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Resumo
Este artigo insere-se na discussao em torno das definicées do
que seja documentario e 0s possiveis — ou nao - contornos do
género, incluindo a configuragdo da autoria, a partir de
‘“Memoria del Saque” de Fernando “Pino” Solanas,
considerando que o documentario, mesmo observado como
objeto de “representagéo”, sustenta-se também pelo grau de
adesdo a “verdade” ou o “foi assim”, tanto em relagdo ao tema,
quanto aos personagens e/ou fatos histéricos que apresenta.
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Abstract
This article is inserted in the quarrel around the definitions of
that is documentary and the possibles — or the not — contours
of the sort, including the configuration of the authorship, from
“Memoria del Saque” of Fernando “pino” Solanas, considering
that the set of documents, even observed as object of
‘representation”, is supported, also, for the degree of adhesion
to the “truth” or it “it was thus” as much in relation to the subject,
how much to the historical persons and/or facts that present.
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Introdugio

Nao faltam rupturas a trajetoria do documentario na histéria do
cinema. Como nio faltam tradigdes que permanecem como referéncias
ao género. Entre estas, a dificuldade constante em classificar um filme
enquanto documentario. Dificuldades ampliadas pelo transito, cada vez
mais intenso, de recursos estilisticos do cinema de ficgio nos filmes
que se afirmam documentarios. Por isto mesmo, para Noél Carroll,
ficar preso as diferengas formais ndo permite distingo entre os filmes
de ficgdo e os de ndo-ficgdo. E este seria um primeiro passo necessario
para se chegar a compreensdo do que é filme documentério a quem ele
coloca como subgénero do género nio-ficgio e classifica como “cinema
da assergdo pressuposta” (Carroll, 2006). Tal conceituagiio tem como
um dos pontos de partida a intengdo de comunicagio do autor, isto &,
sua pretensdo de uma resposta especifica do publico que j4 recebe sua
obra como documentario. A legitimagio deste pressuposto se
fundamenta na aplicagio do modelo comunicativo de intengdo-resposta,
inspirado particularmente em Paul Grice. Aplicado, portanto, a relaggo
cineasta-publico, o modelo credita ao reconhecimento de boa parte do
publico das intengdes de classificagio do cineasta e a estas adere, antes
mesmo de ir 2o encontro da obra. Acrescente-se, ainda, a esta situac?o,
conforme Carroll, todos os procedimentos presentes na atual
organizagdo social que colaboram para selar como “documentario”
um filme que se apresente enquanto tal, independentemente, inclusive,
dos recursos estilisticos que adota, desde que crie algumas “pontes”
significativas com os canones do género.

E claro que Carroll ndo deixaria de localizar os problemas
epistemold-gicos que sua argumentagio pode provocar. Mas no se
trata aqui de participar intensivamente deste debate que tem, entre outras
companbhias, Bill Nichols e Ferndo Ramos, entre tantos outros que tém
se debrugado sobre este cinema “do real”. O primeiro localiza no
percurso histdrico do género as transformagdes decorrentes deste mesmo
percurso, como ocorreu e ocorre na ficgdo:

“Vale a pena insistir no fato de que as estratégias e os estilos
utilizados no documentario, assim como os do filme narrativo,
mudam. Eles tém uma histéria. E mudam em grande parte pelas
mesmas razdes: os modos dominantes do discurso expositivo



mudam, assim como a arena do debate ideoldgico”. (Nichols,
2006: 47).

Nichols ¢ hoje uma das referéncias para as pesquisas sobre
documentario e autor da classificagdo de modelos para o género -
provavelmente os mais aceitas pelos os que se debrugam sobre a génese
desta produgdo. Mas é em torno da questdo ética do documentario,
construida ao longo da sua histéria e configurada a partir de
procedimentos de realizagdo, incluindo os estilisticos, que se classifica
hoje o que Ferndo Ramos chama de “trés grandes constelagdes, ou
sistemas” relacionados ao campo do documentario (Ramos, 2006: 168),
que sdo: a tradigdo “classica” — associada a escola documentarista
inglesa tendo como grande referéncia John Grierson com um discurso
assumidamente educativo e que reconhece no género uma fungéo social
positiva posi¢do abragada, no Brasil, por Humberto Mauro ¢ Roquete
Pinto a frente do INCE (Instituto Nacional do Cinema Educativo); a
do “cinema-direto” - que girou em torno dos cineastas americanos
Richard Leacock, D.A.Pennebaker e David Maysles e propunha a
invisibilidade maxima possivel da camera e, finalmente, a “participativo-
reflexivo” ou que incorporou a entrevista ¢ a revelacdo do processo de
realizagdo do filme como um necessario desvendamento em relagéo as
circunstancias de realiza¢ao do documentério e cujo marco ¢ “Chronique
d’un été¢”, de Edgard Morin e Jean Rouch, de 1961.

