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Resumo: Tomando como pressuposta a ideia de que a montagem dos arquivos, em
uma reelaboracdo da militancia, poderia contribuir para um processo de entendimento
da histdria, propomos, neste artigo, comparar dois filmes do contexto das ditaduras
latino-americanas, a saber: a trilogia 4 batalha do Chile (GUZMAN, 1975,1976,1979)
e Cabra marcado para morrer (COUTINHO, 1984). A partir de uma comparagéo,
buscamos perceber como se articulam a tomada e a retomada. Procuramos compreender
como os aspectos formais dos filmes ddo a ver a maneira como sdo atravessados por
seus contextos, pelas condicdes as quais estdo submetidos. Propomos, como hipdtese,
a ideia de que, enquanto os filmes de Guzman, montados a partir de uma historia ainda
recente, sdo atravessados pela distdncia geografica do exilio, o filme de Coutinho ¢
atravessado pela interrupgao temporal de quase 20 anos entre o filme que seria feito
em 1964 ¢ aquele que se realizou em 1984.

Palavras-chave: Patricio Guzman; Eduardo Coutinho; 4 batalha do Chile; Cabra
marcado para morrer; cinema latino-americano; exilio.

Abstract: Assuming that the montage of archival images, as conducted by militancy,
could contribute to the comprehension of historical processes, we set to compare two
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films from Latin-American dictatorships context: The battle of Chile (GUZMAN, 1975,
1976, 1979) and Man marked to die (COUTINHO, 1984). From comparing these two
films, we aim to perceive how take and retake are articulated. We seek to understand
how the formal aspects of the films show in what way they are trespassed by their
contexts and by the conditions that underlie them. We propose, as a hypothesis, the
idea that while Guzmans’s films are assembled from recent history, they are trespassed
by the exile’s geographic distance, and Coutinho’s film is trespassed by the temporal
interruption of almost 20 years between the film that was to be made in 1964 and the
one that was actually made in 1984.

Keywords: Patricio Guzman; Eduardo Coutinho; 4 batalha do Chile; Cabra marcado
para morrer; Latin-American cinema; exile.

Introducao

O que propomos, neste artigo ¢ uma comparacdo — que ja
reconhece, de inicio, a imensa diferenca entre as obras e as particularidades
dos contextos — entre dois filmes realizados com imagens de arquivo
e motivados por forte militdncia de seus realizadores. Buscamos
perceber como as condigdes historicas e politicas atravessam o fazer
cinematografico. O primeiro trabalho € a trilogia 4 batalha do Chile, de
Patricio Guzman — compreendendo A4 insurrei¢do da burguesia (1975),
O golpe de estado (1976) e O poder popular (1979). A realizacdo de tais
filmes se iniciou no Chile, porém, precisou ser interrompida, pois, apos
o golpe militar de 1973, Patricio Guzméan foi exilado. A produ¢ao foi
retomada na Franca e finalizada em Cuba, com o apoio do ICAIC.? Os
anos 1970 foram um periodo em que a maior parte das pessoas envolvidas
com artes foram exiladas do pais, por consequéncia do golpe militar. O
exilio, no entanto, ndo silenciou os artistas, e esse foi um periodo rico e
produtivo, ndo apenas do cinema chileno, mas da musica, da poesia, da
literatura, entre outras (MOUESCA, 1988). Mais de 100 filmes foram
produzidos nos anos 1970, durante o periodo de exilio, e o principal
recurso do cinema documental era a retomada das imagens de arquivo,
pois os realizadores estavam afastados do pais (PICK, 1984).

O segundo trabalho ¢ Cabra marcado para morrer (COUTINHO,
1984). O filme j4 foi amplamente discutido, no entanto, o que propomos
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¢ um olhar a obra prima de Eduardo Coutinho em rela¢do a Batalha
do Chile de Guzman e, de maneira mais geral, ao cinema militante no
contexto das ditaduras na América Latina. Se, nos filmes de Guzman,
a distancia entre a tomada e a retomada se dava pelo exilio, com um
afastamento geografico, e nao temporal, Cabra ¢ atravessado pela
interrupcao de 20 anos entre o filme que se realizaria em 1964 e aquele
que foi, de fato, realizado em 1984. O roteiro do filme de 64 se baseava na
vida e morte de Jodo Pedro Teixeira, importante lider da luta camponesa,
assassinado em 1962. Com a suspensdo das gravagdes, decorrente do
golpe, o trabalho foi retomado com uma nova proposta, de tratar nao
s0 da historia de Jodo Pedro, mas também do filme que nao se realizou,
lancando uma “ponte entre agora e o antes”, como escreveu Jean-Claude
Bernardet (2013).

A andlise conjunta dos dois filmes permite, de algum modo, dar a
ver a maneira como sao atravessados por seus contextos, pelas condi¢des
as quais estdo submetidos. Buscaremos demonstrar quais operagdes
filmicas perpassam a producdo militante e, a0 mesmo tempo, como se
da a reelaboracao dessa militancia no momento posterior de retomada
das imagens. Ha ainda, um terceiro momento, posterior a retomada,
que consiste nos diferentes olhares que sdo lancados a um filme, em
diferentes momentos histéricos. Partimos da concepcao de historia tal
como formulada por Walter Benjamin (1994) nas Teses sobre o conceito
de historia: como algo sempre inacabado, entendemos que um olhar para
tais filmes nos permitiria ressignificar os acontecimentos do presente,
coloca-los em perspectiva.

