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RESUMO

Em disputa desde meados da década de 1950 e tendo seu triunfo apenas em 3 de
fevereiro de 1959, a Revolucdo Cubana viria ser um dos acontecimentos mais marcantes
da América Latina no século XX. Porém, os guerrilheiros de Sierra Maestra nunca
visaram a tomada do poder, tdo somente, para governar. Havia com eles um projeto, nao
apenas de governo, mas também de sociedade. Buscavam alterar a base de troca
econémica daquela sociedade, para assim, reconfigurar sua estruturacao social. Em 24
de margo de 1959, portanto, apenas oitenta e trés dias ap06s o triunfo revolucionério, fora
criado o ICAIC — Instituto Cubano de Artes e Inddstria Cinematografica — com intuito
de ser o polo produtor do que viria a ser o chamado Nuevo Cine Cubano. Este instituto
recebe a missdo de formar uma nova geracdo de cineastas, produzir filmes e distribui-
los, com exclusividade no pais. A funcéo cultural e social desse instituto se alia,
perfeitamente, & ideia da criagdo de um “homem novo”, buscada pelo governo
revolucionario. Este trabalho visa um estudo para compreender como se da a cria¢éo de
um campo cinematogréafico a partir do advento da revolucdo e como isso reconfigura a

circulagdo de ideias, através do cinema, tanto em termos culturais, quanto estéticos.

Para tanto, buscamos compreender os conflitos sociais e politicos de Cuba entre
1960 e 1968 atraves da obra filmica de Tomas Gutiérrez Alea. Selecionamos trés filmes:
Histdrias da Revolucédo, A Morte de um Burocrata e Memdrias do Subdesenvolvimento.
Tendo como objeto esses filmes nds realizamos trabalho de investigacdo a partir de
andlise filmica de cunho Cinema-Histéria, para assim identificarmos os conflitos em

jogo no periodo proposto.

Palavras-chave: Cinema Cubano; Toméas Gutiérrez Alea; Revolugdo Cubana; Cinema-
Historia.



RESUMEN

En disputa desde mediados de la década de 1950 y teniendo su triunfo solo en 3 de
febrero de 1959, la Revolucion Cubana vendria a ser uno de los acontecimientos mas
marcados de America Latina en el SEC. XX. Sin embargo, los guerrilleros de Sierra
Maestra nunca apuntaron a la toma del poder, tan sélo, para gobernar. Habia con ellos
un proyecto, no sélo de gobierno, sino también de sociedad. Buscaban alterar la base
econdmico de aquella sociedad, para asi, reconfigurar su estructuracion social. En 24 de
marzo de 1959, por lo tanto, apenas ochenta y tres dias después del triunfo
revolucionario, habia sido creado el ICAIC - Instituto Cubano de Artes e Industria
Cinematogréafica - con el propdsito de ser el polo productor de lo que vendria a ser el
[lamado Nuevo Cine Cubano. Este instituto recibe la mision de formar una nueva
generacion de cineastas, producir peliculas y distribuirlos, con exclusividad en el pais.
La funcion cultural y social de ese instituto se alia, perfectamente, a la idea de la
creacion de un "hombre nuevo", buscada por el gobierno revolucionario. Este trabajo
busca un estudio para comprender como se da la creacion de un campo cinematografico
a partir del advenimiento de la revolucion y cémo eso reconfigura la circulacion de

ideas, a través del cine, tanto en términos culturales, como estéticos.

Para ello, buscamos comprender los conflictos sociales y politicos de Cuba entre
1960 y 1968 a través de la obra filmica de Tomas Gutiérrez Alea. Seleccionamos tres
peliculas: Historias de la Revolucion, La Muerte de un Burocrata y Memorias del
Subdesarrollo. Con objeto de estas peliculas realizamos trabajo de investigacion a partir
de andlisis filmico de cufio Cine-Historia, para asi identificar los conflictos en juego en

el periodo propuesto.

Palabras Clave: Cine Cubano; Toméas Gutiérrez Alea; Revolucion Cubana; Cine-

Historia.
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1 Introdugéo

Trabalhar um tema como a Revolucdo Cubana é um desafio muito grande. N&o
obstante a dificuldade inerente a um assunto tdo complexo surge o desafio do
levantamento da bibliografia disponivel em portugués, surpreendentemente limitada.
Quando iniciamos as pesquisas sobre Cuba e o cinema cubano, ainda nos tempos da
graduacdo, nos deparamos com a triste realidade de encontrarmos relativamente poucos
livros publicados em portugués sobre o tema, a maioria langados ainda antes dos anos
2000. H& também a producdo de material de detracdo pura e simples e a produgdo de
materiais de conhecimento empirico pessoal ao estilo “o que vi em Cuba”. Existe
material tanto positivo quanto negativo desse estilo. Pesquisando por artigos em
periddicos cientificos encontramos um nimero maior de trabalhos. Dentre tais trabalhos
conhecemos recentemente o trabalho de dissertacdo de Edinaldo Lima, intitulado
Preparar, apontar, foto! A construcdo da imagem fotografica dos camponeses cubanos
nos periddicos Revolucion e Campo de Revolucion (1959-1961), que se aproxima de
nossa proposta, visto que, ambos trabalhamos com Histéria Visual na Revolucdo
Cubana e no Movimento 26 de Julho. Tal realidade se pde de modo estarrecedor visto o
qudo pungente é o debate publico sobre Cuba, em especial nos meios de comunicagédo
de massa. Evidentemente as publicacdes de carater cientifico que ndo foram publicadas

por editoras ndo tem o conhecimento do grande publico.

A historiadora Claudia Wasserman publicou, em 2007, na revista Historia
Caribe, da Colémbia, um levantamento bibliografico sobre a producdo historiografica
brasileira até aquela data. Além dos livros, também levantou publicacdes em jornais,
fazendo ai uma introducédo sobre a recepcdo da Revolugdo. A maior parte da producéo
brasileira sobre o tema se encontra entre o final da década de 1970 e a de 1980. Dentro
dessa producdo destacamos Da Guerrilha ao Socialismo, de Florestan Fernandes, que
em 1979, realiza um importante trabalho de identificar as diferentes forcas que
compunham as fileiras revolucionarias e analisa como se da, posteriormente, a tentativa
de implementacdo do socialismo. Ja na introdugdo, o proprio Florestan credita a pouca
producdo académica ao proprio desafio de se retratar um tema tdo grandioso e que ainda
estd em curso. Wasseman adiciona também a possibilidade de censura no periodo, visto
que, viviamos naquele momento uma ditadura militar no pais. No mesmo periodo

ganhou notoriedade os trabalhos de Ecosteguy (1978), de Loyola Branddo (1976) e



15

Fernando Morais (1976), que apesar de serem reportagens estendidas, sd&o muito
elucidativos e cumpriram um papel de amenizar a lacuna deixada por publicacGes
académicas no periodo. Por algum tempo, o Unico livro existente foi o Cuba: A
Revolucéo na Ameérica, de Almir de Matos, em 1961. Também ha o trabalho de Emir
Sader A Revolugdo Cubana, de 1985, mas nesse caso é um trabalho o qual ndo temos
proximidade. Outro trabalho de dentro da academia é Revolugdo Cubana: de José Marti
a Fidel Castro (1868-1959), de 1983, escrito por Abelardo Blanco e Carlos Alberto

Doria.

Posteriormente a 2007, temos ainda De Marti a Fidel: A Revolu¢do Cubana e a
América Latina, de Moniz Bandeira, em 2009, que se tornou uma grande referéncia,
Cinema Cubano: Revolucéo e Politica Cultural, da historiadora Mariana Villaca, em
2010, que para nds tem uma importancia especial ndo apenas pela excelente qualidade
do trabalho, mas por ser o unico sobre Cinema Cubano publicado em portugués e um
dos dnicos no mundo. Também ¢é de singular importancia para nés o livro Os
Intelectuais Cubanos: e a politica cultural da revolugéo, de 2009, da historiadora Silvia
Miskulin. Existem também os livros estrangeiros publicados em nosso idioma, dos
quais destacam-se Historia da Revolucdo Cubana, de 2015, premiado livro da
estadunidense Aviva Chonsky e principalmente, Cuba: Uma nova histéria, de Richard
Gott, em 2004, e Cuba: ou os caminhos da liberdade, de Hugh Thomas, em 1971,
ambos historiadores ingleses e seus trabalhos sdo os mais completos sobre o tema. Ha
também o material ndo publicado em portugués, no qual, uma parte também foi objeto
de nosso estudo. Inclusive existem duas biografias sobre o diretor que trabalhamos:
Alea: uma retrospectiva critica, de 1998, do francés Ambrosio Fornet, mas publicado
em Havana e Tomas Gutierrez Alea, do espanhol José Antonio Evora, publicado em
1996.

Tendo em vista que a producdo académica e bibliografica ndo corresponde ao
volume de informacgdes propagadas e debatidas nos veiculos comunicacdo de massa e,
mais contemporaneamente, nas midias digitais, surge a indagacdo sobre qual seria o
embasamento para tantos debates. Evidente que nos sugere pensar que o debate esta
mais ligado a um imaginario e até mesmo a uma concepcao ideologica, na leitura

gramsciana do conceito, do que a qualquer base cientifica de pesquisa e conhecimento.
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Em um primeiro momento esses fatores poderiam causar um desestimulo para
que ndo nos aprofundassemos no estudo da Revolugdo Cubana e sua produgdo
cinematogréafica, mas o efeito foi justamente o contrario. Desde muito temos clareza do
poder transformador do Cinema enquanto linguagem, expressdo artistica e meio
propagador de comunicagdo, o maior do seculo XX. S8o fartos os exemplos nesse
sentido, tanto positivos quanto negativos. Na segunda década do século passado temos
O Nascimento de uma Nagdo, de D. W. Griffith, em 1915, como um dos responsaveis
pelo retorno da Kuh Kux Klan no sul dos Estados Unidos, assim como, Tempos
Modernos, de Charles Chaplin, de 1936, que fez com que se multiplicassem os estudos
sobre os efeitos da rotina de trabalho para a saude do trabalhador, a ponto de se
reconhecer as lesdes por esforco repetitivo (LER). Mesmo na capital do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, emerge o exemplo do documentario Ilha das Flores, dirigido por
Jorge Furtado em 1989, que fez com que o poder publico visse com maior atencdo a
regido das ilhas, & margem da cidade.

Tirando proveito de nossa formagdo em Cinema e a experiéncia empirica como
diretor, roteirista e diretor de fotografia, aliada com os estudos histéricos iniciados no
ambito universitario em 2012 e agora consolidados com a obtencdo do grau de mestre.
Sempre nutrimos expectativa de utilizacdo do Cinema como meio de se pensar a
Historia, ndo como reflexo simples de seu meio, mas sim compreendé-lo como agente
dentro do proprio processo historico. Nunca desejamos limitar o0 mote de pesquisa por
meio do mote cultural, buscando, para além, também a compreensao do ambito politico,
de base material, almejando uma compreenséo social da cultura. Nesse sentido, o estudo
cultural sobre Cuba é um privilégio, visto que, qualquer estudo envolvendo Cuba

envolve, necessariamente, a inclusdo do &mbito politico.