Para além destas referéncias temos ainda a analise de Silvio
Da-Rin, desenvolvida como dissertacio de mestrado e posteriormente
publicada (Da-Rin, 2004). Obra-painel, também recupera a travessia
da construgdo do género até o que delimita como marcos de rupturas
das tradigdes construidas ao longo da histéria do documentario,
destacando a formulagdo de Nichols de auto-reflexividade, em que o
aspecto principal do filme nio € “o mundo representado, mas o proprio
modo de representagio” (Da-Rin, op. cit: 170). Nesta proposta, o autor
localiza no Brasil a obra de Arthur Omar que radicalizaria ou mesmo
desvendaria ja uma “crise auto-reflexiva da representagdo” como fazem
também os curtas de Jorge Furtado (“Ilha das Flores”, de 1989; “Esta
ndo ¢ sua vida”, de 1990 ¢ “A Matadeira”, de 1994) e, por ultimo,
“Cabra Marcado para morrer”, de Eduardo Coutinho, cncluido em
1984, dezessete anos a pds o inicio das filmagens, por conta do Golpe
Militar no Brasil, de 1964. Para apontar esta crise Da-Rin debruga-se

77



78

sobre os recursos estilisticos variados utilizados nestes filmes qué “ndo
demonstram o menor aprego pelas convengdes do género. Se as utilizam,
¢ para melhor critica-las” (Da-Rin, op. cit: 215).

Mas n@o se trata aqui de se tentar exaurir todas as discussées e
propostas sobre o que, afinal, configuraria o género ou, até mesmo, se
tal é possivel. Trata-se de delinear, mesmo que superficialmente, a
abrangéncia deste percurso para que possamos tentar localizar, ao nos
centrarmos especialmente sobre “Memoria del saque”, do diretor
argentino Fernando Solanas, um processo criativo que configura um
estilo o que, por sua vez, torna-o coerente ao conceito do documentario
como “filme de asser¢do pressuposta” e também permite sua inclusio
na discusséo sobre “voz documentéria” que Nichols propde — a que
reconhece no estilo hibrido uma série de virtudes, entre elas “a clara
consciéncia de que se estd produzindo determinado significado por meio
de determinada interveng@o”. (Nichols, 2006: 66).

1. A construcio de um estilo

Em 2004, Fernando Solanas recebe o Urso de Ouro oferecido
pelo Festival de Berlim pelo conjunto da obra. O prémio coroa uma
trajetéria iniciada com um curta-metragem ~ “Seguir andando” ~
realizado em 1962. Foi a porta de entrada de Solanas para o universo
cinematografico: “O filme, de uns vinte minutos, tem certa sensibilidade
e foi importante principalmente porque me permitiu compreender que
poderia me dedicar & diregdo”. (Labaki e Cereghino, 1993: 25). A
formagdo do cineasta inclui um estreito vinculo com a musica (chegou
a considerar a hipdtese de ser pianista profissional), com o teatro e
com a publicidade. Ainda, a participago ativa nos circulos politicos e
culturais da Argentina que nos anos 60 reverenciavam, como boa parte
da esquerda na América Latina, a revolugdo cubana. (Ndo podemos
esquecer que o “Che” ¢ argentino...). Neste contexto, uma questio,
segundo Solanas, norteava seus planos para a produg¢ao de filmes:

“Em 1963 comecei a juntar toda a espécie de material filmado
(noticiarios e documentarios) relacionado com a histdria recente
da Argentina. J4 planejava realizar um grande filme sobre meu
Pais. Minha preocupago primordial concentrava-se no tema da



identidade: quem somos? O que esta acontecendo?”
(Labaki&Cereghino, op.cit. : 27).

O caminho para encontrar as respostas a estas questdes, naquele
periodo, passou, para Solanas, pelos documentarios brasileiros ¢
cubanos que chegavam a Argentina e também pelo Cinema Novo
brasileiro, em especial pela obra e pessoa de Glauber Rocha. O dirctor
também cita “Maioria Absoluta” de Leon Hirszman como
inquestionavel influéncia ao grupo de jovens cineastas do qual fazia
parte. Outras referéncias foram o cinema de Eisenstein e de Pudovkin,
os documentarios de Joris Ivens, os primeiros longas de Pasolini e o
classico “A Batalha de Argel”, de Gillo Pontecorvo. (Labaki e
Cereghino, op.cit.: 31). E, sempre, pela vontade de criar uma obra
conectada aos ideais revolucionarios daquele tempo, acentuados mais
tarde pelo Manifesto do Che, de 1967, escrito na Bolivia, que pregava
comurgéncia a idéia de “el hombre nuevo”. Estas foram as bases para
que Fernando Solanas e Octavio Getino construissem “La hora de los
hornos” que tem “como ponto de partida realizar uma obra sobre a
realidade argentina das décadas de 40, 50 e 60” (Labaki e Cereghino,
op.cit.: 34).

