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O movimento operario no cinema chileno desde o exilio

O MOVIMENTO OPERARIO NO CINEMA CHILENO
DESDE O EXIiLIO
THE WORKERS MOVEMENT IN CHILEAN CINEMA

Julia Gongalves Declie Fagioli'

RESUMO Propomos, neste artigo, uma leitura do filme Los pufios frente al canon,
recém disponibilizado no acervo digital da Cineteca Universidad del Chile, que remete a
constituicao do movimento operario chileno a partir da retomada dos arquivos. Realizado
em 1975, o documentario dirigido por Orlando Lubbert e Gaston Ancelovici permaneceu
inacessivel durante muitos anos, foi restaurado e exibido no Chile em 2010 e tornou-se
acessivel online em 2020. De maneira geral, o filme conta a histéria dos surgimento e
desenvolvimento do movimento operario chileno através da montagem das imagens de
arquivo. Buscamos refletir, ainda, sobre o retorno a esse movimento durante os anos da

ditadura, por parte dos diretores, no periodo em que estavam submetidos ao exilio.
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ABSTRACT In this article, we propose a reading of the film Los pufios Frente al candn, recently
made available in the digital collection of the Cineteca Universidad del Chile, which refers to
the constitution of the Chilean labor movement from the retake of the archives. Filmed in 1975,
the documentary directed by Orlando Lubbert and Gaston Ancelovici remained inaccessible
for many years, was restored and shown in Chile in 2010 and became accessible online in
2020. Overall, the film tells the story of its emergence and development of the Chilean worker’s
movement through the montage of archival images. We also seek to reflect on the return to
this movement during the years of the dictatorship, by the directors, during the period in

which they were subjected to exile.
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[...] 0 exilio e a tristeza andam sempre de maos dadas,

mas é preciso lutar para converter a negatividade do exilio
em uma nova visao da realidade, uma realidade

baseada em valores e nao em desvalores.

(Julio Cortazar)

INTRODUGAO

Realizado em 1975 e exibido no mesmo ano no Festival Internacional de Cinema de
Berlim, Los purios frente al canion (Orlando Lubbert e Gaston Ancelovici) permaneceu
inacessivel durante muitos anos, tendo estreado oficialmente no Chile apenas em 2010,
ainda que tenha circulado clandestinamente nos anos 1980. Somente em 2020 foi
disponibilizado em amplo acesso pela Cineteca Universidad de Chile.? De maneira geral, o
filme conta a histoéria do surgimento e desenvolvimento do movimento operario Chileno
através da montagem das imagens de arquivo. Foi iniciado no Chile em 1968 e finalizado
na Alemanha, no periodo em que os realizadores estavam exilados. De acordo com Luis
Horta, diretor da Cineteca, o filme, apos ser recuperado, circulou em diferentes localidades
do territoério Chileno, para somente depois ser disponibilizado no acervo, junto a outras 450
obras (HORTA apud ESPINOSA; LUBBERT, 2020).

O Chile tem uma vasta producdo documental do periodo em que a maior parte dos artistas
foram exilados, apos o golpe militar de 1973 (MOUESCA, 1988). A Cineteca Universidad de
Chile foi a primeira cinemateca do pais, fundada por um grupo de jovens cinéfilos em 1961,
apos a criacao do Cine Club Universitario. Nos anos 1960 se tornou o mais importante centro
de documentacdo de difusao do cinema chileno, sob a direcao do realizador e montador
Pedro Chaskel. Em 11 de setembro de 1973 a cinemateca foi invadida pelas autoridades
militares e fechada. As atividades retornaram apenas em 2008, desenvolvendo um trabalho
agora nao s6 de documentagao, mas de recuperacao de seu arquivo.’

Varias obras passaram muitos anos sem possibilidade de exibicao no pais, o que tem
como consequéncia uma falta de conhecimento da realidade que buscaram retratar, como
podemos perceber na reagao dos jovens que assistem a Batalha do Chile (Patricio Guzman,
1975/76/79), documentada por Patricio Guzman em Chile, Memoria Obstinada (1997),
perplexos por ndao conhecerem sua propria historia. Ao disponibilizar um acervo digital, a
Cineteca realiza um esforco contra o apagamento da historia e da memoria do Chile. Num
espectro mais amplo, que remete a América Latina de um modo geral, Patricio Guzman

(2017) afirma que ha um imaginario da medi¢cdo do tempo no continente, com referéncia

2 O filme esta disponivel para visualizagao no sitio: http://cinetecavirtualuchile.cl/cineteca/index php/Detail/
objects/4561

3 Informagoes disponiveis em: http://collectiveaccess cinetecavirtual.uchile.cl/cineteca/index php/About/Index
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a acontecimentos historicos, como golpes de Estado, revolucdes, terremotos, guerras Civis,
dentre outros. Por outro lado, ha uma tentativa sistematica de apagamento desse imaginario,
uma vez que, para além de periodos ditatoriais, “a América Latina é um dos continentes em
que sdo perdidos anualmente mais negativos cinematograficos” (GUZMAN, 2017, p. 115).
Contexto que intensifica a necessidade e a dificuldade de se ampliar a preservacao e acesso
as imagens e filmes, a exemplo do que ocorre hoje na Cinemateca Brasileira.