Cinema militante: principios classicos e o contexto latino-americano

Para Nicole Brenez (2006), a historia do cinema sempre foi escrita
do ponto de vista da industria e, ao desenvolver o que a autora chama
de uma “historia das formas”, seria possivel, quem sabe, escapar dessa
logica hegemonica, reposicionando filmes e autores para coloca-los em
perspectiva. Como ressalta Anita Leandro (2010), o essencial ¢ o fato
de que o cineasta militante esteja imbuido de uma fé inabalavel, mais
forte que seu medo, o que o leva a “arriscar sua vida a cada tomada,
produzindo imagens que testemunham sobre a presenca do cinema na
historia” (LEANDRO, 2010, p. 103).
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Brenez (2006) se dedicara persistentemente a tratar da militAncia
como possibilidade de reinveng¢ao das formas cinematograficas, recusando
a oposi¢ao entre engajamento politico e invengao estética. A autora reitera
arelagdo entre esse tipo de cinema e as questdes cinematograficas: trata-se
de um cinema que lida com histéria e memoria e que abrange um campo
de invengdo rico, complexo e avangado. Nesse ponto, ela langard uma
série de indagacdes sobre como e por que se fazer uma imagem, como
monta-la, como contextualiza-la, quais sdo as imagens indispensaveis e
as que faltam, em uma perspectiva historica, a quem dar a palavra e de
quem toma-la. As questdes colocadas por Brenez (2006) permitem pensar
o cinema em toda sua complexidade, ndo se restringindo ao contetido
politico de um filme (mas trazendo-o para primeiro plano), ampliando
suas implicagdes para a militancia e a luta, sem desvincula-lo das escolhas
plasticas e poéticas que se colocam.

Questoes estéticas cruciais podem surgir ao se produzir um filme
engajado. Este ¢ menos um cinema marginal do que gerador de formas
filmicas. Para que se alcance esse propdsito de inventividade, a autora
define cinco principios basicos: 1) relatar as verdadeiras imagens ao invés
de contar histérias falsas; 2) ndo deixar que os governantes escrevam
sozinhos a historia, que deve ser contada também pelo povo; 3) escrever
a historia em imagens; 4) criar um didlogo entre imagens em tempos de
guerra; 5) praticar e difundir a contrainformacao, especialmente diante
da desinformacao oficial (BRENEZ, 2012).

Em certa sintonia com os principios basicos do cinema ao mesmo
tempo engajado e inventivo de Brenez (2012), porém marcados pelas
especificidades do contexto cubano — e de maneira mais ampla o latino-
americano — a revista Cine Cubano langou, em 1961, cinco preceitos de
uma nova forma de pensar e fazer cinema, conforme enumerou Patricia
Christofoletti (2011, p. 68):

1. Ter perfeito conhecimento dos fatos historicos relacio-
nados a Revolugdo, seus processos, € porqués, a fim
de saber as inverdades lancadas em circulagdo pelos
adversarios;

2. Usar o distintivo do anti-imperialismo;

3. Ler o mundo com a lente da igualdade;

4. Sacrificar prazeres, obrigagdes, interesses particulari-
dades e comodidades, quando escalados para qualquer
servico em favor da Revolugio;
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5. Ler e discutir as propostas que a Cine Cubano sinalizar
e agir como tradutor para aqueles que ndo possuem esta
habilidade.

Estes preceitos, divulgados apenas dois anos apds a Revolugao
Cubana, mostram muito nitidamente sua filiacdo ideoldgica e a
especificidade do contexto cubano. Entretanto, podemos perceber
também que ha algo que esta presente tanto nos principios enunciados por
Brenez (2012) quanto nestes da revista Cine Cubano, algo que atravessa
o cinema militante, como o carater combativo e de contrainformacao e
a denuncia das injusti¢as sociais. Por outro lado, apesar de haver uma
cinematografia engajada nos anos 1960 e 1970 nos mais diversos lugares
do mundo, cada um possui caracteristicas proprias, pois tal cinema ¢
indissociavel do contexto politico em que esta inserido.

Como nao poderia ser diferente, na América Latina, o cinema
militante e engajado trata de temas comuns a seu povo, tal como o
colonialismo e o subdesenvolvimento (CHRISTOFOLETI, 2011). Nesse
sentido, em conhecida obra sobre o cinema latino-americano, Ponte
clandestina, José Carlos Avellar retoma uma caracterizacao de Glauber
Rocha sobre o cinema do continente:

A nocao de América Latina supera a nog¢ao de naciona-
lismos. Existe um problema comum: a miséria. Existe um
objetivo comum: a libertagcdo econdmica, politica e cultural
de fazer um cinema latino. Um cinema empenhado,
didatico, épico, revoluciondrio. Um cinema sem fronteiras,
de lingua e problemas comuns. (ROCHA, 1967 apud
AVELLAR, 1995, p. 31)

Portanto, ha certas condi¢des historicas da América Latina que
fazem com que o cinema produzido nesses paises tenha sempre algo
em comum: a miséria. Além disso, como vimos, nesse periodo, muitos
paises do continente viviam sob ditaduras e isso se expressa no cinema,
cada pais a seu modo.

No Brasil o golpe de 1964 chega no apogeu do Cinema Novo,
apos a realizagdo de trés dos seus principais filmes: Vidas Secas (Nelson
Pereira dos Santos, 1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber
Rocha, 1964) e Os fuzis (Rui Guerra, 1964), como descreve Ismail
Xavier (2001, p. 57):
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No inicio dos anos 1960, o Cinema Novo expressou
sua direta relacdo com o momento politico em filmes
onde falou a voz do intelectual militante, sobreposta a
do profissional de cinema. Assumindo uma forte ténica
de recusa do cinema industrial — terreno do colonizador,
espago de censura ideologica e estética —, o Cinema
Novo foi a versdo brasileira de uma politica de autor que
procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da
produgdo, em nome da vida, da atualidade e da criagéo.