Concebido deste modo, fruto de um proposito - realizar uma
“cronica historica” que fosse recebida como obra mobilizadora do
publico -, estd em “La hora de los hornos” uma série de opgdes
estilisticas que se reafirmam em outros filmes de Solanas, incluindo os
ficcionais. Tendo como escola a produgdo publicitaria, o diretor
argentino credita a necessidade de sintese e o rigor dos enquadramentos,
necessarios aos filmes publicitarios, muito das op¢des que adotou ao
longo da sua carreira e fortemente presentes em “La hora de los hornos”.
Também nele estdo os grafismos, o uso de legendas, a pontuagio ¢ o
ritmo dados pela musica, a pesquisa histérica, o resgate de cinejornais
e, principalmente, a superagdo do género.

“La hora de los hornos” tornou-se um marco para o documentario
latino-americano por muitos motivos. Concluido dez meses apds a morte
de Ernesto Che Guevara, na Italia, o filme foi apresentado durante o
Festival de Pesaro, em junho de 1968, e provocou fortes comogdes no
publico, principalmente por apresentar a face do guerrilheiro argentino
morto, em imagem conquistada de um cinejornal que teve circulacio
restrita, mesmo em territério latino-americano. Dividido em trés partes
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— a primeira concentra as maiores denincias enquanto a segunda e a
terceira parte acumulam dados historicos sobre as décadas de 40 e 50
— o filme perambulou no circuito alternativo de vérios paises, inclusive
o Brasil. A musica foi composta por Solanas que investiu em progressoes
ritmicas e ndo se negou a ousadias que, com certeza, poucos (incluindo
musicos profissionais) arriscariam.

Como se sabe, o continente chegou aos anos 1970 ja atravessado
pela atuagio intensa dos EUA que nfo s combateu vigorosamente os
governos democraticos da América Latina, como interferiu ativamente
para que as novas ditaduras ganhassem félego e atuassem
repressivamente contra quaisquer iniciativas populares que visassem a
restauragdo da democracia. Na Argentina os militares assumem em
1976 e em junho deste ano Fernando Solanas ¢ obrigado a partir do
seu pais exilando-se, a partir de 1977, na Franga, depois de ter tentado
instalar-se na Venezuela, no México, na Italia e Espanha. Levava na
bagagem a rica experiéncia do grupo “Cine Liberacién”, iniciado
durante as filmagens de “La hora de los hornos”, que abrigou um grupo
de jovens cineastas dispostos a construir uma filmografia que
considerava a urgéncia de uma “terceira via” de produgio, distinta dos
modelos norte-americanos e europeus e profundamente comprometida
com uma atuagio politica que significasse maior igualdade social. O
grupo, que se separou em 1976, conseguiu realizar documentarios e
também o interessante “El camino hacia la muerte del viejo Reales” (O
caminho rumo a morte do vetho Reales), de Gerardo Vallejo, que ja
fundia, estilisticamente, a ficgdo e o documentario. Também é fruto do
“Cine Liberacion”, a complicada produg@o “Los hijos de Fierro”, projeto
acalentado por Solanas mas que acumulou problemas de realizagio,
incluindo o assassinato do ator Julio Troxler, em 1974, quando ji havia
comegado os seqiiestros e assassinatos na Argentina.

2. Memorias do saque: retomada

A volta & Argentina significou para Fernando Solanas, além da
continuidade de sua carreira de cineasta? o engajamento radical na luta
contra a politica e os politicos de seu pais. Particularmente, ao que
considerou “trai¢do” do recém-eleito peronista Carlos Menen. Isso o
levou & atuagdo direta também como politico — foi candidato a senador
e, posteriormente, eleito deputado — e figura atuante na construgdo de



estratégias que impedissem o desmonte do pais e, também, mudangas
na legislacdo do audiovisual, do teatro e da musica. Suas denuncias
repercutem dentro e fora da Argentina e em margo de 1991, apos acusar
mais uma vez Carlos Menen de estar liderando um processo de
saqueamento do patrimdnio publico em nome de uma politica de redugio
do Estado (politica presente em varios paises da América Latina,
inclusive Brasil), Fernando Solanas sofre um atentado, recebendo seis
tiros que interromperam a producdo de “El Viaje”, filme que s6
conseguira concluir no ano seguinte.

A marca deste episodio, evidente, norteia a continuidade da
atuagdo do diretor argentino e no ano seguinte este encabega a “Frente
del Sur” que reuniu diversas partidos politicos e organizagdes sociais.
Em seguida, 1993, participa da “Frente Grande”, ja como deputado,
exercendo mandato até 1997, quando retoma sua profissio de cineasta
sem deixar de dar continuidade a militancia politica, em especial
denunciando o desmonte estatal. Este acompanhamento visceral das
politicas econdmicas e sociais desenvolvidas seguidamente pelos
presidentes que sucederam a ditadura militar na Argentina pode ser
conferido em “Memoria del saque”, rico em informagdes que sé um
profundo engajamento permitiria, por melhor que tenham sido as
pesquisas em arquivos e cinejornais realizadas na fase de pré-produgio
do filme.