Interessa-nos, particularmente, a secao “Cine Chileno Del Exilio”, pois trata-se de um modo
de dar visibilidade a filmes que passaram muito tempo na clandestinidade, obras invisiveis
em determinados lapsos temporais, a que hoje temos acesso. Sobre esse proposito, e sua
tarefa de dar livre acesso aos filmes, ha um esclarecimento no site da Cineteca:

Por que os filmes histoéricos sdo tao dificeis de acessar? Por que os arquivos do Chile
SO esperam que as pessoas venham até eles, e ndo sdo eles que abordam as pessoas? Por
que em vez de um filme ser exibido no cinema, nao fazemos cinquenta filmes chilenos
simultaneamente? (CINETECA UNIVERSIDAD DEL CHILE, s/d, traducdo nossa)

A resposta a essas perguntas €, justamente, o acesso, ndo sO ao passado, de modo amplo,
mas a histoéria audiovisual do pais:

Propde a articulacdo entre os meios tecnologicos contemporaneos € nosso patriménio
audiovisual. Cinetecavirtual.uchile.cl ¢ uma forma de aceder ao nosso acervo cinematografico
de forma plural e aberta, atraindo publicos que geralmente desconhecem a existéncia de
pecas audiovisuais do patriménio local. Neste site vocé encontrara uma parte importante
da historia audiovisual do pais. (CINETECA UNIVERSIDAD DEL CHILE, s/d, tradug¢do nossa)

Eduardo Morettin (2015) assinala que desde os primordios da histéria do cinema ha
discussdes em torno da importancia dos arquivos filmicos, da producdo de um testemunho
de época e da garantia de que aqueles registros estariam guardados para o futuro. O autor
reitera que a constitui¢ao dos arquivos filmicos seria uma dimensao patrimonial do cinema.
Numa abordagem semelhante, Catherine Russel (2018) afirma que o arquivo, como uma
forma de transmissao, oferece um meio Unico de exibicao e acesso a memoria historica,
implicando diretamente na maneira como a cultura historica é imaginada.

Diante dessa possibilidade de investigar o acervo da cinemateca, propomos um olhar
para a constituicao do movimento operario chileno a partir da retomada dos arquivos em
Los purios frente al canon. Buscamos refletir, especificamente, sobre a importancia do gesto
dos diretores Orlando Liibbert e Gaston Ancelovici, que retornam a histéria do movimento

no periodo em que estavam exilados em decorréncia da ditadura militar.

MONTAGEM DOS ARQUIVOS E REELABORAGAO HISTORICA DURANTE O EXILIO

Em 1970, com o inicio da Unidade Popular, os cineastas chilenos escreveram o Manifesto
dos Cineastas da Unidade Popular, no qual se comprometeram com a tarefa da libertacao

nacional e da construcao do socialismo, resgatando valores da identidade cultural e



politica. Entre outras afirmacgdes, declararam que os cineastas deveriam ser comprometidos
com o fenébmeno politico e social do seu povo e que o cinema chileno deveria ser uma
arte revolucionaria (CINECHILE, 1970). Entretanto, na primavera de 1973, o golpe militar
interrompe o avanco do socialismo e, assim, altera também a forma de fazer cinema. Além
das milhares de pessoas mortas, muitas foram presas e torturadas. Sobre o periodo, a
pesquisadora Jacqueline Mouesca (1988) afirma que uma lapide caiu sobre a vida cultural
chilena. Com a morte do professor e diretor de teatro Victor Jara, em 16 de setembro de
1973. Logo apos o inicio do regime militar, avancaram a censura e as proibicoes. Mouesca
relata que, naqueles dias, foram realizados registros que dariam a volta ao mundo: “grupos
de soldados queimando livros. Era, para os olhos consternados de milhdes de pessoas no
mundo, a imagem classica do fascismo e sua vocacao de destruicao cultural” (MOUESCA,
1988, p. 137, tradugdo nossa). Os soldados queimaram livros e, em visita a Chile Films,4
queimaram também toda pelicula encontrada que contivesse “material progressista
e esquerdista”, segundo Marcos Llona (apud MOUESCA, 1988, p. 137, tradu¢do nossa),
funcionario da instituicao. Foram queimados todos os cinejornais filmados de 1954 em
diante, tal como a visita de Fidel Castro ao Chile em 1971, dentre outras reliquias. O cinema
de ficcao chileno também foi destruido “por via das duvidas”, além dos laboratoérios, sob o
pretexto de estarem em busca de armas.

Com isso, tanto o cinema quanto as outras artes passaram por um exilio em massa de
seus artistas e intelectuais. Contudo, Mouesca (1988) chama atencdo para o fato de que
o exilio ndo os emudeceu, pelo contrario: “O exilio teve, desse ponto de vista, um efeito
fecundante, vitalizador” (MOUESCA, 1988, p. 140, tradugao nossa). O periodo se tornou uma
possibilidade aos artistas chilenos de refletir sobre seu pais, com o imposto distanciamento,
algo que nao seria possivel se la estivessem durante a ditadura. Assim, “o exilio cria um
tempo e espaco diferentes. Altera uma certa memoria imediata do evento, mas faz com
que se compreenda melhor as grandes caracteristicas da experiéncia em sua duragdao”
(ABARZUA, 1979 apud MOUESCA, 1988, p. 140, traducdo nossa). O lugar que foi deixado pelo
exilado e aquilo que la acontece acaba por ganhar um novo sentido. Além disso, a distancia
forcada faz com que os exilados se sintam, ao mesmo tempo, afetados e impotentes diante
das injusticas cometidas e do regime repressor e, assim, o cinema torna-se uma ferramenta
de denuncia.