A partir dai, o regime repressor € a censura trouxeram problemas
para o fazer cinematografico no pais com “a instalacdo de clima
encorajador de autocensura”. Sérgio Muniz (2017, p. 257) descreve a
experiéncia das relagdes da ditadura com o cinema dizendo que “nao
foram das mais sofridas, comparadas com o que aconteceu durante
esse mesmo periodo, principalmente na Argentina, Chile e Uruguai”.
O cineasta relembra o exilio dos realizadores argentinos Fernando
Solanas e Fernando Birri e, ainda, o assassinato de Raymundo Gleyzer
pela repressdo. Foram exilados também os chilenos Patricio Guzmén e
Miguel Littin, entre outros. Entre os brasileiros, apenas Glauber Rocha
¢ mencionado por Sérgio Muniz, que diz também que a maior parte dos
realizadores permaneceu no Brasil. Entretanto, apds o AI-5, em 1968,
a repressao se intensificou e, além da censura e da dificuldade de fazer
os filmes circularem comercialmente, havia a autocensura mencionada
por Ismail Xavier (2001) e caracterizada por Muniz (2017) como uma
forma de autopreservacao que, por outro lado, limitou a producao
cinematografica da época:

[...] ndo aconteceu uma producdo cinematografica de
resisténcia direta e de enfrentamento politico, sendo de
notar que s6 muito recentemente apareceram filmes que
colocaram em questdo e discussdo o periodo da ditadura
militar, excegdo feita ao Pra Frente, Brasil!, que é do inicio
da década de 80. (MUNIZ, 2017, p. 259)

A retomada do cinema ap6s a abertura politica nao foi facil e
nem imediata. O momento de transi¢ao e a luta pelas eleigdes diretas
tomavam todas as atengdes. Porém, Ismail Xavier (2001) destaca dois
filmes de 1984: Memorias do carcere, de Nelson Pereira dos Santos, e
Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho.
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Ja no Chile, com a criag@o do Grupo de Cine Experimental de la
Universidad del Chile, em 1957, ganha forca um tipo de produc¢ao mais
engajada e preocupada uma linguagem poética e com as possibilidades
expressivas da imagem. Um dos primeiros trabalhos neste sentido ¢
o de Sergio Bravo. Desde 1962, os membros do grupo organizavam
projecdes nas periferias e nas fabricas, de modo que, aos poucos, o
cinema documental foi ganhando um circuito de difusdo proprio. Nos
anos 1960 e 1970, a ideia de um documentario com fungao politica se
fortalece, na medida em que os cineastas se radicalizam e assumem uma
tarefa combativa com seu cinema (PICK, 1984).

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 libertagcao nacional e da constru¢ao do
socialismo, resgatando valores da identidade cultural e politica. Entre
outras afirmagdes, declararam:

1. Que antes dos cineastas, somos homens comprometidos
com o fendmeno politico e social de nosso povo e sua
grande tarefa: a constru¢do do socialismo.

2. Que o cinema ¢ uma arte.

3. Que o cinema chileno, por imperativo histdrico, devera
ser uma arte revolucionaria.

4. Que entendemos por arte revolucionaria aquela que
nasce da realizacdo conjunta do artista e do povo unidos
por um objetivo comum: a liberagdo. Um, o povo, como
motivador da acdo e, em tltima analise, o criador, € o outro,
o cineasta, como instrumento de comunicagao.

5. Que o cinema revoluciondrio ndo ¢ imposto por decreto.
Portanto, ndo postulamos uma maneira de fazer filmes,
mas tantas quanto forem necessarias no decorrer da luta
(CINECHILE, 1970, s/p., tradug@o nossa).?

* No original: “1. Que antes de cineastas, somos hombres comprometidos con el
fenémeno politico y social de nuestro pueblo y con su gran tarea: la construccion del
socialismo. 2. Que el cine es un arte. 3. Que el cine chileno, por imperativo histérico,
debera ser un arte revolucionario. 4. Que entendemos por arte revolucionario aquel que
nace de la realizacion conjunta del artista y del pueblo unidos por un objetivo comun: la
liberacion. Uno, el pueblo, como motivador de la accion y en definitiva el creador, y el
otro, el cineasta, como su instrumento de comunicacion. 5. Que el cine revolucionario
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Ao todo, sdo 13 declaracdes, de redagdo coletiva, que tinham
como objetivo marcar a posi¢do politica dos cineastas ao lado do povo
chileno no governo que se iniciava. De acordo com Ana Carolina Amaral
Aguiar (2013, p. 104):

Havia no documento um clima de euforia, proveniente da
sensagdo de que uma nova etapa histdrica se iniciava. Por
meio dele e dos filmes feitos no periodo, os cineastas se
proclamavam protagonistas na implementagdo da nova era,
ao lado de operarios, mineiros e camponeses.

Assim, como ressalta a autora, apos a chegada da Unidade Popular,
o cinema chileno, que ja demonstrava preocupagdao com as questoes
sociais, se torna ainda mais engajado. Em 1970, é realizado Venceremos,
de Pedro Chaskel, um dos mais importantes filmes do periodo, que chama
aten¢do para as desigualdades no Chile por meio de uma montagem
dialética.* Entretanto, na primavera de 1973, o golpe militar interrompe
o avanco do socialismo e, assim, altera também a forma de fazer cinema.
Além dos milhares de pessoas mortas, muitas também 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, avangaram a censura e as proibigoes.
Os soldados queimaram livros e, em visita a Chile Films,* queimaram
também toda pelicula encontrada que contivesse “material progressista
e esquerdista”. Com isso, tanto o cinema quanto as outras artes passaram
por um exilio em massa de seus artistas e intelectuais. Contudo, Mouesca
(1988) chama atencao para o fato de que o exilio ndo os emudeceu, pelo
contrario: “O exilio teve, desse ponto de vista, um efeito fecundante,

no se impone por decreto. Por lo tanto, no postulamos una forma de hacer cine sino
tantas como sean necesarias en el transcurrir de la lucha”. (CINECHILE, 1970, s/p.).
4 A montagem dialética pressupde o conflito entre os planos articulados, que serdo
sintetizados nos planos seguintes, solicitando o pensamento do espectador. E um
conceito cunhado por Seguei Eisenstein, no contexto do cinema de vanguarda na
Russia: “As indicagdes dominantes de dois planos lado a lado produzem uma ou outra
inter-relagdo conflitante, resultando em um ou outro efeito expressivo (estou falando
aqui de um efeito puramente de montagem)” (EISENSTEIN, 2002, p. 72).

5 Empresa estatal de cinema chileno criada em 1942 e privatizada durante a ditadura
de Augusto Pinochet.
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vitalizador” (MOUESCA, 1988, p. 140, tradug@o nossa).® Zuzana M.
Pick (1984, p. 34, traducdo nossa), 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 tradig¢do criativa e
comprometida. A riqueza e variedade das modalidades de
pesquisa de realidade que o cinema documentario realizado
pelos cineastas chilenos no exilio reconstrdi nasce da
experiéncia cinematografica do passado e ¢ determinada
por um processo politico que marcou mais de uma geracao
de artistas e criadores chilenos.’