As primeiras imagens do filme, que poderiamos classificar de
“apresentacdo” da obra, embaralham as ruas de Buenos Aires e criangas.
Sentadas no chio ou fazendo gestos para a cAmera em primeiro plano,
remetem, principalmente pela cdmera lenta e a trilha, as imagens-clichés
que marcam os filmes-dentncias da miséria do terceiro mundo. Corte
e a dedicatéria do diretor: “Aqueles que resistiram todos esses anos. A
sua dignidade e coragem”. Em seguida, novo texto na tela - em uma
estratégia também cara ao documentario dos anos 60 e 70 -, afixa as
informagdes necessarias a compreensio da obra: “Argentina, outubro
de 2001. O governo de Alianga ¢ derrota nas eleigdes legislativas. O
presidente De la Ria nega-se a mudar sua politica. Em 2 anos de poder
suas promessas de centro-esquerda foram substituidas...”

Apds esta seqii€ncia que contextualiza o filme e sua abordagem,
Fernando Solanas introduz a estrutura da narrativa, concebida como
um livro em capitulos, o que coloca “Memoria del saque” na mesma
linha que conformou “La hora del hornos” e nio se furta a recorrer a
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uma “voz/escrita” fora de campo, apresentando seqiiéncias de frases-
sinteses (e, por isso mesmo, genéricas) animadas, de como vé a
Argentina, de como acha que deva ser a Argentina, sobre a politica
governamental vigente no pais e outras informagdes — assemelham-se
a titulos de textos de jornais apresentados sobre fundo preto — que
dialogam com tomadas de manifestagdes populares ¢ também com
trechos de telejornais, o tltimo apresentando o presidente De La Ria,
quando este, em cadeia nacional, decreta o estado de sitio como resposta
a movimentag&o das pessoas que tomaram as ruas centrais de Buenos
Aires, dando forma a um grande protesto marcado pelo som do
“panelago” que, aos poucos, sobrepde, primeiro, a voz do presidente e,
logo, também a imagem.

Na nova seqiiéncia, finalmente, temos a presenca do diretor
através da tomada. Se até agora todas as imagens se articulam para
conformar um contexto e um clima e também para permitir o mergulho
no passado, os travellings acelerados revelando a participagio popular
e os gritos das pessoas na rua repetindo “O povo, unido, jamais ser4
vencido” e “Argentina, Argentina” permitem que o passado ganhe forga,
que o registro histérico surja e o filme passa, finalmente, a apresentar-
se, sem nenhuma divida, como documentario. Logo conseguiremos
entender porque estas imagens parecem tio préximas e tio
“verdadeiras”, esgueirando-se da andlise e interpretagio facilmente
coladas ao diretor: misturado aos acontecimentos é Fernando Solanas
quem faz os registros, quem colhe depoimentos, quem atua como
“reporter”, incorporando a abordagem tipica do jornalismo.

Esta estratégia continua no que poderia ser chamado de a
“introdu¢do” do filme. Assumindo o papel de narrador (elendoeraa
opgdo inicial, mas depois foi convencido pela equipe que ninguém
narraria melhor do que ele todo o filme) o diretor reforga e explica os
acontecimentos ali observados, ouvidos (h, também, depoimento de
populares) até esta seqiiéncia ser encerrada pela frase-tese que mobilizou
a produgdo de “Memoria del saque™: o que havia acontecido a
Argentina? Como era possivel que numa terra to rica houvesse fome?
- pergunta Solanas, dividindo com o publico a motivagio da obra e j4
deixando claro sua intengdo de, como um cineasta militante (e
investigador), encontrar uma ou mais respostas que ira apresentar,

-didaticamente, assentadas em duas cdmeras distintas que confirmam

um processo de criagdo que o embate com a “realidade” nio ira alterar:



o uso da grande angular - a que percorrera os amplos espagos do poder
oficial, em travellings vertiginosos, que fluem rapidos sob a voz do
narrador que organiza as informagdes e significados que devem ser
colados a estas imagens ¢ outra “camera” (muitas vezes trabalhando
em parceria com sua mini-DV) - que acompanhara a movimentagio do
cineasta, muitas vezes presente no centro dos acontecimentos como
testemunha, outras vezes investigando “in loco” as conseqiiéncias da
devastagdo que apresenta.

Como as agdes populares e a situagio atual da Argentina ¢
resultado, para Solanas, de uma constante politica de “depenagdo” do
pais, a logica temporal ¢ linear, demarcada e progressiva, o que cria
registros estanques dos momentos historicos abordados. Para tentar
ampliar esta circunferéncia o cineasta inclui imagens de arquivos de
telejornais de vérias partes do mundo, em trabalho que credita a meméria
do espectador a competéncia de articular estas informagdes. O cineasta
também continua realizando o didlogo interno com a reagao popular
de 2001, justificando-a historicamente quando localiza sua raiz nas
politicas entreguistas que resultaram em um estrondoso crescimento
da divida interna (tema do capitulo 1 do filme) escancarado, cinicamente,
em outras imagens de arquivo que apresentam um debate onde o alto
escaldo governamental garante que é bom endividar-se.

