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Resumen:

Este trabajo es un intento de analizar el cine mecual histéricamente, sobretodo la
obra “La Hora de los Hornos” (1968), de Fernandlauszs y Octavio Getino, haciendo
uso de textos de Walter Benjamin y su conceptardadenes dialécticas”, asi como de
la “Teoria del Cine”, de Siegfried Kracauer. BueArgs es tomada por los dos
cineastas como “La Ciudad Puerto”, expresion eapdeila politica neocolonial. Los
edificios, las calles y transeuntes en flujo socdaposicion de uno escenario pronto
para explotar. ¢ El cine que, para Benjamin esdadg expresion de la
reproductibilidad técnica de la obra de arte, pissteanalizado como un medio para
emancipacion de las masas?

El “capital cinematografico” y su potencial contexolucionario, dicen respecto
aquello cine de “ficcion”, producido en estudiogue tenia alcanzado a la
“perfectibilidad”, segundo Benjamin. ¢ Cual es laipithidad, entonces, de se tratar de
un cine de pretension “realista”, incluso aqueltg@&do por Kracauer en los afios de
1960, como expresion de reproductibilidad técnicarmmo imagene dialéctica? Nuestro

intento aqui es tantear estas cuestiones.
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Documentario e periferia do capital: imagens dialétas?

Em A obra de arte na época de sua reprodutibilidadmitga, Benjamin afirma
gue o proletariado possui um interesse natural pelema, o politico. Alias, o
proletariado se vé no direito de ser filmado, rdpmdo. Ha “(...) um interesse original
das massas pelo cinema, totalmente justificadonedida em que € um interesse no
préprio ser e, portanto, em sua consciéncia deelfsPorém, o autor nos lembra que
os filmes produzidos para a massa a enganam,afistna, fazendo-a desviar de uma
postura critica.

Ja na etapa de producdo dos filmes ha um contmotnsciente estabelecido
pelo publico, onde inclusive o intérprete, no motoafa flmagem, sabe “(...) que sua
relacdo é em ultima estancia com a mass&lb entanto, Benjamin opfe ao cinema
fascista as potencialidades de um cinema revoladmnem que o controle pré-

estabelecido da massa se torna consciente:

“Néo se deve, evidentemente, esquecer que aaghlizpolitica
desse controle ter4 que esperar até que o cinenlibesie da sua
exploracdo pelo capitalismo. Pois o capital cinegpafico da um
carater contra-revolucionario as oportunidades loewanarias

imanentes a esse controlé.”

Ha diferencas marcantes entre este cinema amalg@dBenjamin em
seu ensaio de 1936 e os filmes elogiados por KeacamTeoria del Cine’, de 1961.
Os primeiros sao estritamente filmados em estiglibancados por grandes empresas
produtoras. Exigem do ator-intérprete uma encenagdldlada por um naturalismo,
estdo impregnados aapital cinematografice tém um modelo de decupagem baseado

no espetaculo industrial. Por outro lado, os filnge® mais chamam a atencédo de

2 BENJAMIN, Walter.A obra de arte na época de sua reprodutibilidadmiega In:BENJAMIN,Walter.
Magia e técnica, arte e politicdrad. Sergio Paulo Rouanet - S&o Paulo: Brasiieh987. P.165-196,
p.185.

? |bid.,p 180.

* Ibid.

® KRACAUER, SiegfriedTeoria del cine: la redencién de la realidad fisidaad. Jorge Hornero -
Barcenola, Paidds, 2001.
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Kracauer enTeoria del Cinesdo tratados por ele como atentos a “realidadmfido
mundo e enfaticos em seu conteudo imagético. Fildeesiretores italianos como
Vitorio De Sica sédo criticos com relacdo a decupagkssica e ao cinema proposto
propostos por Griffitlf. Os filmes de cunho reacionério que representaralecapital
cinematograficcao qual Benjamin referiu-se em seu ensaio sdopn@smos daqueles
trabalhados por Kracauer dbe Caligari a Hitler Benjamin registrava que aapital
cinematograficocomo o fascismo impedia o proletariado de utifszdo cinema para

seus proprios interesses:

“Vale para o capital cinematografico o que valeapafascismo
no geral: ele explora, secretamente, no interessanth minoria de
proprietarios, a inquebrantavel aspiracdo por neeaslices sociais.
J& por essa razdo a expropriacdo do capital ciognddico € uma

exigéncia prioritaria do proletariadd.”