O periodo do exilio, que foi de 1973 a 1983, foi 0 mais produtivo
do cinema chileno, com 178 filmes, ao todo. Dentre eles, destacam-se
Los puiios frente al canén (LUBBERT; ANCELOVICI, 1972-1975) e
a trilogia A batalha do Chile (GUZMAN, 1975, 1976, 1979), ambos
iniciados no Chile e finalizados no exilio. O primeiro trata da historia do
movimento operario no Chile através de narragdes, entrevistas e material
de arquivo. J4 a trilogia de Guzman trata — a partir de diversos angulos
— da historia 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 repressao politica,
como assinala Zuzana M. Pick (1984), o engajamento politico ¢ uma
caracteristica fundamental do documentério latino-americano:

¢ No original: “El exilio tuvo, desde este punto de vista, un efecto fecundante,
vitalizador” (MOUESCA, 1988, p. 140).

7 No original: “El movimiento hacia un cine comprometido con la vida nacional se
inicia a partir de los afios 50 y se consolida durante los tres afios de gobierno de la
Unidad Popular. Si bien el exilio marcaria una ruptura en el desarrollo del cine nacional,
el trabajo de los cineastas radicados en muchos paises del mundo ha afirmado su
continuidad con dicha tradicion creativa y comprometida. La riqueza y la variedad de las
modalidades de investigacion de realidad que reconstruye el cine documental realizado
por los cineastas chilenos en el exilio, surge de la experiencia Cinematografica del
pasado y esta determinado por un proceso politico que marcéd a mas de una generacion
de artistas y creadores chilenos” (PICK, 1984, p. 34).
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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 experimentagio
de modalidades estéticas e narrativas. Assim, a busca
constante de formas que permitam desvendar a realidade,
o modo de filmar a histéria e a valorizac¢do dialética da
experiéncia individual e coletiva ndo correspondem a
abordagens que vao além da especulagdo sobre a forma
cinematografica (PICK, 1984, p. 34, traducdo nossa).?

Havia, portanto, uma preocupagao ¢ 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. Dentre as
estratégias estéticas, interessa-nos, particularmente, o cinema de arquivos
e, por essa razao, chegamos aos filmes que propomos comparar. Apesar
de utilizarem recursos formais muito distintos e de possuirem contextos
particulares, 4 batalha do Chile e Cabra marcado para morrer sao
montados a partir da retomada dos arquivos e representam de maneira
emblematica a historia no Chile e no Brasil. Ndo sem motivo, ambos tém
sua importancia reconhecida pela monumentalidade de seus resultados.

Tomada e retomada: os efeitos da interrup¢ao e do exilio

Tomando como referéncia estes dois eixos: tomada e retomada, ou
seja, levando em consideragao o contexto de producao de uma imagem e
as condicdes sob as quais se realiza a montagem, buscamos compreender

8No original: “En América Latina, el documental se ha planteado como un instrumento
indispensable para la toma de consciencia politica. Por eso en nuestro continente
los cineastas del documental no se han limitado a registrar en imagenes el exotismo
de rostros y paisages. El compromisso social de los realizadores, vinculado a una
actitud militante, ha convertido al cine documental un campo de experimentcion de
modalidades estéticas y narrativas. Asi la biisqueda constante de formas que permitan
desentraiiar la realidade, la manera de filmar la historia y la valorizacion dialéctica de
la experiencia individual y colectiva no corresponden a planteamientos que van mas
alla de la especulacion sobre la forma cinematografica” (PICK, 1984, p. 34).
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como um contexto historico especifico afeta a retomada das imagens. Em
seu trabalho, Sylvie Lindeperg (2010) define que a gravagdo da imagem,
o plano, corresponde a tomada, enquanto a montagem, o 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 ¢ reutilizada.

Para compreender as condi¢des de retomada dos arquivos na
trilogia 4 batalha do Chile, do diretor chileno Patricio Gizman —
compreendendo 4 insurrei¢do da burguesia (1975), O golpe de estado
(1976) e O poder popular (1979) e Cabra marcado para morrer
(COUTINHO, 1984), tomamos como hipdtese a ideia de que em cada
um dos casos ha um fator essencial que atravessa a retomada das imagens
e, por consequéncia, a forma dos filmes em questao.

A batalha do Chile

No caso de Guzman, como ja mencionamos, a trilogia foi
finalizada no exilio, assim como ocorreu com grande parte da producao
chilena do periodo. Jacqueline Mouesca (1988), ressalta, que, em geral, os
artistas daquele pais souberam assumir sua condi¢ao durante o exilio. Para
a autora, cria-se uma oportunidade de fazer uma reflexdo sobre seu pais
tomando uma distancia que, de outro modo, ndo seria possivel. Ou seja,
trata-se, no caso d’A batalha do Chile, de uma distancia geografica muito
maior que a temporal entre a produgdo das imagens e a sua retomada.
Assim, “o exilio cria um tempo e espago diferentes. Altera uma certa
memoria imediata do evento, mas faz com que se compreenda melhor
as grandes caracteristicas da experiéncia em sua duragio” (ABARZUA,
1979 apud MOUESCA, 1988, p. 140, tradugdo nossa).” O lugar que
foi deixado pelo exilado e aquilo que 14 acontece acaba por ganhar um
novo sentido.

Além disso, a distancia for¢ada 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

?No original: “El exilio crea un tempo y un espacio distintos. Altera una cierta memoria
inmediata del acontecimento, pero hace compreender mejor los grandes rasgos de la
experiencia en su duracion” (ABARZUA apud MOUESCA, 1988, p. 140).
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denuncia. O cineasta Pedro Chaskel (1989), que participou da montagem
dos filmes com Guzman, afirmou que este trabalho acabou funcionando
como uma terapia, pois, pelo menos, estava trabalhando com algo
relacionado aquilo que havia ocorrido.