Exatamente por isso, quando tomamos ciéncia do tamanho do desafio, dadas as
condigdes limitadas de pesquisa, decidimos por nosso conhecimento e esforcos de
pesquisa a servico da producéo de conhecimento quanto a esse tema, que contribua para
gue esse debate possa ser um pouco menos obscurecido. Esperamos contribuir para que
algumas questdes sejam um pouco melhor esclarecidas. A categoria de um estudo com
bases na relacdo Cinema-Historia torna-se, assim, ainda mais necessaria em contextos

como esse em que 0 tema em questdo tem tantas limitagGes de acesso. O Cinema como
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objeto e fonte primaria de pesquisa consolida-se cada vez mais quando o colocamos
diante de tal desafio.

Dito isso, € importe destacar que dentro de toda riqueza e diversidade do cinema
cubano dos anos 1960, a opcdo de escolher um sé diretor foi uma escolha que visava
acompanhar a evolucdo de todo 0 processo em um mesmo sujeito ao longo da década.
Foi ele o escolhido, pois, é o autor dos filmes mais pungentes em debates e de maior
propagacdo popular, além de sua biografia como militante revolucionério. Ainda
caberiam analise de outras figuras como Julio Garcia Espinosa, também colaborador do
M-26 e figura que ascendeu politicamente chegando ao Ministério da Cultura na
condicdo de ministro especial para o Cinema. Ele dirigiu um dos filmes mais
recomendados do periodo, a comédia As Aventuras de Juan Quin Quin, de 1967 e foi o
Unico a dirigir um roteiro escrito por Cesare Zavattini, um dos proceres do
Neorrealismo Italiano e um conselheiro importante dos fundadores do ICAIC. Havia
também Santiago Alvarez, autor de tantos documentarios elogiados por Fidel Castro,
mas a escolha se deu por filmes de ficcdo por sua maior propagacdo nas salas
comerciais de cinema. Muitos outros fatores poderiam ter sido levado em consideragéo
na escolha. O cineasta e historiador Humberto Solas, com seu filme Lucia, em 1968,

primeira producao a ter repercussao internacional também enriqueceria o debate.
1.1 Cinema-Historia, apontamentos de uma relacéo.

E comum se apontar Marc Ferro, um dos proceres da “Nova Historia”,
comumente chamada de “Terceira geracdo dos Annales”, como sendo o primeiro
historiador a dedicar-se as influéncias entre ambos os campos. Hoje em dia sabe-se que
ele ndo foi nem de perto o primeiro historiador a se dedicar a esse campo de estudos,
tendo sido os primeiros historiadores poucos anos depois da propria invencdo do
cinema, ou seja, as primeiras buscas pelos impactos do Cinema na evolugdo dos estudos
historicos sdo mais antigas do que a propria Escola dos Annales. No Brasil, José
Honorio publicou seus primeiros estudos sobre essa relacdo em 1952, cerca de dezessete
anos antes de “O filme: uma contra andlise da sociedade” famoso artigo de Ferro,
considerado por muitos como o pontapé inicial da relacdo Cinema-Historia. Podemos
compreender, no entanto, que a obra de Ferro tenha um poder de propagacdo quase
absoluto pelo que Pierro Bourdieu chama de Teoria do Campo, ou seja, de forma latente

podemos considerar que a Escola dos Annales exerce um papel de predominancia
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dentro do campo historiogréfico, sendo ele, além de tudo, um nome de destaque, em
especial da Nova Histéria, escola de maior destaque no lancamento de sua obra,
portanto, € natural a capilaridade que acaba recebendo. Por mais que fagcamos aqui
observacOes acerca de um ineditismo superestimado de seus escritos, ndo nos cabe
diminuir sua obra e mais do que isso, tomamos parte de sua metodologia e importancia,
admitindo, sim, seu pioneirismo. A propria expressao Cinema-Histéria € alcunhada por
ele como titulo de sua mais importante obra, de 1970. Quando Ferro trabalha com a
ideia do filme como estando em uma categoria de contra analise social, a qual, nos
associamos, refere-se a possibilidade de estudar determinadas sociedades a partir de um
produto cultural da magnitude da obra filmica, que em funcdo das camadas multiplas de
autoria, foge completamente da centralizacdo de seu autor por exceléncia, o diretor, e
segundo Ferro, isso faz com que possamos analisar quesitos ideoldgicos e de
posicionamento que ele ndo escolheu estarem ali, mas que estavam, pois, isso esta
aquém de seu controle. Por isso seria possivel analisar a sociedade de trés para frente.
Como ja diria Sigmund Kracauer, “O Cinema ¢ sintoma da realidade”, o que faz com
que Ferro diga que “Um filme ¢ um testemunho da sociedade que o produziu”. Dai vem
a importancia de analisar um filme a partir da sua linguagem, mas ndo de maneira
segmentada, e sim o colocando dentro de seu contexto, ou seja, buscando suas
condicBes de producdo, suas fontes de financiamento, sua relagdo com o publico, a
trajetdria do diretor, a trajetdria da propria obra a partir de seu lancamento, o contexto
social e historico, é isso que nos permite construir uma historicidade do filme para, a
partir disso, realizarmos, o que Jos¢ D’Assuncdo Barros chama de “leitura
historiografica do filme” (BARROS, 2012), ou seja, utilizar a analise e interpretacdo da
linguagem filmica para justamente fazer com que essa historicidade se torne a nossa
escrita historiografica, tomando emprestado a linguagem do filme e ndo fazendo com
que nosso trabalho seja mera fonte de analise filmica, mas sim um estudo de base de
pesquisa, tudo dentro do processo historico, nada fora. Em funcdo disso nos utilizamos
0 método da Analise Filmica, o que difere da critica cinematogréafica, segundo Jacques
Aumont (2009), por ndo envolver juizo de valor, matéria principal da critica, e por se
basear em uma pergunta de pesquisa, como qualquer fonte, ou seja, € necessario saber o
que se estd procurando, para saber 0 que encontrar, que nosso caso sdo os conflitos
sociais e politicos envolvendo o processo revoluciondrio e seu processo de

institucionalizacdo. Para Aumont, é necessario analisar os elementos internos de uma
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obra, ou seja, suas técnicas de linguagem e fazer uma contraposicdo com os elementos
externos sejam as condi¢des de produgdo. Além disso, é necessario analisar as questdes
estéticas subjetivas da obra, para assim melhor compreender suas intencGes de autoria,

escola cinematogréfica e por ai adiante.
A pesquisadora portuguesa Manuela Penafria acentua que:

[...]Jembora ndo exista uma metodologia universalmente aceita para se
proceder a andlise de um filme (Cf. Aumont, 1999) é comum aceitar
que analisar implica duas etapas importantes: em primeiro lugar
decompor, ou seja, descrever e, em seguida, estabelecer e compreender
as relacOes entre esses elementos decompostos, ou seja, interpretar (Cf.
Vanoye, 1994). (PENAFRIA, 2009)

Dentre as categorias que ela destaca como sendo as principais, e que evidentemente

podem ser usadas mais de uma simultaneamente, a que mais e melhor utilizamos para

esse trabalho é a analise de imagem e do som.
[...] Este tipo de anélise entende o filme como um meio de expressao.
Este tipo de analise pode ser designado como especificamente
cinematografico, pois centra-se no espago filmico e recorre a
conceitos cinematograficos, por exemplo, verificar o uso do grande
plano por diferentes realizadores; para um determinado podera ser
apenas um plano para dar in- formacéo ao espectador (por exemplo,
nos filmes de Griffith) e, noutro caso, estarmos perante uma utilizacdo
mais dramaética e pessoal deste tipo de plano (por exemplo, no filme A
Paixdo de Joana D’Arc, de Dreyer). Com este tipo de analise
encontramos, sobretudo, 0 modo como o realizador concebe o cinema
e como o0 cinema nos permite pensar e langar novos olhares sobre o

mundo (por exemplo, determinado realizador apresentar sempre uma
visdo pessimista da humanidade). (PENNAFRIA, 2009)

De acordo com essa concepcdo, nos fazemos do Cinema o entendendo como
uma linguagem, como dito por Carlos Gerbase (2012) como sendo uma arte que tomou
emprestado a linguagem e a técnica de diversas outras artes como a fotografia, o teatro,
a pintura e a literatura, para a partir disso construir sua prépria linguagem, como
trabalhamos aqui com o Cinema como fonte priméaria, nos propomos a analisar todo o
universo filmico a partir da compreensdo de sua prépria linguagem e seus aspectos
técnicos, fazendo uso de bibliografia especifica e também de nossa formagdo em
Cinema. Entendemos aqui o Cinema ndo como imagens estanques, mas como resultante
de uma justaposicdo entre seu universo imagético com seu universo sonoro, em
movimento. Fazemos assim uma tabela de pesquisa destacando e decompondo tanto os

aspectos sonoros quanto os imagéticos para assim analisa-los. Trabalhamos com filmes
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densos e extensos e para tirar dessa metodologia 0os segmentos que serdo alvos de
explicitagdo da nossa escrita historiogréfica nos utilizamos de técnicas de reducéo
fenomenoldgica , em especial, de sua variacdo cinematica, a Filmologia. Depois de feita
a decomposicdo filmica, retiramos diferentes cenas do filme, através de montagem
reversa, para compreender quais cenas ou segmentos séo, de fato, essenciais, e quando
retirados tornam incompreensivel a narrativa. Sabendo quais sdo os momentos chave do
filme, dentro de sua estética narrativa, temos condicGes de partir para uma leitura

historiografica da obra.

Outra fonte que nos é muito cara € o livro Os filmes que nédo filmei Gutiérrez
Alea de Silvia Oroz, pois nele a autora entrevista o diretor diariamente por cerca de 90
dias, separando os capitulos através dos filmes do diretor. A utilizacdo dessa fonte €
importante para a formacdo da nossa historicidade, porém, requer cuidado, escolher
falas do diretor que venham a complementar ou nos trazer alguma informacao que néo
teriamos originalmente. Nao nos permitimos, de maneira nenhuma, utiliza-las para, tao
somente corroborar com nossas hipéteses, ou basear nossos escritos tendo o discurso do
diretor como ponto de partida, pois, ele e suas falas sdo para n6s uma fonte de pesquisa
e ndo nos cabe aqui o papel de replicar o discurso de nossa fonte, como se a ela
servissemos. Portanto, temos o cuidado de selecionar trechos que nos complementem
enquanto aos elementos externos da obra, visto o material ser muito rico. Cabe aqui a
utilizacdo da concepcdo do cineasta-historiador (Barros,2012), ou seja, do profissional
que atraveés de sua obra filmica busca ndo apenas a retratacdo, ou representacdo

historica, mas também a interacdo com a propria historia, em sua expressividade.
1.2 Da guerrilha ao Cinema.