A partir de uma perspectiva totalmente distinta, o intelectual palestino Edward Said
(2003) afirma que o exilio é uma fratura incuravel entre uma pessoa e sua terra natal, algo
que faz com que ela carregue uma tristeza essencial impossivel de se superar. Segundo o
autor, ao ser separado de sua terra natal, o exilado é separado também de suas raizes, de seu
passado, o que faz com que o seu estado de ser seja descontinuo. Por essa razao, “grande

parte da vida de um exilado é ocupada em ocupar a perda desorientadora, criando um novo

4 Empresa estatal de cinema chileno criada em 1942 e privatizada durante a ditadura de Augusto Pinochet
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mundo para governar” (SAID, 2003, p. 54). Talvez este seja um fator essencial que leva essas
pessoas a se tornarem romancistas, intelectuais ou ativistas politicos.

A producdo cinematografica do exilio, documental em sua maioria, inaugura o
testemunho na produc¢do chilena, pois o exilado sente uma necessidade de contar sua
tragédia, abordando, a0 mesmo tempo, a histéria politica e cultural. Zuzana M. Pick, ao
tratar do desenvolvimento do documentario chileno, avalia o periodo:

Embora o exilio fosse marcar uma ruptura no desenvolvimento do cinema nacional,
o trabalho de cineastas radicados em muitos paises do mundo afirmou sua continuidade
com essa tradicao criativa e comprometida. A riqueza e variedade das modalidades de
pesquisa de realidade que o cinema documentario realizado pelos cineastas chilenos no
exilio reconstroéi nasce da experiéncia cinematografica do passado e é determinada por um
processo politico que marcou mais de uma geracao de artistas e criadores chilenos (PICK,
1984, p. 34, traducao nossa).

O periodo do exilio, que, segundo Pick, foi de 1973 a 1983,> foi o mais produtivo do
cinema chileno, com 178 filmes, ao todo. Dentre eles, destacam-se Los pufos frente al canon
(Lubbert e Ancelovici, 1975) e a trilogia A batalha do Chile (Guzman, 1975, 1976, 1979), ambos
finalizados no exilio. O primeiro trata da histéria do movimento operario no pais através
de narracoes, entrevistas e material de arquivo. Ja a trilogia de Guzman trata — a partir de
diversos angulos — da histoéria politica do Chile, desde a chegada da Unidade Popular ao
poder, com a elei¢do de Salvador Allende, até o golpe militar de 1973 e suas consequéncias.

Além de se tratar de um periodo de forte repressdo politica, como assinala Zuzana M.
Pick (1984), o engajamento politico € uma caracteristica fundamental do documentario
latino-americano:

Na América Latina, o documentario foi proposto como um instrumento indispensavel para
a tomada de consciéncia politica. E por isso que, em nosso continente, os documentaristas
ndo se limitaram a registrar em imagens o exotismo de rostos e paisagens. O compromisso
social dos cineastas, ligado a uma atitude militante, transformou o cinema documental em um
campo de experimentacao de modalidades estéticas e narrativas. Assim, a busca constante
de formas que permitam desvendar a realidade, o modo de filmar a histéria e a valorizacao
dialética da experiéncia individual e coletiva nao correspondem a abordagens que vao além
da especulacao sobre a forma cinematografica (PICK, 1984, p. 34, traducao nossa).

Havia, portanto, uma preocupag¢do e um compromisso dos cineastas que perpassava
todo o continente, ndo apenas de filmar a historia, mas de como filma-la e de conta-la
através do cinema. Quando desenvolve sua teoria do conhecimento e do progresso, Walter
Benjamin (2009) afirma que todo fato histérico apresentado dialeticamente se torna um

campo de forgas, “no qual se processa o confronto entre sua histoéria anterior e sua historia

5 E importante ressaltar que alguns cineastas apenas retornaram definitivamente ao Chile apds o fim da ditadura,
em 1990



posterior. Ele se transforma nesse campo de forcas quando a atualidade penetra nele. E o
fato historico se polariza em sua historia anterior e posterior sempre de novo, e nunca da
mesma maneira” (BENJAMIN, 2009, p. 512).

Ao retomar a histéria do surgimento do movimento operario, desde o fim do século
XIX até o inicio dos anos 1930, Gaston Ancelovici (1945-2017) e Orlando Lubbert (1945-)
produzem uma relacao entre os tempos, entre o momento da ditadura de Augusto Pinochet,
que estao vivendo, na condicao de exilados, e o tempo das imagens de arquivo utilizadas
no filme. A perspectiva dos diretores sobre os fatos historicos abordados é delimitada pelo
momento historico que atravessam e, de maneira muito particular, pelo lugar que estao;
afetados pela perda desorientadora gerada pelo exilio. O exilio intensifica a dificuldade de
se vislumbrar a histoéria posterior dos fatos, tornando fundamental recuperar as imagens,
monta-las, dar visibilidade as histérias negligenciadas, para que o momento presente
também ndo seja esquecido no futuro. Para Benjamin, a historia é inacabada e pode ser
alterada pela rememoracdo. Portanto, um momento de opressdo e violéncia contra a classe
operaria, tal como nos anos da ditadura no Chile, poderia ser mais bem compreendido — e,
talvez, até combatido — a partir de uma outra percepcao da histéria dessa classe, de seu
surgimento, sua constituicdo. Nessa perspectiva, uma imagem s6 pode ser apreendida
no presente a partir da capacidade de compreensao daquele tempo. Algo que Bejamin
denominou o “agora da cognoscibilidade”, que seria como um momento de despertar de
um sonho, um momento de ruptura (BENJAMIN, 1994).