A partir de uma perspectiva totalmente distinta, o intelectual
palestino Edward Said (2003) afirma que o exilio ¢ uma fratura incuravel
entre uma pessoa € 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 essarazao, “grande parte da vida de um exilado € ocupada em ocupar
a perda desorientadora, criando um novo 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. No caso
especifico de Patricio Guzman, ele j4 era cineasta, porém o exilio faz
com que se sinta imbuido de uma responsabilidade politica com seu pais,
em uma realidade que se tornou inacessivel. Tal responsabilidade afeta
profundamente o seu modo de ver o mundo e, com isso, de fazer cinema.

A batalha do Chile ¢ uma trilogia que narra, segundo o proprio
diretor, o passo a passo de uma revolucao na América Latina, filmada
por uma equipe independente. O processo, que durou sete anos, resultou
em trés filmes: Insurrei¢do da burguesia (1975), que trata da insatisfacao
da burguesia diante da elei¢cdo de Salvador Allende e das transformacgodes
sociais e politicas postas em pratica em seu governo; O golpe de estado
(1976), que trata detalhadamente de todas as etapas do golpe militar,
até a tltima imagem filmada de Salvador Allende e a tomada do Palacio
de la Moneda e, por ultimo, Poder popular (1979), que mostra ndo os
grandes acontecimentos politicos, mas aquilo que esta & margem, como
as ocupagoes de fabricas e a organizagdo do movimento campongés.

A trilogia foi iniciada no Chile e finalizada na Franca, ap0s o exilio
de Guzman, com o apoio técnico de Chris Marker e do ICAIC (Instituto
Cubano de Arte e Industria Cinematografica). Em uma montagem
monumental, que totaliza 285 minutos, Guzman utiliza imagens filmadas
por ele e sua equipe, além de outras, de arquivo. Pick (1984) ressalta que,
diante da urgéncia dos acontecimentos politicos, os realizadores passaram
a filmar nas ruas, nas fabricas e no campo, entretanto, a intervengao militar
postergou diversos projetos em andamento, como A batalha do Chile.
Patricio Guzman acredita que 4 batalha do Chile ““¢ pluralista e ndo se
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dedica a nenhuma outra militancia que ndo almeje o sonho chileno (a
luta de um povo sem armas), a utopia de um povo em sua perspectiva
mais ampla, que eu pude ver com meus olhos e sentir com meu corpo”
(GUZMAN, 2012, s/p, tradugdo nossa). '° Assim, o diretor revela ndo
somente o carater militante do filme, mas o seu proprio engajamento, a
maneira como se afetou com a situagao politica de seu pais.

Em A batalha do Chile, Guzman propde uma recomposi¢ao
minuciosa dos acontecimentos que levaram ao golpe militar de 1973
e seus desdobramentos. E como se a montagem das imagens pudesse
redimir o desterro do diretor e diminuir a distancia de sua terra natal. A
narracao dos filmes €, na maior parte do tempo, didatica e descritiva. Além
disso, ¢ intercalada com discursos de liderangas — predominantemente
aqueles de Salvador Allende —, depoimentos de pessoas comuns —
trabalhadores ou manifestantes — e, além disso, palavras de ordem nas
manifestagdes de rua. H4, ainda, muitas imagens das ruas durante os dias
de conflito, de modo que a retomada dessas imagens proporciona uma
reconexao com o espago urbano, onde se desenrolam as lutas politicas.

Na primeira parte da trilogia — 4 insurreicdo da burguesia —
Guzman recupera 76 dias de conflito até o dia 28 de julho de 1973, véspera
de um ataque ao Palacio de la Moneda. Foi um longo periodo de tentativa
dos militares de derrubar o governo Allende. Sem sucesso, partiram para
uma estratégia mais agressiva, que sera detalhada no filme seguinte. A
imagem que encerra o primeiro filme ¢ emblematica da violéncia do
estado, quando o cinegrafista argentino Leonardo Hericksen filma sua
propria morte, causada pelo tiro de um soldado. Mas, mais do que isso,
ela revela o gesto do cineasta militante, imbuido de fé inabalavel, para
retomar os termos de Anita Leandro (2010), que, ao se deparar um uma
arma apontada para si, aponta a camera, que nesse caso, também ¢ uma
arma. Uma arma que possibilita registrar um acontecimento historico,
para que, num momento posterior, na forma de um vestigio, de um
arquivo, ele possa ser rememorado e ressignificado na montagem.

Os tracos do acontecimento, se inscrevem na imagem € a
montagem, por sua vez, produz novas leituras para o acontecimento. Ela

10 No original: “es pluralista y no estd dedicada a ninguna otra militancia que no
se ala del suefio chileno (la lucha de un pueblo sin armas), la utopia de un povo en
su perspectiva mas amplia, que yo pude ver con mis 0jos y sentir con mi cuerpo”
(GUZMAN, 2012, s/p).



120 Aletria, Belo Horizonte, v. 30, n. 3, p. 107-130, 2020

o faz ao criar um didlogo entre as imagens, que se articulam e entram
em colisdo: ndo se trata de simples fusdo ou assimilagdo indistinta, mas
de uma relacdo inaudita que, como sugeriu Godard (2002 apud DIDI-
HUBERMAN, 2008), permite pensar o impensavel: a aproximagado das
imagens pode assim nao apenas acessar, mas produzir historia.

Fazer historia significa passar horas olhando para essas
imagens e depois, de repente, reunindo-as, criando
uma centelha. Assim criando constelagdes, estrelas que
se aproximam ou se afastam, como Walter Benjamin
imaginava. (GODARD, 2002 apud DIDI-HUBERMAN,
2008, p. 140)

Assim, numa montagem que transcende o filme, como um
pressagio, para aquele que o segue na trilogia, ela abre caminho para o
que vird a seguir, num tom ainda mais melancoélico. No segundo filme
— O golpe de estado — héd um detalhamento da consumagao do golpe, da
morte de Salvador Allende e dos horrores dos anos de ditadura militar
no Chile. Além disso, ha uma caracterizagdo de alguns dos principais
atores politicos articuladores do golpe, como o ditador Augusto Pinochet,
que ja era general do exército, desde 1971. Apesar de se tratar de uma
abordagem que coloca a figura de Salvador Allende como central em
todo o processo, a montagem de Guzman explora diferentes perspectivas,
apontando as agdes do exército, o apoio norte-americano, mas também
as contradigdes internas da esquerda.