O capitulo seguinte, denominado “Crénica da Traigdo”, salta
para 1983 e atravessa esta década, apresentando o presidente Alfonsin
em defesa da “economia de guerra” que empreendeu como unica saida
para salvar a Argentina. A estratégia narrativa é a mesma, com
recorréncias as imagens de arquivo privilegiando os contrapontos e
contradigdes entre a agdo do governo e a resposta popular que ja neste
periodo mobilizava-se com agdes que iam do protesto nas pragas aos
saques nos supermercados. Quanto ao foco na atuagdo do governo,
este apresenta a renuncia de Alfonsin seis meses antes de terminar o
mandato, a elei¢do de Menen e sua rapida mudanga de posi¢do, o que
Justifica o titulo deste “capitulo”. Mais uma vez a musica é a grande
marca do estilo Solanas: é sob um tango que a trai¢fio ¢ apresentada.
E, para fechar esta seqiiéncia ja tao hibrida quanto aos modos de
enunciagdo, o cineasta novamente assume sua porgdo de entrevistador
com um senador justicialista que afirma ser a trai¢io intrinseca a
politica.
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Nos capitulos seguintes — s3o 11 ao todo — Fernando Solanas
mantém os mesmos recursos narrativos incorporando, ainda, grafismos,
que distanciam, ainda mais o tom realista das entrevistas das
interpretagdes apresentadas pelo cineasta. Ha aqui um registro essencial
no filme de Solanas que difere, fundamentalmente, dos documentarios
realizados sob a batuta jornalistica cujo cerne é a necessidade de, ao
recorrer ao singular, colar neste a generalizagdo. Em um movimento
contrario, o cineasta argentino, apesar de também recorrer ao singular,
por sua postura militante e discurso coerente a agio, nfio se furta a dar
nomes, a apontar politicas, a localizar os confrontos e perdas. A leitura
desencarnada e com t3o poucos nomes dos telejornais, ele contrapde
indicadores objetivos, incluindo os préprios telejornais, recuperando
muitas frases e posturas que na tela pequena podem até ter passado
despercebidas ou serem saudadas como as unicas possiveis ja que
embaladas pelo tom laudatério — registro tipico das televisdes abertas
em boa parte dos paises da América Latina, sob pretexto da objetividade
e/ou neutralidade jornalistica.

Neste momento gostaria de ressaltar algo que nem sempre é
observado em relagio as definigdes que cercam as analises dos
documentarios na nossa continua busca de colocarmos cercas claras.
Como este percurso debrugou-se largamente sobre a enunciagio, com
bem destacou Ferndo Ramos, (Ramos, op.cit), este procurou no resgate
das condig¢oes em que se d4 a “tomada” a caracterizagdo da narrativa
documentéria. Para ele, é preciso que o esforgo tedrico sobre este género
concentre-se, também, na dimensao da tomada sem que tal signifique
deixar de lado a montagem/mixagem. Afinal, como Ramos referencia,
na tradi¢do classica a inclusdo da trilha, da voz-fora-de-campo, de
falas e ruidos, tém estatuto semelhante ao que se encontra nos filmes
ficcionais.

Fernando Solanas, com certeza, recorre a tradigdo classica apesar
de ndo a ela se prender em “Memoria del saque”. O vigor da sua criagio
¢ resultante de um percurso que n3o negou sua presenga no centro dos
acontecimentos sobre os quais se debruga e também niio negou uma
ope¢éo estilistica construida ao longo da sua carreira tais como os amplos
travellings nos imensos espagos vazios ou ocupados por personagens
que, distorcidos, acentuam o tom fantasmagérico do edificio, como
acontece quando sua cdmera adentra o Banco Nacional e, ainda, a
pontuagio da misica orquestrada, marcando o ritmo da edig#o, criando



0 tom emocional para as imagens: “Meus trabalhos nascem como
sinfonias corais, com verdadeiros leit motiv que se repetem ciclicamente”
((Labaki e Cereghino, op.cit.: 73). As tomadas do alto, também, nestes
amplos espagos, confirmam os registros do diretor: a grande angular
se aproxima muito veloz de quadros, paredes, esculturas aridas e bustos
francamente identificados como dos “traidores da nagdo” e carrega o
olhar do espectador para dentro dos simbolos de um sistema que
expulsou drasticamente as camadas médias e populares da vida
produtiva do pais.

A esta eixo de gravagdo contrapde-se a vivacidade das ruas, as
tomadas realizadas sob o calor das manifestagdes, colhidas em som
direto, apresentando a “briga” para se alcangar o microfone do cineasta
que, vez ou outra, se apresenta segurando sua mini-DV. Testemunha
da histéria, referendado por sua biografia e filmografia, Fernando
Solanas instaura seu enunciado garantindo-lhe o grau de “realidade” a
que se pressupde o documentdario, principalmente por sua presenga. A
partir desta constatag@o poderemos ou ndo concordar com sua leitura,
mas nfio conseguiremos negar o que ocorreu sob nossos olhos e pois 14
estavam também, os do cineasta. E a “cicatriz da tomada”, como coloca
Ramos (op.cit.) aqui inegavelmente colada a presenga do diretor — ha
um autor que se debrugou sobre a “realidade” e que foi possivel conhecer
gragas a mediagdo sujeito-cimera.