Esse conhecimento nao se da de maneira completa, mas apenas em lampejos. Trata-se
de uma tarefa do historiador, que neste caso se estende ao cineasta que trabalha com as
imagens de arquivo, tomando a montagem como método de pensamento e recolhimento
dos residuos da historia para “fazer-lhes justica da tinica maneira possivel: utilizando-os”
(BENJAMIN, 2009, p. 502). Sobre o uso das imagens de arquivo no cinema e o proprio cinema
como arquivo, Catherine Russel retoma as teorias de Walter Benjamin sobre a montagem,
tal como postuladas no livro Passagens, para dizer que as imagens fazem parte do processo
arqueologico de escavagao e construcao histoérica. A autora denomina arquiveologia® o uso
critico dos arquivos, seja na reapropria¢ao, seja na consulta aos acervos, um método que,
segundo Russel, se aproxima da concepc¢ao benjaminiana da historia como dialética e nao
linear (RUSSEL, 2018).

Nesse sentido, Los punios frente al canon se tornou um importante documento historico,
uma vez que o filme foi realizado com poucos recursos e o material de arquivo € Unico, ja
que ndo esta mais disponivel. Em 1968, enquanto realizavam imagens em uma ocupacao em
Nihue (Santiago), Gaston Ancelovici e Orlando Liuibbert foram presos. O ocorrido despertou

a vontade dos diretores de pesquisarem a historia do movimento operario. Nessa ocasido,

6 O termo originalmente utilizado por Catherine Russel (2018) e archiveology, que optamos por traduzir livremente
como arquiveologia, por reconhecer que autora parece querer mesclar as palavras arquivo e arqueologia
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reuniram muitas fotografias do movimento, do qual nao havia registro — tratava-se de um
conteudo agitador. Essas imagens foram o gérmen do primeiro filme dos diretores. Liibbert
passou dois anos pesquisando a historia do movimento operario na Biblioteca Nacional, em
revistas antigas como Sucessos e Zig-Zag, extraindo delas material de arquivo. Com o clima
politico cada vez mais tenso, o material tinha se tornado “subversivo” para o novo regime e
precisava ser retirado do pais, pois eles sabiam que correriam risco. Com os rumores de golpe,
levavam o material para varios lugares. A partir das condi¢des iniciais de realizagao do filme,
percebemos, com base na teoria de Benjamin, que se trata de um trabalho com as imagens
de arquivo, de rememoracdo. Porém, nesse caso, € essencial levarmos em consideracgdo a
capacidade de assimilar a historia e a singularidade do momento em que ela é apreendida
e reelaborada, e como isso a pode transformar — trata-se da ideia de seu inacabamento.
Tal gesto rememorativo € essencial, no entanto, ainda ndo poderia substituir, de maneira
concreta, a salvaguarda fisica do material e as implica¢des da sua destruicao.

Num segundo momento, ap6s o adiamento do filme e o exilio dos diretores, podemos
levantar dois aspectos fundamentais, que sao: i) o fato de que foi preciso se arriscarem para
que as imagens sobrevivessem; e ii) as condi¢des de sua realizacdao, em 1975, na Alemanha
Oriental. Em entrevista concedida por ocasiao da disponibilizacdo do filme na Cineteca
virtual, Orlando Liibbert afirmou:

Conseguimos tirar as caixas, que viriamos encontrar no ano seguinte, quando saissemos
do Chile. Primeiro fui para o México, onde me ajudaram a processar um passaporte alemdo,
gracas as minhas raizes alemds. Fomos buscar o material na Suécia e depois com o Gaston
nos encontramos na Alemanha, onde comecamos a procurar alguém que nos ajudasse a
produzir o filme e comecamos a trabalhar. Naquele momento tudo fez mais sentido do que
nunca (ESPINOSA: LUBBERT, 2020, s/p., traduc¢ao nossa).

Tudo fazia sentido naquele momento, pois era necessario retornar ao passado para
compreender o presente, € 0s arquivos propiciavam uma abertura da historia e uma
reconexao ndao apenas com a historia do Chile, mas com seu pais de origem, do qual foram
expatriados. Na condicdao de exilados, esse trabalho historiografico é inevitavelmente
atravessado pelos acontecimentos do presente, o que fica visivel nas escolhas de montagem

dos diretores, como veremos a seguir.

LOS PUNOS FRENTE AL CANON: OS ARQUIVOS DO MOVIMENTO OPERARIO CHILENO

O filme se inicia com uma trilha que remete a musica tradicional chilena e fotografias de
manifestacdes, que aos poucos vao ganhando movimento. Antes mesmo do titulo do filme,
na abertura, uma bela sequéncia de fotografias e alguns planos em movimento mostram
imagens de manifestacoes. As primeiras delas sao de criancgas e jovens, todos com um
sorriso no rosto, demonstrando esperanca no espirito revolucionario. Em seguida comegam

a aparecer os operérios e uma caracteristica em comum que atravessa o trecho anuncia o



titulo do filme: os punhos em riste. Apos a cartela com o titulo, a narracdo afirma que os
militares escrevem a historia com o sangue operario, anunciando o tema que sera tratado
ao longo do filme, enquanto vemos, neste momento, imagens do dia 11 de setembro de
1973, quando ocorreu o golpe militar que resultou em uma ditadura de quase 20 anos de
duracao. Nos planos seguintes o narrador atribui ao movimento operario um histoérico de
combate e heroismo.

Em uma sequéncia de imagens de militares, montadas em uma série que nos permite
perceber a violéncia desmedida ndo apenas de suas armas e tanques, mas algemar, vendar
e imobilizar os civis. A camera lenta, em alguns momentos enfatiza o modo como era
utilizado o uso da forca. A trilha, com sons de sintetizadores, da um tom de gravidade e h4,
ainda, na banda sonora, um discurso militar do periodo da ditadura e, numa ultima camada,
estampidos de tiros. Uma complexa montagem anuncia o tema do filme e destaca a violéncia
militar e a resiliéncia dos militantes operarios ao longo de sua historia de luta e sofrimento.
No fim do trecho, vamos a imagem de um homem com as mdos amarradas, a partir da qual

se estabelece uma relagdo dialética com as palavras de defesa do regime militar.

