familiar como marca indispensavel para
criar lagos coletivos (AMADO, 2002, p.4-5).

Esse discurso de uma falsa protecdo aos interesses do pais, da familia e da
ordem publica é de certa forma, mantido mesmo apos o periodo de governos militares
ao ndo aceitar investigar as injusticas cometidas e se negar a oferecer respostas as

interrogantes acerca dos crimes cometidos. Crimes praticados pelo proprio Estado.

Falando do caso argentino Mirta Antonelli afirma que as tendéncias da grande
midia em muito contribuem para que a abertura dos arquivos das ditaduras seja
eternamente protelada. Um siléncio até certo ponto paradoxal, se lembramos dos crimes
contra a liberdade de expressdo cometidos nesse periodo, 0 assassinato, desparecimento,
prisdo e tortura de muitos jornalistas. Cabe aos meios alternativos de comunicagéo e ao
proprio cinema a busca por respostas.

Sospechado y sospechoso, en la memoria medidtica cortoplacista, este Estado
seria el operador de un sistema de representaciones en el cual el campo de
experiencias colectivas alimenta el imaginario de una denegacion de justicia.
La casuistica, por definicion abierta a nuevos casos, sustentaria, a la vez, la

proyeccion de futuro, su expectabilidad, como reiteracion de ese
ausentamiento de justicia (ANTONELLI, 2001, p. 10).

Em seu artigo Memoria, esquecimento, siléncio, Michel Pollak, historiador
seguidor do grande estudioso da memdria como fonte e motor da histéria, Maurice
Halbwachs, chama exemplos de grupos nos quais o siléncio e a memoria se configuram
em atos de resisténcia e os quais dialogam com 0S grupos que encontramos em
Nostalgia de la luz. Em seu artigo Pollak fala das vitimas do stalinismo, dos deportados
do holocausto e dos recrutados a forca da Alsasia, que rompem seu siléncio midiatico
para expor sua luta até entdo anbnima para outros grupos. De forma semelhante as
Mujeres de Calama se tornam a personificagdo da voz dos esquecidos pela historia
oficial.

A fronteira entre o dizivel e o indizivel, o confessivel e o inconfessavel,
separa, em nossos exemplos, uma meméria coletiva subterranea da sociedade
civil dominada ou de grupos especificos, de uma memoéria coletiva

organizada que resume a imagem que uma sociedade majoritaria ou o Estado
desejam passar e impor (POLLAK, 1989, p. 8).

As mulheres, assim como os grupos nos exemplos de Pollak, fazem frente ao
discurso do Estado, que se nega dar respostas, a abrir seus arquivos para que seja
possivel dar respostas a perguntas a sanar feridas ainda abertas. Dados de um passado
recente, ainda ndo sedimentado pelo necessario afastamento temporal da historia, vazio

que se faz presente a cada dia nas vidas dos ex-presos, dos parentes de desaparecidos,
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de todo um grupo de individuos aos quais o Estado deve respostas. Como afirma Pollak:
O longo siléncio sobre o passado, longe de conduzir ao esquecimento, é a resisténcia
que uma sociedade civil impotente opfe ao excesso de discursos oficiais (POLLAK,
1989, p.05).

Em oposicao a isso esta a memdria que propicia a nostalgia e nostalgia como
ato de resisténcia. Resisténcia a um discurso oficial ao siléncio do Estado frente aos atos
de violéncia, frente aos desaparecidos. Esses desaparecidos que mesmo ausentes sdo o
motor dos questionamentos dos que continuam a procura-los. Segundo George Yudice a
ideia de “desaparecido” na América Latina, diferente de outros contextos em que se tem
a perda, morte, de pessoas em situacdes de violéncia, principalmente por motivacoes
politicas:

Requer uma operagdo simbolica em virtude da qual os desaparecidos se
tornam visiveis e presentes de alguma maneira. Ndo se erigem monumentos
aos desaparecidos, em vez disso, interroga-se 0 processo de seu
desaparecimento. Descobrir e levar perante a justica os culpados do

desaparecimento de outros é parte do processo de cura politica (YUDICE,
2012, p. 480).