Provavelmente ninguém, ou pouca gente, na América Latina, imaginaria nas
décadas anteriores, uma revolucdo triunfando no continente. Ou como no famoso
discurso de Fidel nominado, a posteriori, como “sou marxista leninista” em que diz: “
eles (os americanos) ndo podem perdoar uma revolucdo socialista que aconteceu
debaixo de seu nariz”. Evidente que esse tipo de especulagdo hipotética ndo tem lugar
algum na histéria. No entanto, a eclosdo de um movimento revolucionario popular com
forca suficiente para enfrentar belicamente uma ditadura militarizada como a de

Fulgéncio Batista, em Cuba, era um fator inesperado, insélito. Tal fato surpreendeu as
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duas grandes poténcias econémicas do mundo que disputavam sua consolidacdo e
influéncia em larga internacional.
A Revolugdo Cubana pegou a Unido Soviética de surpresa. A
ignorancia sobre a América Latina tinha raizes profundas no governo
e na sociedade soviética, e 0s seus lideres estavam totalmente

despreparados para a possibilidade de adquirir um aliado socialista no
Caribe. (GOTT, 2004, p. 208)

A via revolucionaria era até mesmo desaconselhada pelos dirigentes de Moscou,
que orientavam os grupos alinhados a si em torno do mundo a se aliarem as burguesias
nacionais para que buscassem o controle estatal via pleito eleitoral. Mesmo que Cuba
tenha se tornado um dos principais palcos de conflito entre soviéticos e estadunidenses,
tendo seu auge na deflagragdo da “crise dos misseis”, em 1963, onde muito se temeu
uma invasdo militar dos Estados Unidos, sua revolucdo ocorreu também pela
imbricacdo do Fulgéncio Batista com o governo de Washington. E fato notdrio que
houve, em certo momento, uma aproximagdo com a Unido Soviética, facilitada devido
ao sufocamento econdmico capitaneado pelos vizinhos do Norte. No entanto, essa
aproximacdo trouxe diversos momentos de turbuléncia politica e diplomatica, além de
radicalizar a tensdo com os Estados Unidos. Mesmo na “crise dos misseis” 0S cubanos
correram um risco maior, pelo menos em nivel de cogitacao.

Os cubanos ndo sabiam das observagOes feitas por Dean Rusk duas
semanas antes, na primeira reunido de crise na Casa Branca, na terca-
feira, 16 de outubro, mas a linha de pensamento seguida pelo
secretario de Estado norte-americano quase certamente refletia o
raciocinio deles: “Acho que devemos pensar muito seriamente em
dois cursos principais de acdo como alternativa”, disse Rusk a seus
colegas, “Um ¢ o ataque rapido...que ndo creio que exija uma invasao

de Cuba...Ou vamos decidir que esta na hora de eliminar o problema
cubano eliminando a ilha de uma vez”. (GOTT, 2004, p.225)

N&o bastasse cogitar repetir Hiroshima e Nagasaki em territério cubano, o
secretario de defesa estadunidense Robert McNamara, confirmaria, décadas mais tarde,
no documentario A Névoa da Guerra, de 2003, que a CIA executou 13 tentativas de

assassinato de Fidel Castro s6 durante o seu mandato.

Com os revolucionarios emergindo da clandestinidade na Sierra Maestra,
tomando o controle do Estado e figurando tensionamento entre as maiores potencias do

mundo a época, vem a luz o debate sobre toda a extensdo e representatividade. Seu
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triunfo representava a esperanga de um grito de liberdade pelo povo cubano e de

renovacgédo de identidade para os latinos, de modo geral.
O vento de renovagdo que atingiu Cuba j& andara soprando sobre as
ditaduras militares ha muito estabelecidas na América Latina, e a
prépria revolucdo teve impacto quase imediato em paises de todo o
mundo. Explodiu em um momento em que os impérios francés e
britdnico estavam se aproximando do colapso final, e quando os
Estados Unidos estavam no limiar de uma nova era de ativismo
estudantil e militdncia negra. Em muitos dos mais importantes Estados
do mundo, onde figuras envelhecidas do tempo da segunda guerra
mundial (e antes) permaneciam no poder, a revolucdo foi percebida
como a aurora de uma nova era. Com Dwight Eisenhower nos Estados
Unidos, o general De Gaulle na Franca, Harold Macmilla na Gré
Bretanha, Konrad Adenauer na Alemanha, Nikita Krushev na Unido

Soviética e Mao Tsé-tung na China — todos nascidos no século XIX —
o velho mundo parecia definitivamente velho.

Nesse cendrio geriatrico, saltaram os jovens e, sobretudo fotogénicos
guerrilheiros das montanhas cubanas, combatentes enérgicos em seus
20 e 30 anos de idade, prometendo varrer a velha ordem e abrir
caminho a uma nova época. O fervor reformista e a chamejante
retorica internacionalista foram rapidamente compreendidos pelas
novas geracbes em toda parte, insatisfeitas — ou simplesmente
entediadas — com o arranjo pds-guerra. (GOTT, 2004, p. 202)

Em meio a esse contexto surgia um cineasta igualmente engajado a modificar a
realidade social e o campo cinematografico em Cuba, tdo dominado pelos Estados
Unidos quanto a maioria dos setores no pais. Insatisfeito com o predominio do cinema
comercial americano nas salas de cinema do pais, sobretudo com a estética empregada
com esse tipo de produto, decidiu fazer seus filmes. Unido a outros realizadores de
esquerda tiveram um filme censurado pelo regime de Batista. Alea une-se aos
guerrilheiros da Sierra Maestra em busca de uma mudanca social tdo vislumbrada por
aqueles de sua geracdo. De maneira um tanto insélita recebe a missdo de dar
visibilidade artistica para a Revolugdo, ao invés de se envolver em atividades
diretamente bélicas. Acaba, por conseguinte, organizando uma Divisdo Cultural do

Exército Rebelde e filmando um documentério de dentro da guerrilha.

O Cinema recebeu vasto investimento, dentro das possibilidades cubanas, com a
vitoria de Fidel Castro e a instituicdo do autoproclamado “governo revolucionario”,
passando de uma realidade, onde ndo havia investimento estatal para esta area
anteriormente, e as poucas produtoras de capital privado ndo conseguiam nem garantir
uma producdo de um filme por ano, para uma situagéo de produgéo em larga escala com

producdo cem por cento via Estado. Portanto, se sai de uma situa¢do onde ndo havia um
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campo profissional desenvolvido no pais, para uma em que o Cinema passa a ser 0

grande norteador das politicas culturais no pais. Tanto que o gerenciador das politicas

do cinema era o Instituto Cubano de Artes e Indastria Cinematografica (ICAIC) e no

nome ja se percebe a predilecdo do Cinema, afinal € um meio de larga propagacao de

mensagem, ou “a arte do século XX” (BARROS, 2012, p.55), visto seu poder de
abstracdo junto ao imaginério social.

Em cuba, o cinema foi fundamental para a consolidacdo da

imagem, dentro e fora do pais, do governo instituido em 1959.

Também foi determinante na construgdo de uma certa memoria da

Revolucdo e colaborou na conformacdo de uma identidade latino-

americana na ilha. Além disso, a producéo filmica realizada a partir de

1959 constitui-se estética e ideologicamente de forma plural, muitas

vezes conflitante, envolvendo uma grande quantidade de cineastas

que, por op¢do ou nao, se dedicaram a tarefa de produzir o “cinema da
revolucdo”. (VILLACA, 2010, p.19)

O principal cineasta dentro dessa ideia de traduzir a Revolugdo para o Cinema
foi Alea. Em parte, por ter sido um militante revolucionario e em parte por ser o Unico
dos cineastas da Revolucdo a ter formacdo tedrica. Foram dele os filmes mais
conhecidos do publico e que geraram maior debate, no pais e fora, durante, pelo menos

a primeira década de governo revolucionario.

Justamente em funcdo dos conflitos inerentes a0 meio cinematografico urge a
necessidade de se fazer uma leitura critica deste para melhor compreender a sociedade
que o produziu. O célebre historiador Marc Ferro, autor do seminal Cinema e Histdria,
de 1977, indica que uma obra filmica produz muito mais significado do que o diretor
pode controlar, afinal, é produto de uma producdo coletiva e, portanto, deixa visivel
uma série de questdes da zona ideoldgica do diretor, que ndo consegue suprimi-la. Disso
surge o conceito de “documento privilegiado”, conferido por Ferro as obras quando
analisadas dentro de seu contexto historico, pois possibilitam uma “analise inversa” da

sociedade, visto que, todo filme € produto da sociedade que o produziu.

Em uma sociedade complexa como a cubana, em que ha certa dificuldade de se
consultar dados de informacdo, haja vista, viver um regime ainda um pouco fechado
mas que mobiliza diversos e suntuosos debates em todo o mundo, torna-se ainda mais
necessario um trabalho analitico de viés Cinema-Histdria para que possamos abordar
questdes ainda ndo tratadas por parte da historiografia tradicional e até mesmo dialogar

com essa producdo, mas de maneira a trazer uma contribuicdo diferente, fortalecer um
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instrumento de trabalho. Sobretudo quando encontramos um cineasta como este, de
tamanha projecdo dentro da Revolucdo e do governo que se segue, mantendo suas

relacGes sempre imbricadas.

O primeiro filme da Revolucdo Cubana, Histérias da Revolucdo, ndo é
considerado uma coproducdo com a Italia somente porque foi 0 governo cubano quem
financiou o projeto em sua integra, porém é dado que, a maioria dos profissionais
envolvidos veio daquele pais. Essa equipe veio capitaneada por Cesare Zavattini,
escritor ficcional e roteirista de grande prestigio internacional, de suas maos sairam
alguns dos grandes filmes do movimento cinematografico dos anos 40 conhecido como
Neorrealismo Italiano, como Ladrdes de Bicicleta, de Vittorio de Sica, vencedor do
Oscar de melhor filme estrangeiro em 1947. Esse filme, dividido em trés episodios,
narra diferentes momentos da evolu¢cdo do movimento revolucionario, desde a
clandestinidade até o seu momento de triunfo. Zavattini foi seu professor, quando
estudou cinema Escola experimental de Cinematografia em Roma e contrata-lo junto a
toda uma equipe se da por uma tentativa de fazer um cinema que se assemelhasse com o
italiano dos anos 40. O primeiro episodio O Ferido, trata da luta clandestina em Havana
e € 0 Unico que tem atores profissionais como protagonistas. Esse episddio conta com
uma predominancia de técnicos italianos nas principais funcGes de realizacao, inclusive
de Otelo Martelli como diretor de fotografia, responsavel por consagrados filmes do
Neorrealismo. O segundo episddio Rebeldes é ambientado na guerrilha da Sierra
Maestra e conta com ex-guerrilheiros atuando como atores. J4 em Santa Clara, episédio
final do filme, temos a reproducdo da ultima grande batalha da Revolucdo e seu
consequente triunfo. Este ultimo episédio contou com um numero menor de italianos
em sua producdo, sendo substituidos por cubanos, inclusive, a fotografia ficou a cargo

de Ramén F. Suarez, que foi assistente nos outros episodios.