Figura 1: frame do filme Los punrios frente al carion.

E entdo que o filme faz um recuo histoérico, de 1973 para o surgimento do movimento
operario chileno, em 1879. O movimento nasce apos a guerra entre o Chile e a unido Peru-
Bolivia, quando o primeiro passa a obter o controle de terras salitreiras. Com isso, surge

uma oligarquia agraria no pais, controlada por empresas estrangeiras — em sua maioria,
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inglesas —, o que gera, a0 mesmo tempo, uma dominacdo econdmica e cultural. Para uma
caracterizagdo imagética dessa hegemonia, sdo utilizadas fotografias da cidade, como por
exemplo da Tienda Inglesa Redel ou do Banco Anglo Sud-Americano. Além disso, sao
inseridas na montagem as logomarcas de diversas empresas inglesas — 0s nomes aparecem
na forma de noticias num cinejornal — enquanto a musica oferece um contraponto, uma
ironia em relacao ao que o narrador chama de imperialismo inglés. Entrevistado sobre o
filme em 2020, Orlando Lubbert faz a ressalva de que termos como “imperialismo” podem ter
ficado datados com o tempo.” No entanto, reconhecemos aqui a pertinéncia e a atualidade
da critica e da ironia em relacdo a essa dominacao econémica e cultural historicamente
exercida e perpetuada na América Latina desde a colonizacao.

Em um esforco de recuperar uma histéria pouco conhecida, o filme é organizado em
blocos que marcam periodos e acontecimentos. Uma cartela preta com letras brancas
sinaliza o ano de 1900. Nas cenas seguintes, ouvimos “Canto a la pampa”,® musica popular
chilena, acompanhando fotografias de trabalhadores e do deserto. A musica ressalta o tom
melancolico relativo a miséria do povo chileno, do qual os realizadores estdo distantes. O
texto informa que eles vagavam pelos pampas em busca de trabalho e, quando o conseguiam,
eram submetidos a jornadas de 12 a 16 horas e baixos salarios. Ha, ainda, imagens de uma
reencenacao de momentos daquele periodo que, como veremos mais tarde, foram narradas por
um operario ainda vivo a época das filmagens, nos anos 1960. Em seguida, uma nova cartela
com a inscric¢do: “Nasce la conciencia”. Agora, vemos a entrevista do operario Carlos Reyes, em
que ele descreve as condic¢Oes do trabalhador nesse periodo. Trata-se de um sobrevivente do
massacre de Santa Maria e as encenacoes foram realizadas com base nos seus relatos, uma vez
que nao havia registros. Sobre a entrevista e a encenacdo, Orlando Liibbert relata:

Temos o testemunho de um velhinho que encontramos por acaso em La Legua, durante
uma exibi¢do de nossos slides e que acabou por ser o ultimo sobrevivente do Massacre de
San Gregorio de 1921. Com esse testemunho reconstruimos o massacre de Antofagasta.
Circulou muito e causou furor, era uma questao muito exotica e também porque de alguma
forma explica o golpe militar no Chile. (ESPINOSA; LUBBERT, 2020, s/p., traducdo nossa)

A encenagado reconstitui esse eterno retorno mencionado por Liibbert, pois reforca a ideia
da repeticao da violéncia e perseguicdo militar aos trabalhadores. E claro que, isoladamente,
a encenacdo nao da conta de reconstituir o acontecimento histoérico. Porém, colocada em
relacao aos outros arquivos recuperados e ao testemunho verbal de um sobrevivente, contribui

para a construcao do gesto rememorativo do filme e para contar uma histéria esquecida.

7 Sobre isso, afirmou: “O filme é feito para outra epoca, tem uma linguagem que pode incomodar porque falavam
de imperialismo, marxismo, Guzman mudou muitos termos para A Batalha do Chile e facilitou um pouco, mas eu
nunca faria isso. Parece-me que Los punos frente al candn ¢ um filme digno de processamento, que se discuta,
que quem estuda histéria possa utiliza-lo, deve servir de material de reflexao” (ESPINOSA; LUBBERT, 2020, s/p)

8 A musica parece ser cantada por Angel Parra, que esteve no México e na Alemanha Oriental durante o exilio



Além disso, trata-se de um gesto de reparagdo histoérica, pois enquanto havia imagens de
arquivo das cidades e das oligarquias, desse periodo, esse esquecimento &, também, fruto da
invisibilidade da classe trabalhadora e, especialmente, da violéncia a ela imposta.

O filme, entao, trata do massacre de Santa Maria de Iquique, ocorrido em 1907, no qual 2000°
trabalhadores foram metralhados; do massacre de San Gregorio, de 1921, com 300 trabalhadores
mortos; e de La Coruna y Ponteverde, que matou outros 2000 trabalhadores. Vemos, assim, a
encenacao, enquanto ouvimos o testemunho e sons de tiros, remetendo de maneira direta ao
massacre de 1907, mas, de modo subjetivo, aos outros e ao histoérico da violéncia do Estado
contra os operarios. Ao longo de todo o trecho a montagem recupera imagens de paisagens, do
solo do salitre, associando a luta operaria a terra. As paisagens sao um contraponto reflexivo
que, de certo modo, remetem a distancia geografica, dos exilados em rela¢dao ao seu pais. Além
disso, com a insercdo dessas imagens, sem associa¢do direta a narracao, o filme nos parece

indagar sobre o valor da vida dos operarios e aquele dos materiais extraidos do solo.