O segundo filme da trilogia comeca no ataque militar ocorrido
em 29 de julho de 1973, o dia seguinte da morte de Leonardo Hericksen,
em uma continuidade cronoldgica. Porém, faz um recuo histoérico para
explicar a maneira como os militares se articularam e a necessidade
de apoio dos Estados Unidos. O filme, que tem um crescente tom
melancdlico, termina com um pronunciamento de Pinochet, apds o ataque
ao Palacio de la Moneda e a morte de Allende. Ha ainda breves trechos
do avango do exército — ja no comando — nas comunidades rurais. Mas
ainda antes, nos minutos finais do filme, vemos uma imagem fotografica,
a ultima imagem de Salvador Allende antes de sua morte. Assim como
o primeiro, o segundo filme da trilogia termina com uma referéncia a
morte, em uma imagem emblematica do maior lider socialista da historia
do Chile, uma imagem, que, como afirmava Roland Barthes (1981) sobre
a imagem de Lewis Payne, era um prentincio de morte, mas, neste caso,
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também acabou por se tornar um importante documento histérico —uma
imagem tributo.

Apesar do tom melancélico e sombrio dos dois filmes, que se
justificam fortemente pela impoténcia que a distancia causa no diretor,
a frase que encerra o filme manifesta uma esperanga revoluciondria: “a
batalha do Chile ndo acabou”. Ela ndo mais estaria nas maos do lider
socialista, mas, como anuncia o subtitulo da trilogia — a luta de um povo
sem armas — esta agora nas maos do povo.

E nesse tom que se inicia o terceiro filme da trilogia — O poder
popular—langado em 1979, quando ja se completavam seis anos de regime
militar. Ao contrario dos dois primeiros, que tem como foco as vozes e
testemunhos na banda sonora, o terceiro filme comeg¢a com uma musica
que intensifica seu tom melancoélico. Aos poucos, a trilha ¢ invadida por
sons de gritos e tiros um uma manifestacdo. Em um recuo historico, que
também carrega certa melancolia, o filme se inicia com a posse de Salvador
Allende como presidente, em 24 de outubro de 1970. Da multiddo que a
acompanha, escutamos o coro: “a esquerda, unida, jamais serd vencida”
ou, ainda, “Allende, Allende, o povo te defende”. A narracdo explica o
programa de governo defendido por Allende e busca uma compreensao dos
acontecimentos a partir de uma outra perspectiva, levando em consideragio
aquilo que acontecia com as classes trabalhadoras. Neste filme, Guzman
acompanha mais de perto a luta operaria, as ocupagdes das fabricas, a luta
campesina, a insatisfagao dos trabalhadores e as dificuldades enfrentadas
na busca por uma transi¢cdo para o modelo socialista. H4 ainda a forte
influéncia da paralisa¢do dos transportes durante 26 dias em outubro de
1972 na crise que viabilizou a queda de Salvador Allende.

A melancolia que atravessa a trilogia de Patricio Guzman se
deve, em parte, por 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
ele ja estava impedido de presencid-los e de se engajar na luta contra
a repressao de outras maneiras. As imagens ¢ a montagem acabam se
tornando ferramentas para se reconectar ao seu pais e a sua historia. Essa
reconexao, no entanto, nao se da de maneira simples, ndo significa uma
reconciliagdo com os acontecimentos — pelo contrario — e ndo conseguem
restituir a fratura incuravel do exilio. De maneira simbolica, o filme
termina com um zoom out de uma paisagem desértica — que parece se
tratar do Deserto do Atacama no Chile. E possivel fazer uma analogia
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do afastamento do zoom out com a distancia geografica imposta pelo
exilio, entretanto, tal afastamento também pode remeter, de certa forma,
a promessa do socialismo. No entanto, se por um lado ha uma melancolia
nesse gesto, a frase do didlogo entre dois operarios que encerra o filme
demonstra — ndo apenas por parte dos operarios, mas também do diretor
— uma esperanc¢a que nao se dissipa facilmente: “sigo meu caminho,
companheiro, até sempre”. A trilha que iniciou o filme retorna e assim
se encerra a trilogia.

De fato, as inquieta¢des que levaram Guzman a realizar 4 batalha
do Chile seguem com ele durante os longos anos de exilio e, ao retornar
ao Chile, retorna também aquelas imagens, para entdo, interroga-las,
conversar com as pessoas que estavam nelas figuradas e de quem Guzman
ndo pode estar proximo. Esse gesto resulta em outro filme: Chile, memoria
obstinada (GUZMAN, 1997). O filme de 1997 comega com as imagens
do ataque ao Paldcio de la Moneda em 11 de setembro de 1973 e, ao
longo de toda a montagem, coloca lado a lado as imagens atuais e aquelas
do arquivo d’A4 batalha, num esfor¢o de rememoragao.

Além disso, o diretor se encontra € conversa com as pessoas
que viveram aqueles acontecimentos, como Juan, um dos guardas do
Palacio naquela ocasido, e Ernesto, um militante que mais tarde se tornou
professor universitario, entre outros. Trata-se de algo muito particular, de
encontros impossiveis nos anos do exilio que se realizam atravessados
pelo filme. No entanto, a tltima das entrevistas gera uma abertura para
além da distancia de Guzman, para a percep¢ao desse tempo passado
irrecuperavel no relato de Horténcia Bussi, viava de Salvador Allende,
que somente dezessete anos depois pode velar o marido.

Assim, o filme nos mostra algo como uma suspensao no tempo,
que se torna evidente nas falas das pessoas jovens que assistem a trilogia
realizada no exilio, pois pouco conhecem de sua propria historia. Em
Chile, memoria obstinada, vemos a primeira exibicao d’A batalha do
Chile no pais. A obra foi distribuida e exibida em outros 27 paises, mas
no Chile foi censurada e permaneceu desconhecida durante muito tempo.
De acordo com Vinicius Navarro e Juan Carlos Rodriguez (2014), ao
recuperar essa historia em outro filme, Guzman explora os desafios de
construir uma memdria coletiva do golpe de 1973, denunciando uma
amnésia nacional. Em perspectiva, nos parece parte de um processo que
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coloca em relagdo a histdria do Chile e a histdria particular de Guzman,
ambos elaborados filmicamente.