E, portanto, a partir desta trajetéria militante que nio exclui
reflexdo e opgdes balizadas pelo posicionamento claro quanto ao que é
e como se faz cinema, que podemos localizar a obra de Solanas e,
nesta, “Memoria del saque”. Sei que as questdes em torno da autoria
emergem com vigor a partir da primeira metade dos anos 50, através
da revista francesa “Cahiers du Cinéma”, que langou “uma proposta
de critica cinematografica conhecida como a politica dos autores, que
se tornaria célebre” (Bemnardet, 1994: 9). Como o ensaio de Jean-Claude
Bernardet discute, esta foi uma proposta que se espalhou mundo afora,
incluindo o Brasil, e trouxe a tona a dificuldade de se garantir um
conceito sélido devido, entre outros, aos multiplos aspectos que a arte
e o cinema em especial — por seu processo industrializado — colocam
em torno do papel ativo (e unico) do sujeito, na produgdo do “texto”.
Papel questionado pelos caminhos que garantem consisténcia ao
conceito de autor, tais como unidade, producio de significados,
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configuragdo de um “estilo”, a anterioridade da obra em relagfio ao
sujeito que a concebe.

Mas, apesar de reconhecer a legitimidade do que traz Bernardet
que inclui, inclusive, a participagdo de Fernando Solanas no que
considera declinio do conceito (tratarei adiante deste tema), abro aqui
um espago para que “Memorias do saque” se apresente em uma leitura
que destacara as articulagdes com a trajetéria do cineasta, apesar de
resgatada muito brevemente aqui, de modo que também possamos abrir
a possibilidade de re-afirmar ao conceito de “documentirio” sua
definitiva autoria ampliando, deste modo, um possivel paradoxo que
se desmancha para logo se compor justamente porque o espectador
comum, grosso modo, busca, inclusive na ficgdo, os indicios de que o
mundo apresentado no espago diegético seja possivel fora dele. Ao
ponto, tantas vezes, de um trecho de trilha ou um fragmento de imagem
serem pontes objetivas & propria histéria de cada um, compactuando

com a memdria afetiva ou compreensio de fatos experenciados no
cotidiano andénimo.

3. Conclusio

A discuss@o em torno do cinema autoral tem em Jean-Claude
Bernardet € o seu “Autor no Cinema”, uma minuciosa e densa
contribuigfo. Nesta obra, Bernardet resgata o fio da autoria no cinema
apartir da proposta definida pela revista francesa “Cahiers du Cinéma”
na primeira metade dos anos 50, que ficou conhecida como “politica
dos autores”. (Bernardet, op.cit.). E também apresenta o que considera
o seu “declinio”, incluindo como parceiro desta nova situagfio o
manifesto de Octavio Getino ¢ Fernando Solanas, publicado em 1969
- “Hacia um Tercer Cine” -, que teve intensa repercussio, segundo o
mesmo Bernardet, na Franga, pais-ber¢o do conceito de cinema de
autor, também pelo impacto significativo que provocou em vrios paises
da Europa o documentario da mesma dupla, “La hora de los hornos”.

Nao se pretende, claro, resumir aqui a discussdo que Bernardet
faz em torno da politica de autor e dos conceitos, nem sempre exclusivos,
que a sustentaram. Quando se fala agora em autoria, € mesmo se recorre
a coeréncia de tratamento criativo como um indicador significativo a

ser observado na obra de um cineasta independente do género que cada

um dos filmes realizados deste realizador explicita, a proposta é



recuperar, também para o documentario, a importancia do cineasta e
seu papel nesta obra que, em tese, se constroi a partir de uma realidade
dada. Ou seja, mesmo que assumamos o que parece ser hoje um conceito
“pacificador” em relagdo a antiga (agora) discussdo em torno de “o
que ¢ um documentério”, reconhecendo-o tanto como “representagdo”,
“enuncia¢do” ou “cinema de assergdo pressuposta”, sobram
interrogag¢des que, aparentemente, estdo concentradas na “tomada” e
na “enuncia¢do” decorrente da montagem e/ou edi¢éo.

Por outro lado, ndo deixa de ser tentador vislumbrar o caminho
apontado por Bernardet construido pelo didlogo que os tedricos do
cinema e da arte travaram, em especial com Lacan e Barthes,
provocando um deslocamento do autor que remete ao espectador.
Segundo Jean-Claude, tal situa¢do ¢ ainda um “jogo de apostas que
recusa uma escolha, resulta uma indecisao” (Bernardet, op.cit: 183),
provocada, justamente, pelos “furos” que o conceito de autor carrega.
De todo modo, quando se observa o contexto de produgao de um filme
como “Memoria del saque”, parte primeira de um quarteto de filmes
que tem como proposito configurar-se como uma “resposta’” ou um
caminho para se compreender a historia recente da Argentina”, tal
deslocamento ndo deixa de provocar uma certa inquietagio: afinal,
qual a consisténcia da chamada “onda democratica” que, aparentemente,
estd presente na América Latina atual, configurada a partir de lideres
eleitos sob o signo de “populares”, como foi Lula, Morales e Chaves?
Ou, em que lugar conseguir-se-4 localizar o discurso/texto de Fernando
Solanas, quando as utopias, as possibilidades do “nacional” se manter
diante de uma economia globalizada ou a reconstrugdo econdmica,
social e politica de um pais como a Argentina ndo se apresentam
enquanto projetos que conseguem se desvincular de toda a crise e
questionamento que dilacerou o pensamento e a agdo da esquerda em
todo o mundo?