Como exigido em uma perspectiva de analise Cinema-Histdria, traremos os elementos
da sua construgdo filmica, decomposicdo por cenas, analise de enredo, primeiro para
estabelecer uma relagdo com o Neorrealismo lItaliano, compreender como ela se
relaciona com esse movimento cinematografico e que mudanca de paradigma ela busca.
Além da busca permanente por elementos que nos indiquem a identificacdo de conflitos
sociais e politicos advindos do processo revolucionario, intento a priori deste trabalho

de investigacdo. Nao apenas o contetdo formal, de enredo, ou trama, serd analisado
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para esses fins, mas também a forma como se expressa esteticamente, marca autoral de
qualquer obra artistica, que lhe da autenticidade, Ihe faz unica (BENJAMIN, 2015). A
pesquisa atraves, também de sua forma estética sera fundamental para a analise nao
apenas dessa obra, mas também das demais a que nos propomos, pois, € um dos grandes
motes de andlise que pretendemos para analisar a obra ndo apenas em seu referencial
tedrico, mas também como possibilidade de analise social inversa, ou seja, pretendemos

desse modo averiguar o que e por que cada elemento filmico esta colocado.

Seis anos mais tarde dirige A Morte de um Burocrata, passados sete anos do
regime ja com uma Vvisdo bem mais critica e com um mote estético mais distante dos
italianos. Aqui ja com um estilo de filmar mais tradicional, pois estamos falando de um
Alea agora muito mais experiente e que domina muito mais as técnicas propostas. Por
ser um filme muito mais tradicional em linguagem e muito mais fluido em ritmo, porém
com uma série de criticas de contetdo, nossa andlise terd um esforco de avaliacdo maior

na trama do que na linguagem formal.

Nosso dltimo filme trabalhado, Memorias do Subdesenvolvimento, de 1968,
unico filme adaptado de livro e, no caso, escrito conjuntamente com o autor deste,
Edmundo Desnoes, o filme é resultante da interse¢do de diversos dispositivos narrativos
como documentario, fotomontagem, audio radiofénico e discursos televisivos, unidos a
trama ficcional da obra. O filme trata dos temas mais relevantes da década cubana como
as ondas emigratorias exiladas, a crise dos misseis, a invasdo da Baia dos Porcos, a
ruptura diplomatica com os E. U. A e a censura no meio cultural. A construcdo desta
obra se da, predominantemente, através da montagem por entre os diferentes
dispositivos e estilos filmicos pelos quais transita. E necessario destacar que
entendemos aqui a montagem, como para Eisenstein, para o qual, o plano ¢ “0 bloco de
construcdo fundamentalmente basico do cinema” (EISENSTEIN, 2002), tendo a
montagem como elemento que os une atraves de blocos, dando-lhes sentido de
“atracdo”, sendo através dessa perspectiva que o espectador se torna passivel

criticamente ao filme.

Através da andlise desses filmes, por base Cinema-Historia, pretendemos
identificar os conflitos sociais e politicos decorrentes do processo revolucionario
cubano ao longo da década de 1960, ou seja, pretendemos abordar quais elementos

concernentes ao periodo séo identificaveis nas obras, quanto a sua producdo e, a partir
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disso, levantar debates possiveis sobre o processo revolucionario, sua
institucionalizacdo e sua construcdo politica e social, por base material de analise.
Vamos confrontar os filmes com a bibliografia disponivel do periodo, localizando assim

o lugar do Cinema no debate sobre a Revolucéo.

Partimos do que Mariana Martins Villaga defende ser uma “instituigdo
privilegiada” (2010) dentro da politica cultural cubana, ou seja, uma instituicdo que tem
autonomia de gerir suas proprias politicas, em termos de criacdo artistica, sem passar
pelo crivo burocratico estatal. O ICAIC surge como o maior exemplo desta politica.
Dentro do ICAIC, encontramos Gutiérrez Alea, maior evidenciado por dentre esses
“privilégios”, o cineasta e ex-guerrilheiro movimentou as maiores discussdes filmicas
do periodo, seja pelo maior alcance de seus filmes, seja pela maior concentracdo
orcamentaria quando comparado aos seus colegas. A escolha que fizemos com seus
filmes, resultado de pesquisa preliminar, identifica suas obras de maior repercussao do
periodo e também aquelas que levantam o maior nimero de questdes e debates.
Julgamos ser, portanto, a melhor oportunidade que temos de buscar as resolugdes as
quais nos propomos, para debates de dificil arguicdo na bibliografia encontrada do
periodo proposto. Nesse sentido justificamos a escolha em Gutierrez Alea, haja vista,
ele ser o Unico diretor cubano originario do préprio processo revolucionario, militante
do Movimento 26 de julho. Isso nos d& melhores condi¢cdes de debater o lugar do
cinema na revolugdo, na institucionalizagdo do movimento e na manutengdo da
revolucdo no poder. Com a analise dos filmes nos colocamos em condicdes de
interpretar os conflitos sociais decorrentes desse processo de institucionalizacdo e

problematiza-los.

Em nosso capitulo inicial estabeleceremos as origens do processo revolucionario
dentro da sociedade cubana e como esse processo Se entrecruza com a atividade
cinematogréafica no pais de modo a alterar. Teremos como base a bibliografia disponivel
ja tratada. Nossos capitulos subsequentes serdo dedicados, cada um deles, aos filmes ja
referidos. Trabalhamos os filmes obedecendo a sua ordem de langamento, de modo a
compreender a evolugdo do processo de institucionalizacdo da revolucdo ao longo da
década. Nos propomos a trabalhar os filmes a partir de anélise filmica, decompondo o
seu processo e o confrontando com a bibliografia de que temos posse. A partir disso

suscitaremos novos debates acerca dos diferentes conflitos gerados a partir do processo
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revolucionarios e de sua institucionalizacdo, levantando novos debates que pontuaremos

ao longo do trabalho.
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2 NACIONALIDADE E CAMPO CINEMATOGRAFICO EM CUBA.

O triunfo do processo revolucionario, iniciado com o movimento guerrilheiro na
Sierra Maestra, em 1959, p6s em disputa, mais do que nunca, 0 que viria a ser um
projeto de nacdo para Cuba. Mas esse processo comecara, em realidade, mais de meio
século antes da formacdo de guerrilha pelos partidarios de Fidel Castro. Nesta ilha,
pequena em tamanho, porém gigante em projecdo, a violéncia, sobretudo a politica, foi
o principal meio de acéo por décadas a fio.

Cuba conquistou sua independéncia do imperialismo espanhol tardiamente, ja
em fins do século XIX. A Republica de Cuba foi proclamada somente em 20 de maio de
1902. Mesmo com a independéncia conquistada, os conflitos continuaram, agora nao
mais com a Espanha, mas entre as diferentes faccdes insurgentes. Como resultado,
tivemos uma sequencia de governos autoritarios, que passaram a gerar embate nao
apenas com a oposicdao, mas também com o governo dos Estados Unidos. Pais que foi
aliado cubano no processo independentista, mas que apds esse intento conquistado,
tomou uma postura intervencionista na ilha. Segundo o historiador Richard Gott “Os
Estados unidos governaram Cuba por quatro anos sob um regime que era, de fato, uma
ditadura militar. O capitdo-geral espanhol foi substituido por um general americano”
(GOTT, 2004, p. 125). A tal passo que abandonou suas posi¢Oes militares apenas em
1906, recebendo em troca a base de Guantdnamo, em sua posse até os dias atuais. O
melhor exemplo da postura intervencionista adotada pelos Estados Unidos foi a
aprovacdo da Emenda Plat, que permitia intervencdo militar na ilha sempre que se
julgasse necessario.

A Unica figura que conseguiu, de certa forma, reunir os interesses dos diferentes
grupos sociais durante o processo de independéncia, foi Jose Marti, intelectual e escritor
exilado de Cuba por seus escritos agressivos contra a Espanha, com vistas a
independéncia. Residiu e estudou nos Estados Unidos depois disso. A posteriori a
independéncia, ele seria conhecido como o libertador de Cuba e sua figura seria
reivindicada por diferentes movimentos e projetos em torno de uma pretensa nacgao
cubana. E dificil saber até onde se torna aceitavel compreender Marti como sendo 0
lider do movimento de independéncia, ou até que ponto esse movimento tivera, de fato,
um lider. Existiam muitos grupos e partidos em torno deste intuito, cada um com seu

projeto, tanto de independéncia quanto de nacdo. Marti era escritor, poeta e um notério
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intelectual, com sua oratéria bem desenvolta e seu discurso inflamado e nacionalista, foi
0 Unico capaz de unir todos os grupos em prol do objetivo de tornar Cuba independente.

Provavelmente ndo seja possivel falarmos de um s6 movimento de
independéncia, mas sim de diversos movimentos. Mas isso nao significa que ele tivesse
poder de decisdo sobre os outros grupos além do Partido Revolucionario Cubano,
fundado por ele, ainda no exilio nos Estados Unidos. Pensé-lo, entdo, como libertador
cubano, talvez seja uma tarefa ainda mais ardua, visto que, ele morreu nos primeiros
meses de guerra, que teve, alias, trés anos de duracdo. O Partido Revolucionério
Cubano, fundado em Nova lorque por uma série de exilados cubanos tinha um estatuto
notoriamente democratico-liberal, muito provavelmente em funcdo de seus fundadores,
entre os quais, Marti, terem estudado nos Estados Unidos. A ata do primeiro congresso
do partido expressa que: "O Partido Revolucionario Cubano (PRC) ndo se propunha
perpetuar na Republica Cubana, que aspira fundar, o espirito autoritario e a composicao
burocrética da Coldnia, mas fundar um novo povo?, capaz de vencer pela ordem do
trabalho real e o equilibrio das forcas sociais os perigos da liberdade repentina em uma
sociedade composta pela escraviddo”. Temos ai o primeiro fragmento do que se
propunha a ser a nacdo cubana, enquanto independente e proponente de sua
autodeterminagdo. Nesse primeiro congresso, compareceram muitos porto-riquenhos,
em funcdo de seu pais também ser uma col6nia, porém, sem um not6rio movimento
independentista. O PRC passou assim a adotar um programa latino-americanista, desde
que os porto-riquenhos aceitassem lutar primeiro pela independéncia cubana, visto essa
ja estar mais bem organizada, para que depois o partido apoiasse um movimento de
libertacdo em Porto Rico. Surge ai uma conceituacdo um tanto ocasional e oportuna de
América Latina. Fidel Castro teria uma postura semelhante, nos anos 1960, quando
tenta uma reaproximacdo comercial com os paises vizinhos. Villaca (2010) afirma que o
esfor¢co por se forjar uma “latinidade” se deu para reduzir os efeitos negativos do
isolamento econémico.