Cabra marcado para morrer

O segundo fator que atravessa a retomada e nos interessa aqui ¢
a interrupcao, no que diz respeito a realizacdo de Cabra marcado para
morrer (COUTINHO, 1984). Como discutido anteriormente, houve,
durante a ditadura militar no Brasil, a autocensura dos cineastas, algo que
limitou a producao da época. Em sua tese de doutorado, Patricia Machado
(2016, p. 9), chama atengdo para o fato de que as imagens e documentos
que restam nos arquivos publicos e privados estdo “espalhados, esquecidos
e desorganizados”. Como essa era mais uma dificuldade em se produzir
um cinema de arquivos que poderia abordar a ditadura, o filme mais
marcante e fundamental para compreensao do contexto historico ¢ Cabra
marcado para morrer (1984). Entretanto, € preciso lembrar alguns curtas-
metragens, como Contestagdo (TREVISAN, 1969), Lavra dor (RUFINO,
1968) e Vocé também pode dar um presunto legal (MUNIZ, 1971),
todos realizados entre 1968 e 1971, com carater de contrainformacao e
montados com material de arquivo. A escolha por analisar com o filme
de Coutinho (1984) se da ndo apenas pela notoriedade de seu trabalho,
mas pela complexidade do trabalho de retomada e pela forma como ¢
atravessado pela historia.

Tal atravessamento se da pela interrup¢do, em razao do golpe
militar, do filme que seria realizado em 1964. Apos a abertura politica,
em 1981, Coutinho volta a Pernambuco para retomar o que havia iniciado
dezessete anos antes. Entretanto, como assinala Roberto Schwarz (2013,
p. 462):

Em lugar da efervescéncia social e de suas formas de
inven¢do muito socializadas, esta um individuo mais ou
menos sozinho, movido pela sua fidelidade a pessoas
e a um projeto, s6 contando com poucos recursos. E
evidentemente outro sujeito. [...] Nem os camponeses,
enfim, sdo 0s mesmos.

A interrup¢do do trabalho de 1964 nado altera, porém, a
solidariedade de Coutinho. Apesar da distancia temporal, o espirito do
cineasta militante, que buscava denunciar as injusticas sociais, permanece.
Claudia Mesquita (2016, p. 56) define como gesto fundamental do filme
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“adevolugao das imagens realizadas no Engenho da Galileia”, permitindo
aos camponeses se reconectarem com o seu passado. Em outro trabalho,
Mesquita (2011) ressalta a indissociabilidade entre o filme e seu processo.
Essa indissociabilidade, para a autora, esta relacionada a periodos
temporais mais largos: “O filme como resultado de um processo que se
desdobra no tempo, mas também como obra que lhe introjeta, e desenha
em sua escritura, essa dilatacdo temporal e as mudangas e movimentos
que a pontuam” (MESQUITA, 2011, p. 18). Tales A. M. Ab’Saber (2013)
corrobora tal ideia ao dizer que o processo do filme diz respeito a seu
autor, como uma forma de historicizagdo da prépria consciéncia.

Em seu célebre texto sobre Cabra marcado para morrer, escrito
em 1985, ano seguinte ao lancamento do filme, Jean-Claude Bernardet
(2013) considera o filme como uma ponte entre o agora e o antes, como
um projeto que resgata os vestigios de uma historia.

Cabra marcado para morrer (1984) surgiu, a principio, como
um filme ficcional sobre a vida ¢ morte de Jodo Pedro Teixeira, lider
camponés. Com a iminéncia do golpe militar que iniciou os anos de
ditadura no Brasil, em 1964, as filmagens foram interrompidas e muito
do material filmado foi perdido. Em 1981, quase 20 anos depois, Eduardo
Coutinho retorna ao Engenho da Galileia, para retomar o seu filme.
Porém, ndo se tratava mais daquele filme que havia iniciado, mas outro,
que conta ndo apenas a histéria de Jodo Pedro, mas a de sua esposa,
Elisabeth Teixeira, a de seus filhos € a propria historia de Coutinho,
sempre em relacao ao filme e aos personagens. E importante mencionar,
ainda, que o documentario de 1984 trata também do seu processo de
realizacdo, desde 1962. A fic¢ao se transformou em documentario, com
estilo reportagem e montagem fragmentaria. Coutinho se transformou
em personagem e, assim, filme e historia se tornaram inseparaveis.

As imagens restantes do filme de 1964 foram incorporadas ao
material, como uma “peca didatica militante” (AB’SABER, 2013, p.
513). O filme demonstra forte consciéncia politica, produzindo uma
rememoracgdo que permite uma abertura histérica em relacdo aos anos
de censura e perseguicoes politicas. Realiza, assim, um trabalho com os
vestigios, como descreveu Bernardet (2013, p. 470):

Sdo pedagos de realidade, vestigios, ruinas de historia
quase soterradas. Cabra/84 faz emergir Cabra/64, faz
emergir Elisabeth debaixo de Marta (o pseuddnimo
escolhido na clandestinidade). A tarefa do espetaculo
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consistird em trabalhar com esses vestigios, desenterra-los,
organiza-los para construir uma coeréncia —a ponte — sem
que, no entanto, se perca a nogao de fragmento.

Sobre os fragmentos e as escolhas de montagem de Coutinho,
Bernardet (2013) segue dizendo que ndo se trata apenas de estilistica, mas
da forma propria da historia derrotada. Assim, na retomada dos arquivos
¢ possivel rememorar, articulando, ao mesmo tempo, a continuidade e
a interrup¢do. Assim, Eduardo Coutinho produz uma contra-historia,
resgatando uma identidade politica abafada pela interrupcao e pela repressao,
promovendo uma abertura historica do presente. (MESQUITA 2016).