s

Figura 2: frame do filme Los punos frente al cafion

9 O filme afirma que 2000 trabalhadores foram mortos, no entanto, os dados seguem ainda hoje imprecisos,

entre 2 e 3,6 mil

63



N°® 40 « 2022

C<LEGENDA

64

O movimento operario no cinema chileno desde o exilio

Nas cenas seguintes os diretores recuperam imagens das oligarquias e das cidades do
inicio do século. Sao, em sua maioria, fotografias e, dentre elas, um importante personagem
é identificado a medida que a camera passeia por uma imagem com outras pessoas. Trata-
se de Luis Emilio Recabarren, um dos fundadores do Partido Comunista Chileno em 1922.
Ha as entrevistas em que os operarios sobreviventes falam sobre Recabarren, e muitas
imagens de arquivos de jornais escritas por ele, como, por exemplo, El Socialista e La voz
obrera, dentre outros. Ha, ainda, imagens de desfiles e manifestacdes do Partido Obrero e da
Federacion Obrera, enquanto a narragao reflete sobre o fato de que, neste momento de sua
historia, a classe operaria ja tinha consciéncia de que era a Gnica forga capaz de instaurar
uma sociedade mais justa. Dentre as cenas das manifestacoes, esta a imagem de algumas

criangas segurando uma placa que diz: “Escuela de proletarios N°17.

Figura 3: frame do filme Los puros frente al cafion

Provavelmente sao filhos dos operarios, que acabam por expressar, ainda que de maneira
sutil, a esperan¢a num futuro menos opressor. A narragdo, porém, alerta que o trabalhador
“sabe que ndo podera superar sua condicao de miséria e exploracdo enquanto exista o
capitalismo” (referéncia do filme). Vemos, entdo, na cena, um misto de esperanca no futuro com

a melancolia daqueles que estdo apartados de sua patria, de sua historia e de sua identidade.



Uma nova cartela anuncia o tema seguinte: “A vida em sociedade”. Retornam a cena as oligarquias,
agora em imagens filmadas que se assemelham aquelas de um Cine Jornal. A trilha confere um tom
irbnico a cena, que depois de instantes é interrompida por um momento de siléncio seguido de
sons de tiros. Assim, mais uma vez estabelece-se uma relacao dialética através da montagem, que
evidencia a imensa desigualdade social do pais e a violéncia dirigida aos trabalhadores. Ha ainda
um gesto importante da montagem, que nos remete novamente as questoes ligadas ao registro e a
preservacdo. Enquanto ha imagens filmadas do cotidiano da oligarquia em atividades triviais, dos
trabalhadores ha apenas raras fotografias, o que reforca a invisibilizagdo de sua historia. A historia
do cinema chileno esta ligada aos cinematografos que chegaram no inicio do século XX, enviados da
Franca e da Italia. E importante, ainda, lembrar que, segundo Orlando Lubbert (ESPINOSA; LUBBERT,
2020), a maior parte do arquivo consultado foi destruido no periodo da ditadura, o que faz com que o
filme em si seja, hoje, um importante arquivo no que diz respeito a histéria do movimento operario
e dos trabalhadores chilenos.

A narracdo mais uma vez reafirma que a oligarquia é marcada pelo apoio a violéncia contra os
operarios e traz novamente a memoria dos massacres ocorridos entre 1900 e 1920. E nesse tom,
com uma trilha melancélica — sentimento que atravessa o filme —, que uma nova cartela anuncia
a década de 1920. Nos planos seguintes vemos imagens filmadas das minas, onde se explorava (e
ainda se explora) o salitre, e também o cobre, o ferro, o carvdo e outros materiais. No entanto, nao
apenas o solo é explorado, como nos lembra a narracdo, que diz: “junto com as riquezas da terra
vao as do operario (...) explorados até a morte” (referéncia do filme). E uma nova etapa da luta se
impode: com a invencdo alema de um salitre artificial, o desemprego leva o trabalhador dos pampas
a viver nas ruas de Santiago. Num contexto internacional proximo a Revolucdo Russa, qualquer
iniciativa dos trabalhadores era duramente reprimida, logo, no contexto industrial também havia
uma superexploracdao dos operarios — a narracdo explica os fatos enquanto vemos, nas imagens, a
industria em seu pleno funcionamento.

Enquanto trabalhadores hasteiam uma bandeira dos Estados Unidos, mais uma vez um tom
irdnico é colocado pela insercdo da trilha sonora, que remete ao circo. A narracdo situa historicamente
o crescente imperialismo estadunidense nos anos 1920 enquanto a camera percorre o mapa
desde a América do Norte até a América do Sul. Os planos seguintes sao de militares, enquanto a
narracao explica que, no momento em que os Estados Unidos buscavam “eliminar os perigos da luta
de classes”, em 1924, o pais sofre um Golpe de Estado que resulta em uma nova constituicdo, de
1925, legitimando um estado centralizado e autoritario. Justamente em dezembro de 1924, morre
Recabarren, intensificando o clima de melancolia e desesperanca que se expressam na trilha sonora
e na repeticao das fotografias do lider comunista — algo que nos remete a morte de Salvador Allende.
Em um tom de homenagem, o filme recupera os seguintes dizeres de Recabarren: “No tiene, pues,
nada que esperar el pueblo de otra parte, sino de su propria accion conjunta, de su proprio esfuerzo”
(referéncia do filme). Do luto a luta, vemos as imagens de arquivo do funeral, que acaba se tornando

uma manifestacao de trabalhadores. A velocidade do plano vai diminuindo, até que a imagem é
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congelada e resta a pergunta: “como avancar?”. E assim o filme assimila e nos devolve a

questdo dos operarios num momento em que parecia nao haver saida.

Figura 4: frame do filme Los pufios frente al cafion.