O PRC se dissolve logo ap6s o fim da guerra e se dilui em diferentes grupos?.
Seguiu-se a isso uma série de governos autoritarios na ilha, sempre apregoados em

conflitos com seus adversarios politicos, bem como, com a agressiva influéncia dos

! Podemos notar aqui, que o conceito de um “homem novo”, tdo defendido pelos revolucionérios
cubanos, era uma ideia antiga no ideario nacionalista de Cuba.
2 para melhor compreender as relagdes entre os grupos e Partidos em Cuba ver: GOTT, 2006.
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Estados Unidos®. O ultimo desses presidentes foi Gerardo Machado, do Partido Liberal,
um antigo general da guerra de independéncia. Machado se dizia sucessor direto do
legado de Marti, curiosamente durante seu governo Cuba viveu um periodo de relativa
abundancia e crescimento econémico jamais dantes visto. Foram construidas muitas
escolas e hospitais, alguns deles de pé até hoje. Porém, ele alterou a constituicdo em seu
favor, tornando possivel a reeleigdo. Além disso, os efeitos da crise econémica mundial
de 1929, levaram mesmo que tardiamente, seus nefastos efeitos ao pais, diminuindo o
valor do acglcar no mercado mundial. THOMAS (1975) estima que a comercializacdo
do aclcar significasse cerca de 85% da economia cubana, portanto, a queda de seu
preco no mercado mundial, fez com que o governo Machado entrasse em crise. Esses
fatores fizeram com que as oposi¢cdes a seu governo se unissem, dando assim inicio a
um golpe militar conhecido como Revolta dos Sargentos. Apesar do nome, o
movimento ndo era composto, tdo somente, por sargentos, mas foi idealizado por estes.
Dentro desse movimento surge o nome de Fulgéncio Batista, uma espécie de arquiteto
do golpe. Esse grupo foi se tornando majoritario dentro das forgas armadas, até derrubar
Machado, em 1933, que seguiu para seu exilio nos Estados Unidos, cumprindo, assim,
uma longa tradicdo, que podemos dizer, persiste até hoje, de cubanos que exilam-se em
terras estadunidenses.

Apoés a vitdria do movimento insurgente de 1933, Batista se fez valer da
influéncia adquirida e nomeou a si préprio como chefe das forgcas armadas, com o poder
de coercdo nas maos de Batista ele passaria a ter mais poder de decisdo do que qualquer
presidente, o que ocorreu, de fato, com uma série de presidentes que ficaram muito
pouco tempo no cargo. Até que em 1940 foram convocadas elei¢des livres, vencidas por
Fulgéncio Batista, pela coalizdo socialdemocrata. Foi promulgada uma nova
constituicdo, a qual, participaram liderancas de distintos movimentos dentro de Cuba,
como Prio Socorras e Ramon Grau San Martin, do Partido Auténtico, Eduardo Chibaés,
fundador do Partido Ortodoxo, Blas Roca Calderio, do Partido Socialista Popular de
Cuba (PSP) e Juan Martinello Vidaurreta do Partido Comunista de Cuba*. Os partidos
Ortodoxo e Auténtico eram, a época, 0s dois maiores partidos de Cuba e ambos

reivindicavam o legado do Partido Revolucionario Cubano, os Auténticos foram

3 Para melhor compreender as relacdes entre Cuba e Estados Unidos no periodo tratado ver:
BANDEIRA, 1998.

4 Néo confundir esse partido com o Partido Comunista Cubano (PCC) fundado pelos
revolucionarios cubanos em 1965 e que segue no poder até hoje.
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fundados durante a violenta revolta contra Machado e os Ortodoxos foram formados a
partir de uma dissidéncia do proprio Auténticos.

Vale ressaltar, que desde estes partidos mais tradicionais até os partidos
socialistas, passando pelo partido Liberal, todos os partidos, sem excecdo, declaravam-
se revolucionarios, porém, cada um com sua propria definicdo do que seria este conceito
e tendo como Unico ponto convergente a reivindicagcdo do legado de Marti. Com essa
congregacao de forcas foi formulada uma constituicdo relativamente progressista, com
amplas garantias trabalhistas e de seguridade social, o que garantiu legitimidade ao
governo de Batista, que passou a acumular as fungdes de chefe das forcas armadas e
presidente da republica. Ap6s um mandato de quatro anos, acusado largamente de
corrupcgdo, até pelos estadunidenses, Batista deixa o pais e vai viver em Miami. Ele
retorna apenas para disputar as elei¢fes de 1952, onde é derrotado por Prio Socorras.
Insatisfeito, acaba perpetuando novo golpe de estado apenas a quatro meses das
eleicdes. Socorrés segue a velha tradicdo cubana e se exila no vizinho do norte, o0s
Estados Unidos. Em seu discurso de posse, Batista evoca o nome de Marti, prometendo
resgatar os valores proferidos pelo independentista cubano. Aqui Marti acabou tendo
seu ideario mais ligado ao conservadorismo e aos ditos bons costumes, do que com o
pensamento liberal, ao qual, era adepto. Alcancar a liberdade plena da nacdo cubana
seria, supostamente, o intuito de Batista, dai se torna oportuna essa relagdo com Marti.

Quando deu o primeiro golpe, em 1933, Batista se tornou o primeiro home nao
ligado ao movimento independentista que chegava ao poder em Cuba, portanto, naquela
época 0 legado de Marti estava em cheque: De um lado, Machado e seus
correligionarios alegavam estarem continuando seu trabalho. J& Batista e seu grupo de
sargentos anunciavam retomar os ideais do grande lider cubano, supostamente
deturpados ao longo dos anos.

2.1 A violéncia politica e a formacao de guerrilha: Surge o M-26.

Como ja é de se esperar, aqui entraremos na seara de uma nova ressignificacao
do que seria a nagdo cubana, a partir de um grupo de guerrilheiros que chegaria ao
poder no fim da década de 1950. Porém, antes de conceituarmos sua origem ou seu
ideario, se faz necessario situarmos e até mesmo retomarmos algumas questdes.
Primeiramente, quando falamos em nagéo, tomamos aqui a conceituacéo expressa pelo
historiador espanhol Xosé Manuel Nufies Seixas, para o qual:

[...] uma nacdo é todo o coletivo de pessoas que sentem um
vinculo de natureza ancestral com bhase numa série de fatores comuns
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variaveis (etnicidade, territorialidade, historia, etc.) e que consideram
que esse coletivo é a principal referéncia de delimitacao territorial do
poder e da soberania. (NUNES, 1995).

Para ele o conceito de nacionalismo é a doutrina politica que defende o direito
de autodeterminacdo de uma nagéo e que passa a ter por esse ponto o seu principal mote
de acdo politica. Portanto, é o nacionalismo que cria a nagdo e ndo o contrario. Como ja
vimos, Marti tinha o seu ideario do que era e principalmente, do que deveria ser, a
nacao cubana. Machado e Batista também o tinham e cada um, a sua maneira, retinham
o discurso de Marti em seu favor. Mas, sem duvidas, a partir dessas conceituagoes todos
eles sdo eximios nacionalistas, cada um a seu modo.

Um ano apods o golpe de Batista, em 26 de julho, um grupo de jovens ligados,
principalmente a juventude do Partido Ortodoxo, acrescidos de alguns comunistas,
planejaram e executaram um assalto a um quartel na cidade de Santiago de Cuba. Esse
grupo era liderado por um jovem advogado ligado ao Partido Ortodoxo chamado Fidel
Castro. Eles planejavam roubar armas e municdo, para assim, iniciar um processo de
enfrentamento militarizado contra Batista. No episddio conhecido como Assalto ao
quartel Moncada, o grupo néo teve éxito, tendo muitas baixas e os demais sendo presos.
Praticamente ninguém escapou. Os militares, porém, tiveram muito mais baixas do que
os rebeldes, em nimeros totais, mesmo que tivessem expulsado os rebeldes. O que
causou a ira total do regime que partiu para uma violenta retaliacdo. Cerca de 70
militantes capturados foram executados em prisdes de Havana, segundo o historiador
Hugh Thomas (THOMAS, 1971, p. 149). Esse momento é essencial para entendermos o
projeto nacional que estava em disputa, pois, a hacdo cubana estava mais uma vez em
debate sobre qual projeto se faria necessario. De um lado, um projeto representado por
Batista, onde, nada nem nenhum cidaddo poderia se sobrepor ao estado, sem que
houvesse direta reacdo militarizada e de outro lado Fidel, que representaria um projeto,
onde, diferentes tendéncias de visdo de mundo poderiam se correlacionar em prol de
uma nagdo mais democratica, muito embora, ele nunca tenha dado sinais de que seu
eventual governo pudesse ser descentralizador. A comoc¢édo popular foi tanta em fungéo
da violéncia exercida por Batista que ele se viu diante de mais oposi¢do do que tinha
antes do episddio. No julgamento de Fidel e os demais militantes sobreviventes, Fidel,
representando a si mesmo, declamou a famosa frase: “a historia me absolvera”. Esse
registro € muito importante, pois, mostra como Fidel e seu grupo tinham a completa

consciéncia de estarem disputando a narrativa histérica de Cuba e de que estavam
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lutando por um projeto de construgcdo de nacdo.  Eles tiveram penas relativamente
brandas e foram exilados para o México, onde planejaram uma nova tentativa de
derrubar Batista. Esse grupo se nomeou como Movimento 26 de Julho (M-26), em
referéncia ao assalto a Moncada.

Mas vamos voltar, por um instante, ao julgamento de Fidel. Ele proferiu, nessa
ocasido, cinco promessas que ficariam conhecidas como as cinco leis revolucionarias e
usadas como manifesto do M-26. A primeira era genericamente, a volta do povo ao
poder, a segunda seria uma reforma agraria muito moderada, a terceira garantiria aos
trabalhadores de grandes industrias participacdo nos lucros, a quarta garantiria 0 mesmo
aos plantadores de aglUcar e a quinta, de carater moralizante, prometia combater a
corrupcdo revertendo os lucros obtidos de atividades ilicitas em doagfes para hospitais,
escolas e instituicbes de caridade. As reformas de Fidel tinham carater notoriamente
liberal.