H4, na perspectiva dos que se debrugam sobre a produgio
cinematografica, pelo menos duas grandes veredas em relagdo a como
compreender ou refletir sobre filmes. Uma, que observa as obras a
partir do que depreendem, enfatizando um processo de analise
minucioso, plano a plano tantas vezes. Outra, que considera que o
percurso citado anteriormente ja foi suficiente para se criar um
arcabougo tedrico que precisa ser superado para que ndo corramos o
risco de continuar, exaustivamente, olhando obra a obra para, ao final,

87



88

chegarmos no mesmo ponto de partida. Nao me atrevo a excluir um ou
outro caminho. Ao contrario, apesar de aparentemente se negarem,
vejo duas grandes matrizes que tém contribuido para que esta ainda
incipiente politica de produgdo e distribuigdo cinematografica do
continente latino-americano possa, quem sabe, ser superada em que
pese esta afirmacéio ja deixar de prontiddo a antiga questio: ha,
realmente, um cinema latino-americano?

Esta é uma questdo aberta, ainda. De qualquer modo, localizo
na tradigfo militante do cinema latino-americano um testemunho de
produgdo que rendeu fartas reflexdes sobre nossa identidade, nossas
desigualdades sociais, nossos compromissos com a memdria, histéria.
Do ponto de vista tedrico, € um material que se coloca, apresentando-
se, no minimo, como obra que permite multiplas leituras, discussdes.
Afinal, para que existem as artes, os objetos da cultura?

Nio podemos esquecer que, se hoje Solanas apresenta-se como
“artista” esta afirmag@o ndo seria tdo simples naquele final da década
de 60. Pautados pelo conceito de nacionalismo definidos especialmente
por Franz Fanon que o emparelhava a agdo popular, cineastas como
Solanas e Getino mais do que autores definiam-se como ativistas, mesmo
que as opgdes da autoria estivessem rasgadamente presentes na
construgdo das suas obras, na génese mesma das concepgdes: “Quis
fazer um filme de amor. Alguns dizem que ele é muito politico. Também
ndo deixa de ser, porque todos os filmes s3o politicos”, afirma o diretor
em relagdo a “Sur”,

O fato € que a forga das conceituagdes e discussdes se mantém,

‘produzindo novos olhares € um esforgo acentuado de construgfo teérica

em torno do documentario enquanto os cineastas continuam suas
produgdes multiplicando os espagos para as necessarias reflexdes e
analises que tais demandam, objetos da cultura e arte que sdo. Mas, de
todo modo, ¢ inegavel que neste processo de valorizagdo do género,
conseqii€ncia, entre outros fatores, das facilitagdes do acesso a produgio
pela via digital, o documentario hoje promove atrag3o que abarca varias
faces do campo da comunicagio nio podendo mais ser visto como
circunscrito a especificidade da sua realizag3o. H4, evidente, a mediago
da cdmera e as implicagdes éticas desta presenga (Ramos, 2006) -, que
remetem, em imediato, ao realizador que se descola, neste momento,
das enumeragdes que rondam, ainda, a defini¢io do documentario:



representagao fiel de personagens, de fatos ou revisdo intencionalmente
subjetiva do conteudo registrado ou selecionado?

Na constru¢@o desta identidade ndo ha unanimidade nem mesmo
entre os cineastas que abragam o género. Em uma discussio que reuniu
Geraldo Sarno, Fernando Solanas e Evaldo Mokarzel, no programa
“Cinema e Pensamento” do Canal Brasil, o primeiro classificou o
documentario como “testemunho precario de um eu que se relaciona
com o mundo” enquanto para o segundo, Fernando Solanas, as questdes
que envolvem a tensdo entre ser objetivo ou subjetivo, ndo sdo
exatamente um problema pois “O movimento social, as tensdes politico-
sociais revigoraram o olhar objetivo do documentério”. J& para
Mokarzel, jornalista de formagdo, os documentérios incorporam a
sugestao de “realidade” e, portanto, € preciso que os documentaristas
assumam o compromisso ético de serem fi¢is ao que focam suas
cameras.