Essa “cura politica” ¢ também uma possivel motivagdo do proprio realizador,
Patricio Guzman, que tem o cinema como ferramenta para tal, para interrogar, interpelar
0 passado. No caso das mulheres de Calama, sua busca pelos restos dos desaparecidos
vai além da luta, dessa resisténcia, da “cura politica” da qual nos fala Yudice. Sua
procura pelos parentes é também um movimento em busca de uma cura pessoal e
coletiva, uma cura psicoldgica, uma busca por respostas para o fechamento de uma
historia que parece nunca ter fim. Ao filmar essas mulheres Guzman nos traz essas
camadas de busca e as filma em contraste com a vastiddo do palco de sua obstinada
procura. Da énfase a imagem dessas mulheres, seu gesto, seus corpos, suas Vozes,
planos aproximadas delas, aos que sempre se seguem planos gerais do imenso deserto

de Atacama.

Em Nostalgia de la Luz muito ha para dizer sobre a imagem e os relatos das
mulheres que narram e encenam seu papel na busca dos restos de seus entes queridos.
Talvez a busca passe necessariamente pelo reconhecimento do protagonismo dessas
mulheres. Jesus Martin-Barbero aponta para o papel historico exercido pelas mulheres
ao afirmar que “nos bairros populares de Lima, as mulheres erigem sua maternidade em

‘viabilizadora da conquista da cidade e da nova identidade da populacdo provinciana
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residente na capital” (2001, p. 285). E ele fala mais: “Grandes reveladoras de paradoxos
sociais e culturais, [as mulheres] promovem a unido entre as tramas sociais e as afetivas,

as problematicas e as alternativas, a dor e a esperanc¢a” (Idem).

A obstinacdo dessas mulheres na ida diéria ao local onde seus mortos foram
um dia depositados é também uma forma de ocupacdo do espaco, de resisténcia pela
ocupacdo desse espaco. Como no caso das mées e avls da Plaza de Mayo, que fazem
dessa praga um espaco simbdlico de reivindicacdo por respostas, por justica. As acdes
dessas mulheres na praga ganham um status de ritual (Yudice, 2012). De forma
semelhante, a ida diaria das Mujeres de Calama ao deserto faz de sua acdo de buscar e
interpelar o espaco, remexer a terra um ato ritualistico. Dessa forma séo filmadas em

Nostalgia, sempre no deserto, sempre ocupando 0 espago de sua busca.

Mais que um ritual o que temos em cena em Nostalgia de la luz é a resisténcia,
atos de resistir pela memoaria, pelo lembrar e pela nostalgia. O empenho das Mujeres de
Calama, o testemunho de Luis, a memdria de Miguel e a histéria de Valentina séo
transpassados pela ideia de nostalgia. Sentimento que permeia todo o filme e que lhe da

nome.

Tomando como referéncia os escritos de Svetlana Boym em seu livro The
future of nostalgia (2001), Julieta Vitullo afirma que a “nostalgia moderna manifiesta
un anhelo por un hogar que nunca se tuvo, el lamento frente a la imposibilidad de un
retorno a la manera de Ulises” (VITULLO, 2013, p. 186). Em nosso filme em questéo a
nostalgia se encontra expressa também no estilo, quando lembramos de uma narrativa
em ritmo lento, com curtas tomadas fotograficas e uma escala de planos que intercala os
planos gerais, abertos, e os closes e primeiros-planos. Isso contribui para uma narrativa

em que se transita por diferentes espacos e temporalidades.