E importante salientarmos que esse grupo ndo era o Unico a enfrentar
militarmente o regime de Batista. Tal qual a guerra de independéncia, aqui também néo
podemos falar de apenas um movimento, mas sim de varios. Um desses movimentos, 0
Movimento Nacional Revolucionario, realizou uma tentativa de assalto em uma base
militar em Havana, poucos meses antes de Fidel®. Havia também o Organizagio
Auténtica, ligado ao Partido Auténtico e financiado pessoalmente por Prio Socorras. E
importante fazermos esse registro, visto que, apés 1959 o governo revolucionario vai
entender a revolu¢do como sendo um movimento unitario e se referir ao M-26 como
sendo a expressdo maxima da juventude, referindo-se muitas vezes ao grupo como
sendo o “exército rebelde” dando a entender, assim, que houvera um grande grupo
unificador das reivindicacGes populares. Trata-se aqui, mais uma vez nos estudos
histéricos, da narrativa do vencedor sobrepondo-se as dos vencidos, contudo, 0s
historiadores tem tido essencial papel ao desconstruirem tais tipos de narrativas.

Quando voltam a Cuba, aportados em um iate, Fidel faz questdo que o seu
desembarque aconteca proximo ao local de onde Marti desembarcou e comecaria a
campanha de independéncia em 1895. Tudo fez parte da construcdo historica, a qual,
Fidel vislumbrava construir para a nagdo cubana, que também viria a ser reconstruida. O
M-26 ndo era mais 0 mesmo movimento que deixara o pais. Agora ele continha

financiamento — mesmo que escasso — de alguns exilados e até de uma parte pequena do

5 Para melhor compreendermos os diversos movimentos e a violéncia entre os diferentes grupos,
ver: THOMAS, 1975.
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Partido Ortodoxo, além de possuir um braco armado em Havana, responsavel por
sabotagens, incitaces a greves e propaganda ideoldgica®. O movimento também tinha
um poderoso aliado chamado Frank Pais. Ele era um rico proprietario de terras, que
perdeu muito espacgo depois do golpe de Batista. Conseguiu algum financiamento para
os guerrilheiros assim como cedeu terras que possibilitaram o comeco da luta armada,
bem como, conhecimento sobre a geografia da Sierra Maestra’.

A guerra de guerrilha evoluiu como o planejado e, embora, 0 M-26 ndo fosse o
unico movimento guerrilheiro em Cuba, sem davidas ele ja se projetara como sendo o
mais forte. A figura carismatica de Fidel, bem como, seus seguidos pronunciamentos e
entrevistas a jornalistas internacionais, muitos deles, dos Estados Unidos, faziam com
gue mais e mais pessoas simpatizassem com sua causa. Com o passar dos anos
subsequentes os guerrilheiros foram adquirindo maior dominio da regido onde estavam
instalados fazendo com que os militares ndo conseguissem capturéa-los, nem abaté-los.
Cada nova vitoria da guerrilha abalava um pouco mais a reputacdo do regime de Batista,
aumentando, assim, a reputacdo de Fidel. Os guerrilheiros tinham chegado a uma
confortavel situacdo, onde, ndo precisavam ir a cidade derrubar o regime, pois, a sua
prépria resisténcia nas montanhas ja desmoralizava Batista a tal ponto de quase derruba-
lo. Ao pronunciar-se repetidamente para o povo cubano, Fidel ndo vislumbrava, tdo
somente, angariar apoio a0 movimento, mas também anunciar a patria, a qual, ele
desejava construir. Referindo-se sempre a exemplos histéricos de Cuba e a personagens
por ele admirados e comparados. Em 1958, declarou a um grupo de jornalistas, sobre
suas vitdrias contra o exército: “Cada uma das entradas para Sierra Maestra é como o
desfiladeiro das Termopilas”. (CASTRO apud GOTT, 2006).

A confianga de Castro ndo era para menos, ja que, no ano de 1957, a repressao
de Batista aumentou consideravelmente, fazendo com que a opinido publica fosse cada
vez mais contréria a este. Além disso, trouxe um inesperado revés. Os demais grupos
armados que enfrentavam o regime foram aniquilados frente a escalada de violéncia
imposta por Batista naquele ano, fazendo com que os sobreviventes desses grupos se
unissem ao cada vez mais forte M-26. Além deles, o Partido Comunista e o PSP, este
outrora grande critico da téatica guerrilheira, também se uniram a causa. Porém em 1958

Fidel conheceu uma importante baixa que foi a de Frank Pais, morto a tiros no centro de

SPara melhor compreender os diferentes grupos que se conciliavam e formavam o M-26 e sua
atuacdo diversa no campo e na cidade ver: FERNANDES, 1979.
7 Para maiores detalhes sobre o processo revolucionario em Cuba ver: THOMAS, 1974.
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Havana. Frank era uma peca chave no tabuleiro de Fidel, pois era o elo de ligacdo da
guerrilha com as elites cubanas, com a imprensa e com os Estados Unidos. Sua morte
gerou grande comocdo no seio guerrilheiro, fazendo com que o grupo decidisse dar um
golpe final no regime: Uma greve geral em Havana. Ndo podemos confundir a maior
parte das greves gerais que vemos nos paises do ocidente, com a tradicéo de greve geral
em Cuba. Gott lembra que 14, a tradicdo de greves gerais inclui, além da interrupgdo das
atividades produtivas e laborais, sabotagem, perseguicdes e até assassinatos (GOTT,
2004, 187). Foi assim na eépoca da independéncia e foi assim em 1933. Fidel ndo aceitou
a ideia a principio, entendendo que a guerrilha deveria se manter como estava, fazendo
seu trabalho majoritariamente no interior. Mas acabou sendo convencido, ainda
reticente, pelos demais lideres do grupo. O dia escolhido foi o 9 de abril, quando
explodiram bombas em Havana, fecharam-se as escolas e até mesmo, foi sequestrado o
Piloto argentino, Juan Manoel Fangio, campedo mundial de Férmula 1, solto no dia
seguinte. Apesar do volume de violéncia imposto pelos guerrilheiros, o exército
controlou seus impetos com grande efetividade prendendo e abatendo muitos membros.
O susto em Batista foi grande, mas os resultados praticos da acdo foram infimos, tendo
em vista as suas perdas. Fidel ficou inconsolavel e em correspondéncia para sua amiga
Célia Sanchez disse:

Eu sou o suposto lider desse movimento e aos olhos da histéria tenho de
assumir a responsabilidade pela estupidez de outros, mas sou um merda
gue ndo pode decidir coisa nenhuma. (CASTRO apud GOTT, 2006).

A reacdo de Fidel revela ndo apenas sua ira pelo fracasso de uma acdo que
ocorreu contra sua vontade inicial, mas também reforca mais uma vez a preocupacéo de
Castro com o seu devir historico, com a constru¢cdo de uma nacionalidade a partir do
movimento que ele liderava. Mesmo com o relativo fracasso da greve de abril, a
guerrilha seguiu forte e uma vitéria contra Batista era questdo de tempo. As vésperas do
ano novo, informado da vitoria do M-26 na vizinha cidade de Santa Clara, sob comando
de Che Guevara, Batista fugiu de Havana, rumo aos estados Unidos e poucos dias
depois os guerrilheiros ja haviam tomado a capital para instalar um regime que duraria,
pelo menos, mais de meio século.

2.2 Do cinema comercial ao cinema revolucionario.
Seguindo a proposi¢cdo de uma Historia Social da Cultural, faremos uma breve

introdugdo sobre a trajetoria do cinema em Cuba e como este se relaciona com a historia
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do proprio pais, pois, tal como Kracauer (1995), acreditamos que “o cinema ¢ sintoma
da realidade”.

Chegado a ilha poucos anos depois de sua criacdo, 0 cinema em Cuba teve
rapida propagacdo (RODRIGUES, 1992. P.13). Levado pelo cinematografista francés
Gabriel Veyre, a chegada do experimento cinematografico em Cuba esta relacionada
com a propria aparicdo deste invento em fins do século XIX. Depois do
desenvolvimento do aparelho cinematdgrafo e sua apresentacdo publica em um quarto
de pordo no Le Grand Caffé, na cidade de Paris em 1985, os desenvolvedores do
aparelho, os irmdos Lumiére, capacitaram uma série de técnicos para operar 0
equipamento e os enviou ao redor do mundo, onde teriam a missédo de divulgar seu
invento. Gabriel Veyre foi um destes técnicos. Enviado inicialmente ao México, onde
filmou e exibiu quatro filmes, ele é convencido por um grupo de empresarios a ir até
Cuba apresentar o aparelho.

E importante destacar que, a época, Havana era tido como um grande centro de
entretenimento, recebendo grandes investimentos de empresarios desse segmento, em
especifico. Do México vinha parte desse empresariado. Portanto, se faz necessario
compreendermos a ida de Veyre da Cidade do México para Havana, dentro dessa
perspectiva. Chegando a ilha caribenha, Veyre filmou e exibiu aquele que é considerado
o primeiro filme cubano, Simulacro de Incendio, além de exibir os filmes realizados
anteriormente, no México.

Cabe salientar que em Havana o processo de propagacdo da arte cinematografica
ocorre de modo um tanto acelerado, muito provavelmente em fungdo da caracteristica
de entretenimento da cidade. Muito embora, estejamos aqui falando de uma répida
propagacao e difusdo desta arte, ndo podemos, de forma nenhuma, confundir a difusdo
do espetaculo cinematografico com a realizacdo cinematogréafica local. Se por um lado,
havia muitos espectadores, por outro lado, isso ndo se traduziu em uma consistente
producdo local, ou seja, havia muita exibicdo de filmes estrangeiros, mas quase nada de
producdo filmica local. Para termos uma ideia, segundo o historiador de cinema cubano
Radl Rodrigues (1992, p.14), quase nada se conservou do periodo do cinema
silencioso®, em sua maioria apenas fragmentos, tendo apenas um filme completo

conservado hoje.