Voltamos aqui, portanto, ao que ainda parece ser uma defini¢ao
impossivel de ser deslocada da interrogagdo do que é documentario: o
seu vinculo com o mundo “real”. E este vinculo € tanto mais cobrado
quando o filme se insere em uma tradicdo que fez da produgdo
documentarista atuagdo politica, instrumento de transformagao,
denuncia de injusticas sociais, como ja destacado anteriormente. No
entanto, justamente por estar embutido nesta “tradicdo” que se assume
claramente militante e adepta de uma determinada visdo de mundo ou
ideologia, a presung@o da “verdade” ¢ a que mais lhe poderia escapar
ao mesmo tempo que lhe confere maior “autenticidade” nos circulos
que comungam este mesmo olhar do realizador. Para esta questdo,
Amado coloca:

“A relagdo entre a ficcdo e a verdade ndo deixa de ser
problematica. Ndo menos que a que liga a verde e o género
documental. A poética do cinema classico, por exemplo — poética
de agdes e representagdes -,constroi intrigas nas quais o valor
da verdade se sustenta com um sistema de arranjos e
verossimilhangas que constitui o especifico da ficgao. No cinema
documental, ao contrario, os fatos ¢ agdes sdo verdadeiros porque
existentes e ndo imaginados, mas também submetidos a arranjos
e jogos de verossimilhangas que, a0 menos, comovem no seu afd
de autenticidade e evidéncia”. (Amado, 2005: 226).
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Amado esté particularmente, neste artigo, discutindo o cinema
militante de Michael Moore. Um cinema de onipresenga do diretor,
construida centralmente em torno da sua atuagdo, do seu percurso, da
sua relag@o direta com os fatos e presengas escolhidas para serem o
“tema” da sua obra. Neste embate, a reagdo dos entrevistados que o
diretor localiza como “do lado de 14 da causa que abragou — alguns,
em fuga; outros, mudos diante da cAmera e outros, ainda, com um
discurso formal, que nada responde — ¢ parte fundamental da
dramatizagdo construida para que o espectador “veja”, “confira”,
“perceba” o que antes estava ocultado. S#o pegas de convicgdo, com
as intervengdes diretas do diretor.

Solanas trabalha em outra clivagem (apesar do recurso, idem,

do testemunho-presenga do diretor sem, claro, a atuagdo dramatizada
e ostensiva de Moore), quando recupera as tradigdes do género e niio
se furta a construir um enunciado que é consistente por apresentar
dados, constatar conseqiiéncias mas, também, por nio se negar a
“Interpretar” as situagdes, recuperando, tanto por imagens de arquivo
quanto por processos de manipulagéo técnica da imagem e som - no
sentido de configurar um outro sentido, em especial através de “estouro”
dos pontos, do uso contrastante das cores, da composi¢do minuciosa
do plano, da recorréncia planejada da musica e dos sons incidentais —
o que Grierson chama de “trabalhar criativamente a realidade” (Winston,
2005). Por isso mesmo, é possivel concordar com o diretor argentino
que reconhece na sua obra ndo exatamente um projeto que lhe configure
o status de documentario e sim a explica como continuidade de um
projeto que se define como “filme-ensaio™: “La composicién de un
film, como de cualquier obra artistica, no es un solo acto, sino un
proceso que no es ni ordenado ni claro. El proceso creativo es siempre
caprichoso, desordenado y caético. El oficio no es otra cosa que ordenar
la inspiracion y el caos”.(Solanas, site oficial do autor).

E claro que a obra nio fica presa as intengdes do autor. No
entanto, € inegével que a coeréncia do propésito do autor, quando a
pretensdo € “documentar” a realidade, infere um percurso que se revela
na obra, como conquistado ou n3o. Obra que pode ser inconclusa,
pode provocar discordancias, pode causar questionamentos quanto as
“verdades” que ali apresenta e tantas outras reagdes que ndo cabe aqui
ficar enumerando. O que salta, de qualquer forma, em “Memorias del



saque”, € a construgdo de um filme em que esta presente o repertorio
do diretor com resultado que ultrapassa a denuncia, a provocagio, o
panfleto e se apresenta como um filme poético, com multiplas camadas,
que inquieta e, principalmente, deixa claro seus sentidos.
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Notas

2 O exilio na Franga rendeu a Solanas, além do documentario
feito sob encomenda “La mirada de los otros” (o que ndo o impediu de
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realizar uma obra muito pessoal) o comemorado “Tangos, o exilio de
Gardel”. Concluido em 1985, dois anos apés sua volta & Argentina,
“Tangos” nasce, também, da relagfo intensa que Fernando Solanas
tem com a musica € com uma estratégia narrativa visceralmente pautada
pela histéria do seu pais e pelo periodo em que foi obrigado a viver
fora da Argentina. A l6gica do filme tem como premissa as situagSes
opostas que os exilados, naquele momento, viveram em relagfio a historia
do mitico cantor de tangos. Este, francés, foi parar na Argentina,
enquanto o inverso aconteceu com um grupo de argentinos, entre eles,
claro, Solanas. Assim, apesar de inscrito no campo ficcional, tanto
quanto seu filme posterior, “Sur” — também referente ao exilio s6 que
um exilio na propria Argentina, ja que no pajs as identidades explicitas
deveriam estar em sintonia com as determinagdes da ditadura, sob risco

de prisio, seqiiestro e morte — “Tangos” estd radicalmente imbricado a
trajetdria do seu diretor.
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