Assim como Benjamin, Kracauer se interessa por tgeesdo “especifico
cinematogréafico” e suas origens fotogréficas Beoria del Cine.Recupera o debate
realismo/formalismo acerca da fotografia e do cimeronsiderando as “propriedades
basicas do meio” como propensas a captar a “reiifigzica”’, retomando um debate
iniciado por Benjamin quando tratou da tematicasdbrenatural no cinema, citando
autores como Franz Werfel em sua defesa da “direthsdantastico” como principal
tema para filmes e onde o cinema realizaria suasiadeiras possibilidades”. A opcéo
pelo realismo cinematografico é nitida nos doigited, bem como a influéncia do
ensaio de Benjamin na obra de Kracauer.

O que nos interessa aqui é tratar de outro cinemmaterceiro, o qual nem
Benjamin, nem Kracauer puderam ver: feito “paraproletariado, mas nao “pelo”

proletariado como queria Benjamin. Trata-se do Mu€ine Latinoamericano, mais

® Para Ismail Xavier “(...) 0 neo-realismo convecgen Kracauer na defesa da representagéo dos
peguenos fatos e na realizagdo de um cinema depasto ao estudio (...). In. XAVIER, Ismél.
discurso cinematografico: a opacidade e a transpai& 4 edicdo- Sao Paulo, Paz e Terra, 2008.
"BENJAMIN, Walter.A obra de arte na época de sua reprodutibilidadmiga In: BENJAMIN,Walter.
Magia e técnica, arte e politicarad. Sergio Paulo Rouanet - Sao Paulo: Bras#éieh887. P.165-196.
p.185.
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especificamente dois filmes argentindst Hora de los Horno$1968) de Fernando
Solanas e Octavio GetinoTare-Dié (1960) de Fernando Birri. No primeiro Solanas
trabalha com uma série de fragmentos fazendo uaralgrcolagem e acrescenta a seu
filme a principal cena do filme de Birri, na quamos um trem passar lentamente sobre
uma plataforma, “a paso de hombre”, por um locabtaido da periferia de Santa Fé.
Neste local, d'ire-Die, criangas correm pelos trilhos pedindo que osguesos atirem
moedas. Os filmes incorporam, cada um a sua mameteanatica e a estética do neo-
realismo italiano e preceitos de escolas de cindo@mentario como a Inglesa,
encabecada por John Grierson, além do cinema-diretie-americano e 0 cinema-
verdade francés no filme de Solanas .

“Lo que yo queria era descubrir el rostro de lgehtina invisible — invisible
no porque no se la veia, sino porque no se laaweri” 8, Afirma Fernando Birri
sobre suas intengbes na producgaolmle-Die. Para ele uma cinematografia nacional
deveria tomar a atitude de “documentar esa redlidacealidade nacional que nao se
queria ver. EmTire-Die Somos convidados a conhecer algumas daquelagasian
suas familias antes de tudo isso, e depois a @stdéro do trem, como um passageiro
gue se depara com o outro lado do progresso. Mas\osi convida a agir a respeito
daguela imagem, somente a colocarmo-nos criticatkante de nés mesmos.

O Grupo Cine Liberacion, do qual Solanas foi um fdosladores, pretendia um
cinema nacional que pudesse realizar a “(...) desttn de la imagen que el
neocolonialismo ha hecho de si mismo y de noséfr&n varios momentos, temos na
montagem do filme a intercalacdo de trechos quersuoyg paradoxos, contradigbes
sociais: apos o trecho dére-Die seguem-se imagens de um leildo de touros, affoz
nos apresenta os culpados, donos do pais, la adaiedhl argentina e seus argumentos
colhidos em entrevistas, que sao reproduzidas taneinéoff, depois, temos sequéncias
de anuncios comercias de TV e imagens de criangase® que denunciam o

subdesenvolvimentma Argentina e no Continente Latino-americano. fiNal da parte

8 AVELLAR, José Carlos.A ponte clandestina: BirrlaGber, Solanas, Getino, Garcia Espinosa,
Sanjinés, Alea — Térias cinematograficas na Amdratina / José Carlos Avellar. — Rio de Janeiro/Séo
Paulo: Ed. 34 / Edusp, 1995, p.44.

® SOLANAS, Fernando E. GETINO, Octavio. Cine, Cudtyrdescolonizacién: Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores, 1973. p. 55-90.
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principal deLa Hora de Los Hornosomos convidados a acabar o filme, a tomar a
atitude de Che Guevara, morrer por uma patria jusia.