Inicia-se, ali, uma violenta ditadura militar, sob o comando do Coronel Carlos Ibafiez
del Campo. A partir dai, o filme retoma imagens realizadas pelo governo para vender uma
ideia de progresso, trabalho e eficacia; porém, seu sentido é alterado, tanto pelas relacoes
estabelecidas na montagem, que deixam claro de que lado estao os diretores e, ainda,
pontualmente, na relagao dialética com a trilha sonora e no gesto irébnico da narracao, ao
dizer, em inglés: public relations.

No entanto, o periodo militar é duramente atingido pela crise econémica de 1929, e a
classe média, assolada pela crise, se alia ao povo, o que resulta na queda de Ibafiez, em julho
de 1931. Os Estados Unidos, também em dificuldades econémicas, deixam de apoiar o regime,
0 que contribui para o seu fim. Assim, marinheiros se unem aos operarios e irrompe uma
revolugdo social. Em junho de 1932, a forca aérea dirigida por Marmaduque Grove toma o
governo. Junto a ele, Eugenio Mate, intelectual socialista, proclama a Republica Socialista do
Chile. Eles tomam o controle da industria estrangeira para promover a industrializacao do

pais, mas o movimento operario esta dividido e, depois de apenas 12 dias, ha um contragolpe.



Orlando Liibbert (ESPINOSA; LUBBERT, 2020) se refere aos anos 1930 e a Marmaduque
Grove como fundamentais para compreendermos o Chile, associando-o, também, a figura de
Salvador Allende — encontra-se, ai, o gesto fundamental do filme: compreender a atualidade
dos anos 1970 a partir dos antecedentes historicos da luta operaria, da militancia e do poder,
no pais. No outro espectro politico, associa Arturo Alessandri — por duas vezes presidente do
Chile (1920-1925 e 1932-1938) — a uma direita que se apropria dos ideais do povo e da luta
social em nome de seus proprios interesses. O diretor diz: “Hoje vejo como tudo se repete
na linguagem, na mesma ignorancia historica e me parece terrivel” (ESPINOSA; LUBBERT,
2020, s/p., traducdo nossa). E interessante notar que, ainda nos dias atuais, se faz presente
no discurso do diretor a associacdo entre o periodo abordado no filme e o periodo em que foi
realizado, bem como a importancia de conhecer os processos historicos, expondo a maneira
como o apagamento faz com que as catastrofes se repitam.

Ao término do filme, ha um retorno as imagens iniciais de armas e soldados, remetendo
a outro golpe, o de 1973. A narracdo, em tom melancolico, nos lembra que a historia se
repete, e novamente sera preciso enfrentar as forcas militares preparadas pelos Estados
Unidos. E interessante notar que, diante de um momento de excecdo, exilados de seu pais,
Gaston Ancelovici e Orlando Liibbert realizam, através da montagem dos arquivos, um
recuo histoérico para compreender o presente (1975), a luz dos acontecimentos do passado,
em um gesto que é rememorativo, mas, a0 mesmo tempo, os coloca num espectro politico
especifico, ao lado dos trabalhadores, como aqueles que sdao repetidamente explorados,
violentados e vitimizados por agentes opressores, tal como o exército e seus aliados. Porém,
nos planos finais, de manifestacdes de operarios, percebemos que, apesar da tragédia que
se repete na historia, ainda ha esperanca, no texto de encerramento:

Fazer do Chile uma licao; de cada golpe, de cada disparo, uma licao. O caminho é longo,
mas é nesta longa caminhada que marcham as forgas anti-imperialistas de todo o mundo.
Esta forcga irreprimivel empurra a historia, pois adiante esta a tarefa de quebrar, uma depois

da outra, as pesadas lancas da burguesia.

RETOMAR E REMEMORAR A LUTA OPERARIA DURANTE O EXiLIO

O movimento do filme, de tomar o golpe de 1973 como ponto de partida para um retorno
ao surgimento do movimento operario, demonstra como os acontecimentos historicos
incidem uns sobre os outros. No que diz respeito aos arquivos retomados, nesse gesto ciclico,
o filme produz aquilo que, para Sylvie Lindeperg (2010), seria um imbricamento de olhares.
A autora defende a importancia das imagens de arquivo para a compreensdo — ainda que
parcial — de um acontecimento historico, e lembra que o historiador escreve sempre apos
0 acontecimento, construido primeiro no instante, “no tempo do acontecimento — que
é também o do plano —, depois no agenciamento de diferentes planos que se opera no

desenrolar do filme” (LINDEPERG, 2010, p. 337). Trata-se de pensar como se relacionam
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esses dois momentos fundamentais do cinema de arquivos, que sao a génese, 0 momento
em que uma imagem se inscreve, sua intencdo e as condi¢oes de sua producdo, e, depois,
0 agenciamento entre os planos, a saber, a montagem. Sylvie Lindeperg define que a
gravacdo da imagem, o plano, corresponde a tomada, enquanto a montagem, seu segundo
momento, corresponderia a retomada. A autora ressalta, ainda, que a retomada depende da
singularidade da tomada, pois sempre ha algo de irredutivel nesse primeiro momento, que
diz respeito ao olhar daquele que produz a imagem, algo que resiste ao tempo e se revela a
medida que a imagem é reutilizada.

Na imagem, o registro do acontecimento pode ser anterior a sua compreensdo. De
acordo com o pensamento de Lindeperg, no momento da retomada, no retorno a imagem, é
possivel voltar a atencao para algo que ja estava 1a, desde a sua produg¢ao, no momento da
tomada, e que ainda nado havia sido percebido. Los pufios frente al cafion, assim como outros
filmes de arquivo realizados no exilio, tem uma singularidade referente ao momento da
retomada, pois, se no momento da montagem lanc¢a-se um olhar atualizado e perspectivado
as imagens, o que se produz, como filme, é inseparavel da condicao daquele que o realiza.