E interessante notar que, 4 sua maneira, mesmo sem uma
reconstituicdo minuciosa dos acontecimentos, tal como aquela realizada
por Guzman (1975, 1976, 1979), Coutinho (1984) faz um relato detalhado
do que ocorreu durante as filmagens da primeira versdo do Cabra, as
razoes pelas quais foi interrompido € o que o levou a retomar o projeto
apos tantos anos de interrupgao. Um ponto em comum que toca ambos
os filmes ¢ a necessidade de (re)construir a narrativa que os levou as
situacdes do exilio e da interrupgao.

No momento de seu reencontro com Eduardo Coutinho, Elisabeth
— ainda vivendo como Marta — diz: “gracas a Deus hoje estou aqui
contando a histéria”. Essa imagem se aproxima daquelas de Elisabeth
interpretando a si mesma, em 1962, por meio da montagem. Se, em A
batalha do Chile (1975, 1976, 1979), a operagao possibilitava encurtar
distancias, agora ela aproxima os tempos € em um raccord ¢ possivel
lidar com a interrupgao imposta pela ditadura militar.

No entanto, ndo ¢ possivel apagar as marcas do tempo que
aparecem no filme através dos rostos das pessoas, dos filhos de Pedro e
Elisabeth Teixeira, que se tornaram adultos. Além disso, ha operagdes
filmicas que dao a ver essas marcas, tais como a textura das imagens,
as noticias de jornais, os testemunhos que rememoram e as imagens da
casa de Jodo Pedro abandonada.

A narrativa de Coutinho ndo segue uma organizagdo exatamente
cronolodgica, ele vai e vem no tempo em um gesto rememorativo. Isso se
da, por exemplo, quando, a partir de recortes e zoom in € out na imagem
de Elisabeth, com seus filhos, feita em 1962, o diretor intercala a imagem
do rosto de cada um dos filhos com o respectivo testemunho. Trata-se de
um importante gesto de montagem que contribui com a construgdo da
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ponte entre passado em presente: associando os rostos das criangas aos
dos adultos, esclarecendo os fatos, recuperando historias.

Apos esse momento de reconexao com o passado, ocorre aquilo
que ressalta um certo carater militante do filme — que ndo se revela
apenas no engajamento de Coutinho, mas fortemente no de Elisabeth —
que ¢ a capacidade do filme de intervir no real. E a partir da visita e do
reencontro de Marta com a equipe de filmagem que Elisabeth se revela
e sai da clandestinidade. O reencontro com Coutinho — mas também
consigo mesma — desperta novamente o espirito militante de Elisabeth.

Na imagem, o registro pode ser anterior & compreensao do
acontecimento filmado. De acordo com o pensamento de Lindeperg
(2010), no momento da retomada, no retorno a imagem, ¢ possivel voltar
a atencdo para algo que ja estava 14, desde a sua produ¢do, no momento
da tomada, e que ainda ndo havia sido percebido. A imagem sobrevive
ao corpo figurado: a cumplicidade ou o confronto que se estabelece entre
quem filma e quem ¢ filmado permanecem inscritos no arquivo desde
a sua génese até a sua recontextualizacao, por mais que seu sentido se
renove na montagem.

E se, em A batalha do Chile (1975, 1976, 1979), ha uma
elaboragdo dos acontecimentos no periodo do exilio de Patricio Guzman,
sem uma distancia temporal que altera a perspectiva historica, em
Cabra (1984), ¢ possivel olhar aquilo que se passou de outra maneira,
atribuir novos sentidos. Porém, podemos afirmar que, ao ser obrigada
a viver na clandestinidade por dezessete anos, ¢ como se Elisabeth
Teixeira vivesse um exilio dentro de seu proprio pais,'' um exilio de sua
identidade, que a colocaria em risco, se exposta. Nesse sentido, os dois
filmes se aproximam, justamente por abordarem aquilo que diz respeito
a maneira como os regimes militares e opressores alteram o curso da
vida das pessoas, colocando-as em condi¢des de perigo ou de isolamento.
Sao essas informagdes que tornam imprescindivel um trabalho com
as imagens que, se ndo representam o todo, representam restos dos
acontecimentos e, combinadas aos testemunhos, sdo capazes de nos
oferecer uma nova legibilidade, diferente daquela dos discursos oficiais.

I Agradego a colega Glaura Cardoso Vale pelas conversas inspiradoras sobre Cabra
marcado para morrer ¢ Elisabeth Teixeira.
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Reflexao final

O arquivo precisa da montagem para conferir sentido a historia,
para produzir sobre ela um conhecimento; tal operagao ¢ capaz de romper
a continuidade do discurso historico. Desse modo, a montagem opera
no limiar da percep¢ao, pelo modo como as imagens reenviam umas
as outras, estabelecendo relagdes entre passado e presente, de modo a
formarem, assim, uma constelacdo de imagens. S6 ¢ possivel, assim,
entender o arquivo em sua relacdo com um tempo por vir, problematico
e aberto. Em sua laténcia, o arquivo esta sempre a espera do futuro de
uma experiéncia.

O que buscamos ao aproximar as duas obras ¢ compreender um
determinado contexto e os atravessamentos da politica e da histdria no
cinema militante. Para além do engajamento dos realizadores, ha fatores
contingentes — o exilio e a interrup¢ao — que nao puderam ser evitados
e que, finalmente, se tornaram partes fundamentais das cinematografias
de Guzman e Coutinho.

Se ha, em Cabra (1984), uma ponte entre o agora e o antes, ha,
em A batalha do Chile (1975, 1976, 1979), uma ponte entre o Chile,
a Franca e depois Cuba, uma possibilidade de se reconectar com uma
histéria distante, seja no tempo ou no espago. A dimensdo processual,
nesse sentido, se faz presente nos dois filmes, pois o exilio e a interrupcao
sdo atravessamentos historicos, com grande efeito na vida pessoal dos
realizadores, que fazem com que a experiéncia do filme e da vida sejam
inseparaveis. Portanto, as diferencas nos contextos de producao e nas
condi¢cdes de retomada das imagens ndao impedem que, nos dois casos,
um espirito militante, um desejo de reelaboragdo se realizem nos filmes.
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