8 O cinema silencioso é também conhecido vulgarmente como “Cinema Mudo”, porém, esta
expressdo é incorreta, visto que, o cinema nunca foi, de fato, mudo, ou desprovido de sons em
suas exibigdes.
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Para termos uma melhor ideia sobre o que Cuba produziu desde seu primeiro
filme até o triunfo revolucionario, em 1959, o ICAIC realizou um estudo que
demonstrava a porcentagem de filmes exibidos nos cinemas em Cuba durante todo o
periodo pré-revolucionario, dividindo por paises. O estudo foi publicado na revista Cine
Cubano, publicacéo oficial do ICAIC, ja em seu primeiro ano, em novembro de 1960,
em artigo assinado por Alfredo Guevara (GUEVARA, 1960, v. 3), nos demonstrando o
seguinte numero: 54, 95% Estados Unidos, 16, 32% México, 9,09% Inglaterra, 5, 17%
Italia, 4, 96% Franca, 3, 93% Espanha, 5, 58% outros paises. Dentre essa parcela de 5,
58% situa-se 0 Cinema Cubano e que ocupa apenas uma pequena parte dessa fatia. A
publicagdo ndo nos traz o nimero exato que compde essa “pequena fatia”. Em 1959,
ano do triunfo da revolucdo, foram exibidos na ilha 484 filmes, sendo: 266
estadunidenses, 79 mexicanos, 79 sovieticos, 44 ingleses, 25 italianos, 24 franceses, 19
espanhdis, 8 argentinos, 3 japoneses, 3 alemaes, 2 poloneses, 2 suecos, 2 brasileiros e 8
cubanos. Todos esses cubanos sdo coprodugdes estrangeiras e a maioria deles eram
producdes que ja tinham sido exibidas no ano anterior e agora estavam a ser reexibidas,
em alguns casos eram filmes de até dois anos antes. O estudo aponta ainda que desde o
longo periodo que vai desde o final do século XIX até o inicio da década de 1960, foram
realizados em Cuba cerca de 80 filmes de longa-metragem, entre ficcdo e documentario,
deste total ndo chegaria nem a dez o numero de filmes 100% cubanos, sem nenhum tipo
de coproducdo internacional. A publicacdo também ndo traz 0 nUmero exato ou quais
filmes seriam esses, especificamente.

Na era do cinema silencioso, podemos destacar o diretor Enrique Diaz Quesada,
considerado por algumas publicagdes como o “pai” do cinema narrativo cubano.
Quesada é largamente o cineasta cubano de maior prestigio no cinema silencioso que se
tem noticias, segundo Rodrigues (1992, p. 49) ele fundou a empresa The Moving
Pictures Company, que produzia filmes e pecas teatrais. Dirigiu filmes em diferentes
metragens® e dispositivos narrativos'®, foram muitos documentarios e, pelo menos, 10

filmes de ficcdo. Curiosamente, dirigiu também a primeira série de ficcdo cubana e

% Nos estudos de cinema, quando falamos em metragem de um filme, nos referimos ao tempo de
duragdo, podendo ser um curta metragem, um média metragem ou um longa metragem. A
categorizacdo de um filme em uma dessas categoria varia de acordo com a época ou 0 pais, mas
para termos idéia, mesmo que de forma generalizada, um curta costuma ter até 30 minutos, um
média até 60 minutos e a partir disso temos um longa.

10 Em termos de narrativa cinematica existem dois tipos de dispositivos narrativos: A ficcdo e o
documentario. E comum encontrarmos na inddstria do entretenimento o documentario sendo
categorizado como um género cinematografico, o que € um erro.



38

depois disso se dedicou a realizar cine-noticiarios. Boa parte de sua obra filmica de
ficcdo é dedicada a producbes de temaética historica, como a eventos sobre a guerra de
independéncia. Praticamente nada do que esse notorio cineasta realizou pode se
conservar e além dele, ndo ha nenhum outro diretor com filmografia tdo regular durante
o0 periodo silencioso.

Como ja destacado por Raul Rodrigues (1992), o cinema cubano era uma
atividade meramente comercial antes de 1959, nunca tendo sido considerado uma
politica de Estado, portanto, as empresas que entrassem nesse ramo de atividade
precisavam investir capital proprio e esperar reverter o lucro na bilheteria, o que, de
fato, raramente funcionou. Dai uma pequena penetracdo do setor privado nesse
segmento. A auséncia de politica publica também explica a tragédia de auséncia de
conservacao dos filmes cubanos do periodo, no entanto, isso ndo € uma exclusividade
de Cuba, mas sim, quase uma regra entre os paises latino-americanos. Essa auséncia de
politica publica também é verificada no periodo do cinema sonoro, a partir da década de
1930, porém encontramos ai algumas incursGes de empresas estrangeiras no pais, em
especial da Espanha e principalmente do México. Podemos encontrar, no periodo
sonoro, diretores de cinema cubanos como Miguel Santos e RA&mon Peon, porém, 0s
realizadores que mais produziram obras sdo mexicanos e espanhois, visto que, as
empresas desses paises traziam seus proprios diretores, vemos assim, com esses
realizadores, muitos filmes pastische e de faroeste, em uma espécie de tentativa de se
copiar formulas estadunidenses que rendiam boas bilheterias. Havia também algumas
companhias cubanas como a Cuba Hispania Artis Films S. A., a Casa Films Mundiales
e o Centro Cinematografico Cubano, mas ndo conseguindo realizar um grande nimero
de producdes, elas acabavam dedicando-se também a outras atividades, a Casa Films
Mundiales, por exemplo, promovia espetaculos teatrais*'. Existia também a Cuba Sono
Film, que pertencia ao Partido Comunista Cubano®? e que realizava documentarios
sobre acontecimentos historicos, ndo atingia producdo em larga escala, mas tambem néo
se dedicava a outras atividades, pois, se sustentava com financiamento do partido. La
trabalhava o famoso fotografo Radl Corralest®, que ganhou posterior notoriedade por

bater algumas das principais fotografias da Revolugio Cubana®®,

11 Encontramos exemplares da revista Mundo Filmico Cubano, periddico anterior a Revolucéo,
que divulgava tais espetaculos.

12 Ndo confundir esse partido com o Partido Comunista de Cuba (PCC), fundado em 1965 por
Fidel Castro.

13 Né&o confundi-lo com Alberto Korda, que bateu a famosa fotografia de Che Guevara olhando
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No entanto, € necessério salientar que, embora, a producdo filmica local nesse
periodo seja infima, ndo podemos desconsidera-la. O discurso do ICAIC ao passar dos
anos, visa afirmar, de modo peremptdrio, que nunca houve cinema em Cuba antes da
revolucdo, esse discurso é reiterado diversas vezes, tanto pelas palavras de seus
dirigentes, como nas paginas da revista Cine Cubano. Por mais que esse discurso possa
parecer, de certa maneira, sem maior impacto ou valor, € preciso destacar que, na
verdade, o discurso oficial do instituto, bem como o do governo, ecoa forte sobre
diversos pesquisadores. E facil encontrarmos, até mesmo aqui, no Brasil, amostras da
proliferacdo desse tipo de discurso, como por exemplo, no célebre trabalho de Silvia
Oroz (1985), onde ja no comego se afirma: “Nao existia cinema em Cuba antes da
Revolu¢ao”. Também no trabalho de Leonardo Aires Furtado (2007) encontramos
exatamente a mesma afirmacdo. Como ja demonstrado nesse trabalho, havia atividade
cinematogréfica em Cuba antes da revolucdo, o que ndo havia, de fato, era o
desenvolvimento de um campo cinematogréfico. Isso nos leva a uma outra discussdo: O
que é cinema? Segundo Carlos Gerbase (2012) o Cinema €, acima de tudo, uma
linguagem, uma narrativa audiovisual e ndo apenas uma industria ou uma tecnologia,
muito embora também dependa desses fatores. Portanto, a questdo seria identificar se no
periodo pré-revolucionario existiam profissionais que contassem histdrias através de
filmes projetados, e nés ja identificamos que sim. Raul Rodrigues (1992) autor do maior
e, provavelmente, unico grande trabalho sobre cinema silencioso cubano, adentra a
discussdo para, de certo modo, contemporizar a visdo do ICAIC, discursando de que a
afirmagdo de que “ndo houvera cinema antes da revolu¢cdo” ndo poderia ser entendida
no sentido literal e que o significado real era o de que a revolucéo inaugurou um tipo de
cinema legitimamente cubano. Autor de um trabalho que por si s6 faria declinar a ideia
de que s6 houve cinema p6s 1959, o trabalho de Rodrigues se desenvolveu na academia,

mas foi publicado posteriormente pelo proprio ICAICY. Independente de validarmos,

ao horizonte. Sobre a obra desse fotografo ver: LOVINY, 2016. Foto-livro que traz as principais
fotografias de korda, ndo apenas durante a revolugdo, mas durante toda a carreira, além de sua
trajetoria.

14Muitas das fotografias de Corrales foram trabalhadas em: LIMA, Edinaldo Aparecidos dos
santos de. Preparar, apontar, foto! A construgdo da imagem dos camponeses cubanos nos
periddicos Revolucion e Campo de Revolucion. 2018. Dissertagdo em que o autor trabalha a
representacdo dos camponeses durante o processo revolucionario através de veiculos ligados ao
M-26.

15 Rodrigues formou-se em comunicacéo social, com habilitacdo em cinema, e em seu trabalho
de conclusdo de curso dedicou-se a analisar a existéncia de um cinema silencioso em Cuba. Apds
isso, ele dedicou-se a pds graduacdo em Histdria, onde seguiu pesquisando sobre a historia
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ou ndo, o discurso de Rodrigues nos leva a outra questdo que nos é fulcral no escopo
deste trabalho: A disputa pela narrativa historica de Cuba.

Dentro dessa ideia, € curioso perceber que sustentar a inexisténcia de alguma
atividade cinematogréafica no periodo pré-revolucédo, ndo significa negar, tdo somente, a
realizacdo de um tipo de cinema especifico ndo engajado politicamente, e mais
“espetacularizado”, mas também se acaba por negar o proprio passado dos pais-
fundadores do ICAIC, visto que todos eles ja realizavam cinema em Cuba antes de
1959.

2.3 Sementes do ICAIC: A Sociedad Cultural Nuestro Tiempo.

Tendo isso em vista, é interessante analisarmos o caso da Sociedad Cultural
Nuestro Tiempo. Esta foi uma associacdo cultural mantida pelo Partido Socialista
Popular (PSP) e presidida pelo marxista Alfredo Guevara. O PSP foi um partido
socialista de boa projecédo na sociedade cubana, com representacao no parlamento e que,
inclusive, ja apoiou Batista em algumas ocasides, tal qual o antigo Partido Comunista.
Com o recrudescer do movimento guerrilheiro, o partido foi se forgando a posicionar-se
a oposicdo de Batista, mesmo que, no entanto, ndo tenha escolhido a via das armas para
depd-lo, mantendo, assim, certa crenca na via democratico-eleitoral. Em um primeiro
momento o PSP, apesar de colocar-se como sendo parte da oposi¢cdo, ndo apenas nao
apoiou 0 M-26, como desdenhou da tética guerrilheira a acusando de infantil. Quando a
vitéria do M-26 parecia uma realidade, ja nos meses finais do conflito, o PSP acabou
aderindo a guerrilha e ao M-26. Isso fez com que garantisse alguns postos no futuro
governo e, sobretudo, muita influéncia quando da aproximacdo cubana com os
soviéticos, como veremos mais tarde.