Assim como é dito na narracao do filme e reiterado na entrevista de Liibbert, ha uma
repeticao historicade exploracaoeopressaodosoperarios, que foi percebida pelosrealizadores
na realidade, o que os motivou a se aprofundarem na histoéria (ESPINOSA; LUBBERT, 2020).
Para se recuperar, portanto, no presente, uma experiéncia dos acontecimentos, € preciso
ler as imagens e encontrar nelas a semelhanca, que, ela também, “perpassa veloz”; embora
possa ser recuperada, ndo se fixa. “Ela se oferece ao olhar de modo tao efémero e transitorio
como uma constelacao de astros. A percepcao das semelhancgas, portanto, parece estar
vinculada a uma dimensao temporal” (BENJAMIN, 1994, p. 110). Trata-se, portanto, de visar
e perceber a semelhanca naquilo que, do passado, nos surge como vestigio. Um gesto que
faz sentido naquele contexto especifico, como modo de dar visibilidade aqueles que sdao as
maiores vitimas dos governos militares. O filme chama atencdo, também, para o fato de que
ha poucos registros, imagens e conhecimento acerca da historia dos trabalhadores.

E possivel aqui retomar, ainda que brevemente, o terceiro filme da trilogia A batalha do
Chile — O poder popular, lancado em 1979, quando ja se completavam seis anos de regime
militar, que, de modo semelhante, volta sua atencdo a classe operaria, mas, nesse caso,
a forma como a ditadura de Augusto Pinochet a afetou. O filme, que tem um forte tom
melancolico, se inicia com a posse de Salvador Allende como presidente, em 24 de outubro
de 1970. Da multidao que a acompanha, escutamos o coro: “a esquerda, unida, jamais sera
vencida” ou, ainda, “Allende, Allende, o povo te defende”. A narra¢do explica o programa
de governo defendido por Allende e busca uma compreensdo dos acontecimentos a partir
de uma outra perspectiva, levando em consideracao aquilo que acontecia com as classes
trabalhadoras. Neste filme, Guzman acompanha mais de perto a luta operaria, as ocupag¢des
das fabricas, a luta campesina, a insatisfagao dos trabalhadores e as dificuldades enfrentadas

na busca por uma transi¢ao para o modelo socialista.



Assim como nos casos de Ancelovici e Liibbet, a melancolia que atravessa a trilogia de
Patricio Guzman se deve, em parte, a sua situacdo de exilio, pela maneira como ele elabora a
memoria dos acontecimentos que antecedem seu afastamento do Chile, mas também como
interpreta aquilo que se passa quando ja estava impedido de presencia-los e de se engajar
na luta contra a repressdo de outras maneiras. Importante ressaltar que o primeiro filme
foi realizado numa fase de dentncias enquanto o de Guzman num momento de reavaliacao
e adaptacdo, fora do pais. De todo modo, em ambos 0s casos, a busca pela reconexao
com a terra natal ndo se da de maneira simples, ndo significa uma reconciliacao com os
acontecimentos — pelo contrario — e ndo consegue restituir a fratura incuravel do exilio.

No caso dos filmes de arquivo realizados no exilio, a tomada e a retomada se referem a
contextos que implicam a producado, a visibilidade e a preservacdao. Como aponta Jacqueline
Mouesca (1988), a maioria dos filmes do exilio sdo documentarios que tém como objetivo
denunciar o golpe militar e suas consequéncias, além de abordarem a vida no exilio. Nesse
sentido, Los punos frente al canon se difere da maioria, pois nao denuncia diretamente o
golpe, mas o aproxima de um outro contexto anterior, porém, semelhante, como vimos,
com uma proposta de “recuperacao da memoria histérica” (MOUESCA, 1988, p. 144, traducao
nossa). De modo geral, porém, a ténica era a mesma, a saber, de uma “manifestacao cultural
com uma forte conotacao politica, que lutava para impedir o esquecimento e despertar a
solidariedade internacional em torno da causa do povo chileno” (MOUESCA, 1988, p. 144,
tradugdo nossa). Mouesca ressalta que a iniciativa se justifica pelos tracos afetivos do exilio,
pela urgéncia de reviver certas situacOes, pois ha uma necessidade de se compreender
como foi possivel chegar aquele contexto — uma parcela da histéria ainda tao recente e
incontornavel para aqueles que sofreram com o regime militar — os exilados, os operarios,
os torturados e os mortos.

A perspectiva de Liibbert, mesmo tantos anos ap0s a realiza¢do do filme, confirma essa
necessidade, ao dizer que, ainda hoje, o Chile ndo é um pais interessado em resgatar a
memoria e que nao ha interesse nesse tipo de cinema. Ainda assim, reafirma uma dimensao
afetiva em relacdo aquilo que produziu: “Eu ja fiz cinema politico e tenho orgulho de ter
feito porque nao é facil” (ESPINOSA,; LUBBERT, 2020, s/p., traduc¢do nossa). Em Los punos
frente al cafion, a tomada diz respeito ao surgimento do movimento operario no Chile e
a retomada dessas imagens, além de uma recuperacao historica, é atravessada pelo seu
contexto de producao. Num primeiro momento, anterior ao golpe, talvez com um certo
otimismo, impulsionado pela Unidade Popular e a eleicao de Allende e, num segundo
momento, quando o projeto é resgatado, pelo exilio, pela ditadura e pela necessidade de

preservacao e rememoragdo.
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