Em La Hora de los Hornowemos que ndo ha homogeneidade no material
filmico. Trechos das mais variadas origens séo atlmstem prol do argumento central
do filme: a Unica opg¢do para que o latino-americpogsa se libertar do neo-
colonialismo é morrer com uma arma na mao. Enrmétado trecho, apresentam-se
imagens de edificios (supostamente comerciais)s #eaos em movimento e em
angulo contra-picado. Somos convidados a olhadasocse sua grandeza, simbolo do
neo-colonialismo que nos mantémbdesenvolvidose impusesse sobre nés, pequenos
elementos, agora com o filme, potencialmente sgbx@s, potenciais martires.

Estes filmes sé&o, como queria Benjamin, voltadoa pdconsciéncia de classe”
do trabalhador, porém cada um constréi um discarsermina com uma mensagem
diferente para o espectador. Eles possuem arguseéntelectuais e ideoldgicos
diferentes, mas em alguns pontos podemos unidos éeles certamente € a elaboragéo
de uma nova imagem do povo e dos paises, na gealusmcia do escandalo da injustica
social adquire um tom de negacdo. Neles temos tptrale cinema também produzido
para a massa, a qual os cineastas esperavamarpliza no sentido da reflexdo ou da
tomada de acdo. A “conscientizacdo” do trabalh@&dara pauta deste cinema. Porém,
Benjamin falava da expropriacdo do capital cinegraifico pelo proletariado. Dito isto
e estabelecidas as diferencas entre as propostadddilme, podemos problematiza-
los um pouco mais.

Em Vitéria sobre a lata lixo da histéria’, o belga e radicado no Brasil, Jean
Claude Bernardet, faz uma critica ao historiciseorrente em filmes brasileiros de
carater historico, enaltecenddabra marcado pra morref* Destaca a ruptura do
projeto desenvolvimentista das esquerdas bras|erpartir do golpe de 1964, fazendo
referéncia a conceitos retiradosStebre o conceito de histéri2, de Walter Benjamin.

Em sua ultima obra Benjamin nos adverte: “Nuncavhoum monumento da cultura

1 BERNARDET, Jean-Claud¥/itoria sobre a lata de lixo dhistéria. In: BERNARDET, Jean-Claude.
Cineastas e Imagens do PovoS&o Paulo: Companhia das Letras, 2003, p.287-23

1 Filme dirigido pelo cineasta Eduardo Coutinhoretado no Brasil em 1984. Este filme era também um
projeto do CPC e teve suas filmagens iniciadas @84 ,llogo interrompidas pelo golpe-civil-militar.

12 BENJAMIN, WalterSobre o conceito de histéritn: BENJAMIN, Walter.Magia e Técnica, Arte e
Politica. Trad. Sergio Paulo Rouanet. - Sdo Paulo: Bras#igh987, p. 222-232.
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que ndo fosse também um monumento da barbdrePara o autor, a cultura é
construida sobre a derrota alheia. O passado destmjetos que sao deixados para
tras, e o historiador deve revisita-los, amontaaussfragmentos, deve “escovar a
historia a contrapelo”. Segundo Bernardet, @abra marcado pra morretemos este
tipo de contemplacdo da histéria brasileira: “Comuptura, o projeto ideoldgico e
cultural anterior a 64 corre o risco de ficar “@hrano ar”, sem sentido, jogado na “lata

w4

de lixo da historia™. O filme de Coutinho cumpre com a proposta de &wenmj, alias,

duas vezes:

“Cabra resgata os detritos de uma historia rompigauma
historia derrotada. Mais do que isso: Cabra € dodigsgate de uma
dupla derrota. O primeiro Cabra, 0 de 64 e de gleasam apenas
vestigios, ja era o resgate de um fracasso: osasaisde um lider das
Ligas Camponesas, Jodo Pedro. Dele vivo, ndo sobeou uma
fotografia; o filme de entdo, sob a forma de esp#ta o fazia reviver
e o fixava na historia. O Cabra de hoje resgaiame finterrompido —
e, dessa forma, também Jo&o Pedro — e resgataadadlider e sua

familia.” *°

Aproveitando a andlise de Bernardet, pensamos agiefilmes por nos
analisados também resgatam a atuacdo de algun®sgmaye foram derrotados
politicamente. Estilhagos, resquicios de um prgpetiitico-ideolégico de determinadas
esquerdas podem ser recuperados nesses filmesstArgpalos cineastas enquanto
intelectuais é flagrada tanto ehre-Dié, quanto emLa Hora de Los HornaosDesta
forma, também podemos tratar nos termo da hist@rieontrapelo aquela pratica
intelectual-politica, afinal, ela também né&o teadeparar na “lata de lixo da histéria”?