O transito por diferentes espacos, os limites difusos entre passado e presente,
entre cosmos e deserto, sdo as marcas de nostalgia expressas em imagens no filme de
Guzmén. Logo na introducdo de sua referida obra Boym nos traz uma defini¢do de
nostalgia que nos remete a essas caracteristicas estilisticas encontradas no filme. Afirma
a autora:

Nostalgia (de nostos — volta ao lar, e algia- ansia, desejo) é a saudade de um
lar que ndo mais existe ou nunca existiu. Nostalgia é um sentimento de perda

e deslocamento, mas também um romance com a prépria fantasia. Amor
nostélgico sé pode sobreviver em um relacionamento a distancia. Uma
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imagem cinematica de nostalgia € uma dupla exposicdo ou a sobreposicdo de
duas imagens — do lar e do exterior, passado e presente, sonho e vida
cotidiana (BOYM, 2001, p. 12-13). Traducéo nossa **

Essas “imagens de nostalgia” as que se refere a autora estdo presentes em
Nostalgia de la luz. O filme se constroi por um constante transito de temporalidades e
recorrentes associacdes entre diversos movimentos de volta ao passado, astrénomos e
mulheres, o escavar das mulheres e o escavar dos arquedlogos, o tempo passado e 0
tempo presente. Luis passeia pelos corredores de seu passado ao passear pelas ruinas de
Chacabuco. Miguel reconstréi seus passos precisos fazendo de sua casa uma prisdo
imaginaria como a que no passado tentou gravar em sua memoria para depois, por seus
desenhos mostra-la para 0 mundo. Violeta e Victoria nos trazem em seu relato e nos
seus rostos envelhecidos pelo tempo as imagens da auséncia de seus mortos. Valentina

nos evidéncia um futuro que procura pelo passado.

As escalas de planos que mescla planos fotograficos de detalhes associados a
planos gerais e movimentos de cdmera que percorrem espacos. Fades que parecem
dissolver as imagens em poeira para dar lugar as seguintes. As imagens de nostalgia
estdo em todo o filme acompanhando os relatos desse mesmo sentimento dados pelos
personagens e pela voz em off do narrador.

Ainda tomando os conceitos de Boym, Vitullo nos apresenta dois tipos de
nostalgia, que segundo a autora, seriam: nostalgia restauradora, que se refere a
resurgimentos nacionalistas e a nostalgia reflexiva, que se refere a memoria coletiva.
Segundo Vitullo seria essa “nostalgia reflexiva” a expressa no filme de Guzman:

La nostalgia reflexiva se compone de tramas mdaltiples. Su trama intenta
temporalizar el espacio, ofrece la posibilidad de reimaginar el pasado y
adquiere cierta dimension utépica en su proyeccion del futuro. Esta
reinvencion del pasado, la proyeccion hacia el futuro y la capacidad de hacer
convivir distintos tempos en un espacio es lo que interesa rescatar para pensar

la nostalgia como clave interpretativa y como motivo del documental de
Guzman (VITULLO, 2013, p.187)

Voltando a imagem do velho telescopio alemdo de Santiago de Chile, ainda em
funcionamento ap6s tantos anos, lembramos-nos do proprio agente social

cinematografico, Patricio Guzman. Seu fazer cinematografico é ele também um ato de

1 Nostalgia (from nostos —return home, and algia- longing) is a longing for a home that no longer exists
or has never existed. Nostalgia is a sentiment of loss and displacement, but it is also a romance with one’s
own fantasy. Nostalgic love can only survive in a long-distance relationship. A cinematic image of
nostalgia is a double exposure, or a superimposition of two images- of home and abroad, past and present,
dream and everyday life.
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nostalgia, uma viagem através do tempo. Uma tentativa de adentrar nas complexas
camadas de histéria do deserto e do cosmos. Lembramos que Patricio Guzméan é um
cidaddo do exilio. Sua construgdo narrativa em Nostalgia é também uma volta ao
passado, um produto da nostalgia, também uma tentativa de encaixe e também um ato
de resisténcia. O cineasta, agente social, exilado, latino-americano, empreende pelo

cinema sua Odisseia, sua viagem ao préprio passado.

Guzméan, assim como as mulheres buscam seus mortos, busca seu proprio pais,
busca seu préprio lugar nesse Chile p6s-Pinochet. Seu cinema é um cinema do exilio.
Se lembramos de sua mais célebre obra, La batalla de Chile, um filme urgente,
concluido no exilio, ja vemos certos tracos de uma nostalgia. Nostalgia do tempo da
infancia, evocado nas primeiras cenas de Nostalgia de la luz, um tempo em que 0s

chefes de Estado andavam tranquilamente pelas ruas.
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