Os filmes séo responsaveis pela formulacdo de umagem, ou de varias, em
forma de fragmentos, que se contrapunham ao psmreslvador anunciado pelos
respectivos regimes nos quais foram produzidosa Esmulacdo deve ser por nos
evidenciada, como nos propde Kracauer, a partirpaivia analise do contetdo

13\ h;
Ibid., p.225.
“BERNARDET, Jean-Claud¢itéria sobre a lata de lixo da histori@ERNARDET, Jean-Claude.
Cineastas e Imagens do PovoSao Paulo: Companhia das Letras, 2003, p.2871R2327.
'3 bid. p.227-228.
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imagético das obras, bem como de uma critica depobicdo dos contedudos néo
fotogréficos diante dele. Neste sentido, os doct@nes com som direto e o

comentario excessivo do narrador sobre as imagedenpchocar-se diretamente com o
método cinematico proposto eheoria del Cine Kracauer faz uma critica acentuada a

esta tendéncia:

“(...) el predominio de la habla en si es el regldtdel primario
interés por los tépicos intelectuales o ideologigogue es esencialmente
la pasion por estos ultimos lo que explica eseuddsc(...) A menudo, a
los directores de documentales les preocupa tesmiemitir propuestas
de naturaleza intelectual o ideologica, que niisigutratan de extraerlas
de lo material visual que presentan. En este tasealidad mental tiene

prioridad sobre la realidad fisic&®”

O comentério enoff e 0 sentido dado as imagens através da montagem (d
crucial importancia para os filmes citados) incogmo, emTire-Die, certo pacto entre a
esquerda e o desenvolvimentismo e, kanhora de los Horngsuma mistura do
justicialismoe da proposta guerrilheira contida na Tri-contiakriendo como simbolo
Che Guevara morto. Para uma analise do conteudgétina dos filmes, como o quer
Kracauer, podemos destacar seu conteudo nao-fiitmgra montagem e o som, ou
seja, analisar o conteddo interno das imagens,slepdiscurso produzido pela vo#,
pelas entrevistas e finalmente, pela montagem.

A proposta ética educativa presente nos filmes da Escola Inglesa de
Documentarios, fundada por John Grierson, penetahecas e cameras, mas nao
estudios de filmagem eifire-Die. Neste ponto é nitida a aproximagéo com atitude d
neo-realismo italiano. Eire-Die realizam-se entrevistas que tém o som gravado pela
camera, no estilo som direto, mas com um gravae@oddicdo precaria, o que resulta
na dublagem das entrevistas, essas sim gravadasstéwio. Sdo filmados somente
planos exteriores como nos filmes italianos, masacmos documentérios nota-se a
presenca da voaff. Mesmo assim ndo depende tanto da locucéo quarttora de los
Hornos. Para Kracauer, Grierson teria apartado o docuniend@ suas raizes

®KRACAUER, SiegfriedTeoria del cine: la redencion de la realidad fisidaad. Jorge Hornero -
Barcenola, Paidos, 2001, p.263-265.
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cinematicas por sua indiferenca com relacdo aosegl®s visuais. Filmes com maior
valor “cinemético” sdo aqueles nos quais os eleosevisuais servem de fonte principal
de comunicacédo. O cinema de Grierson pretendia gisaducacdo publica, mas para
Kracauer é uma “propaganda cinematografica petfeita

Sabemos que no decorrer da historia de Brasil eerfirga projetos como
aqueles com os quais os filmes de Birri e Solarsleghvam se estilhacaram, deixando
seus cacos esparramados passiveis de serem nptadalguns, mas nado pela grande
parte. Se quisermos investigar seu paradeiro, e@enabos procura-los nas locadoras ou
nos canais abertos de televisdo, apesar de ewemit@iréncias. HA um consenso no
Brasil baseado na idéia de que o Cinema Novo $ai@o de cena vitorioso no aspecto
moral e principalmente estético, mas derrotaddipainente. Partindo dos estilhacos,
ou seja, de cada um dos filmes e suas sequénaiak oada cena, plano, cada fala e
seus quadros, vemos imagens que nao demonstrama egjaedo de empatjada qual
Benjamin nos fala, pelo contrario, vemos uma tergade reversdo destmpatiano
cinema, uma tentativa de construir um outro cinpara que a populagéo tivesse outros
tipos de informacg&o. O maior problema enfrentadospeineastas e realizadores néao foi
produzir ou distribuir seus filmes, mas difundi-loBarefa com a qual @apital

cinematograficae seu sistemaunca tiveram problemas. O progresso nao o quisass
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ANexos.

Garoto pede esmola ao passageiro do trem. CenaTiee-Die.