A Sociedad Cultural Nuestro Tiempo fundou também um cine clube, que mais
tarde passou a ter um projeto de também realizar filmes, em especial documentarios
engajados®. Avidos pela expectativa de pensar e realizar filmes uniram-se a eles outros
aficionados pela arte cinematografica, os quais devemos descrever brevemente, em
funcdo da importancia que irdo receber posteriormente. Tomas Gutierrez Aleal’,
posteriormente apelidado dentro do ICAIC de Titon, é proveniente de uma familia de

classe meédia, descendente de espanhois e filho de um advogado progressista de larga

cinematografica cubana. A trajetéria académica de Rodrigues, nesse sentido, assemelha-se com a
nossa.

16 Algo semelhante ao que foi a Cuba Sono Film para o Partido Comunista.

7 para maiores detalhes sobre a trajetoria individual de Alea ver: FORNET, 1998, FURTADO,
2007 e EVORA, 1997.
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tradicdo de oposicdo a Batista. Alea forma-se em direito, porém, ainda nos idos
universitarios ele envolve-se com cinema, onde, dirige dois curtas metragem em bitola
8mm: El Fakir e Uma confusion Cotidiana, este Gltimo uma adaptacdo de um conto de
Franz Kafka. Como néo teve a oportunidade de conviver com pessoas que dominassem
a técnica cinematica, Alea teve de aprender a executar diversas fungdes em seus curtas
como a operacdo de cadmera e a montagem, o que foi muito Gtil posteriormente para a
Sociedad Cultural... Santiago Alvarez*® é originario de uma familia rica e passou uma
boa parte da juventude nos Estados Unidos, onde também se formou em direito. Ainda
no pais do norte ele se tornou ativista dos direitos civis e passou a se interessar por
cinema documentario. E, por fim, Julio Garcia Espinosa, outro entusiasta dos estudos
cinematicos que futuramente chegaria, inclusive, a ser ministro da cultura. Em 1955,
Espinosa traz ao grupo o projeto de fazer um documentario em curta metragem sobre 0s
trabalhadores carvoeiros de Ciénaga de Zapata, esse grupo de cineastas realiza, entdo, o
documentério EI Megano, filme esse que mostra as precarias condi¢fes de trabalho e de
subsisténcia desses trabalhadores. Apesar de ser um documentario, os préoprios
trabalhadores encenam suas condicdes de vida. O filme é muito mal recebido pelo
governo de Fulgéncio Batista a ponto de Julio Garcia Espinosa, precursor da obra, ser
preso, mas solto logo em seguida. Apés esse incidente, Alea e Espinosa decidem
estudar cinema na Itélia, pois, ndo havia escolas de cinema em Cuba. L4 eles vao ao
Centro Experimental de Cinematografia, em Roma, escola mundialmente famosa por ter
participado do movimento cinematografico do Neorrealismo Italiano e que tinha entre
o0s colaboradores da escola Vittorio de Sica e Cezare Zavattini, dois dos maiores nomes
deste movimento e que davam palestras e disciplinas isoladas na escola. L& eles
conhecem o colombiano Gabriel Garcia Margues, a época, um aspirante a cineasta.
Com roteiro de Alea e assisténcia de direcdo de Espinosa e Alea, eles filmam o curta
metragem Il Sogno di Giovanne Bessain, como trabalho de concluséo de curso e
regressam a América Central.

De volta ao pais, em 1957, eles unem-se ao M-26 tornando-se colaboradores dos
guerrilheiros, mas curiosamente, a guerrilha receberia por parte deles muito mais do que
uma colaboracdo, tdo somente, para trocar tiros com o inimigo. Eles fundaram a
“divisdo nacional de cultura do exército rebelde”, que buscava organizar eventos

culturais para os moradores da regido serrana da Sierra Maestra, onde se debatiam

18 Para maiores detalhes acerca da trajetéria individual de Alvarez ver: LABAKI, 1994,
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problemas pertinentes ao pais, o0 mesmo acontecia em Havana. Como ja falado
anteriormente, 0 M-26 tinha uma grande inser¢do na comunidade campesina local, bem
como na capital, sobretudo entre os estudantes, apenas ndo tinha influéncia nos
sindicatos, 0 que mudou depois da adesdo dos comunistas a guerrilha, caracterizando
melhor o grupo enquanto um exército rebelde. Como o conflito envolvia a visdo de
mundo dos envolvidos, passou a ser muito bem-vinda essa divisdo cultural, que
posteriormente gerou também uma subdivisdo de cinema, onde, vamos encontrar o
maior registro do trabalho deles junto a guerrilha: O documentario Esta Nuestra Tierra.
Tendo um pouco mais de 19 minutos, o filme foi feito praticamente todo apenas por
Alea, que € o diretor e Espinosa que € o roteirista, algumas pessoas emprestaram ajuda,
como alguns parentes de Espinosa e alguns amigos dos dois, até alguns profissionais e
entusiastas de cinema, mas essa ajuda era muito esparsa, em algumas diarias apenas. Foi
todo filmado em 1958 e finalizado em 1959, j& nas dependéncias do ICAIC, sendo
considerado, assim, o primeiro langamento do instituto. Este documento filmico é muito
interessante, haja vista, ter sido todo filmado em acampamentos da guerrilha e com a
populacéo local, tornando-se assim, um primoroso documento filmico da revolucdo. O
filme trata de modo bem didatico, apesar da estética, de certo modo, requintada, das
relagdes entre os trabalhadores, a terra e o capital privado das empresas estrangeiras que
atuam no pais, defendendo sempre o ponto de vista da guerrilha, evidentemente. Ja no
inicio do filme, vemos uma cartela com um texto de José Marti, nos indicando que a
disputa pela narrativa histérica do grande libertador seguia mais viva do que nunca.
Ouvimos uma narrac¢do que narra os fatos, enquanto vemos os trabalhadores locais que
enfrentam diversos problemas com o governo vigente e 0 exército, bem como uma série
de imagens ilustrativa, como empresas estadunidenses, etc. Ao final do filme, vemos os
campesinos se unindo aos guerrilheiros e junto combatendo o exército. Para um filme
feito de forma independente, chega a impressionar as cenas de batalha que séo filmadas
entre a guerrilha e o exército. Nota-se também o alto envolvimento de participacdo dos
guerrilheiros no projeto. E interessante notarmos que no filme os campesinos
interpretam a si e os guerrilheiros também, o que destaca ainda mais o valor histérico do
documento.

Podemos encontrar alguns fatores em comum entre os documentarios EI Mégano
e Esta Tierra Nuestra, sobretudo no que tange ao referencial estético. Existem

diferentes concepgdes, que se contrapdem em uma disputa ndo menos do que milenar,
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pela definicdo do conceito de estética. Utilizamos aqui, 0s conceitos que fazem maior
distingdo entre a forma e o conteudo e que mais se aproximam da linguagem
cinematica. Walter Benjamin*®delimita o conceito determinando que estética é o
conjunto de caracteristicas que fazem com que determinado elemento seja Unico, que
nos faca ter um olhar singular sobre tal, sendo assim possivel falar em uma estética de
um som, de um movel, se lhe for cabivel e assim por diante. Na arte, de um modo geral,
ele vai chamar esse conjunto de caracteristicas de “aura” e dizer que a criacdo dessa
aura também esta vinculada a outros fatores externos, como 0 momento que vive 0
artista, ou os artistas e demais fatores externos. Complementando essa visdo, podemos
retroceder um pouco até a escola dos formalistas russos, que vdo delimitar a estética
enguanto a justaposicdo do elemento formal com o seu conteudo inerente. Dentre esses
autores, 0 que mais nos interessa € o cineasta e teorico Sergei Eisenstein, que em 1929,
no seu A Forma do Filme, ja tinha feito uma breve introducéo dessa relacdo no cinema e
que em 1942, com o seu O Sentido do Filme, considerado o primeiro estudo mais
técnico de andlise filmica, ele configura um pouco melhor a relacdo entre a forma, que
é, basicamente, delimitada pela montagem? e o contetido, que é delimitado pelo roteiro,
portanto, a justaposicao entre estes fatores, sob a autoria do diretor € o que constréi a
estética de uma obra cinematogréfica.

No caso dos dois curtas referidos, percebemos sempre o viés pelo popular, o
carater de denlncia das obras, a questao da terra e de como os trabalhadores campesinos
se relacionam com esta, tudo isso faz parte da estética desses filmes. A via armada e a
unido entre trabalhadores como resposta a exploracdo do capital estrangeiro, também
surge em ambos os casos. Ndo temos didlogos, mas as falas se ddo sempre com
cartelas®* e no caso do segundo filme, através de um narrador. Ambos sdo filmados
inteiramente em cenarios externos e com muitos planos abertos o que pode nos remeter
a alguma restricdo de locacdo e até de iluminacdo, mas também ao fato de que as
historias se passam no seio popular. Portanto, em termos de técnica fotografica e de
montagem, bem como de uma forma mais ampla de elaboragdo de forma e até de

conteudo, esses dois filmes sdo bem similares e é um tipo de tematico-estética rarissima,

19 Para conhecer melhor a definicdo de estética deste autor ver: BENJAMIN (2015)

20 Essa ja havia sido a contribuigdo de seu livro anterior.

21 Conhecidos também como cartdes-titulo sdo informacgdes escritas na tela para que o
expectador receba de forma direta as informag6es passadas pelos realizadores. Foram criadas e
amplamente utilizadas na era no cinema silencioso, mas nunca cairam em completo desuso
mesmo no cinema falado.



44

para ndo falar até, inexistente, no cinema cubano até entdo, proveniente, até de certo
modo dos movimentos do Free Cinema inglés e, sobretudo, do Neorrealismo Italiano?.
Esse tipo de tematica, passard a ser ndo mais a excecdo, mas sim a regra depois que
esses cineastas forem os responsaveis pela elaboracdo de politicas culturais para o
cinema em Cuba. Em funcdo disso consideramos esses filmes como um prelddio, uma
semente do que vira a ser o cinema produzido pelo ICAIC. Até porque se ndo tivessem
feitos esses dois filmes, eles ndo estariam a frente do instituto quando de sua fundacao.
A importéncia desse momento foi tanta, que no lancamento de Esta Tierra Nuestra, o
general Camilo Sienfuegos, um dos principais quadros revolucionarios, referindo-se a
Alea e Espinosa, declarou:

[...] Eles, com seu esforco, fizeram esse documentario.
Passaram mil penalizacGes, porque ndo havia nem o
dinheiro necessario, mas souberam ganhar essa batalha. Para
eles, nossa sincera saudagdo, porque esse documentario contém
a historia de Cuba republicana e esse documentario contém a
verdade do que sera a nova Cuba, colocada entre os primeiros
paises da América Latina. (CIENFUEGOS apud GALVEZ,
1967)

2.4 O ICAIC.

Quando do triunfo dos revolucionarios em 3 de janeiro de 1959 foi formado o
entdo chamado “governo revoluciondrio”, ¢ importante termos essa nocao, pois, em
Cuba ndo se fala na revolucdo como um periodo apenas de 1955 até 1959, fala-se, na
verdade, de fases da revolugéo, que séo basicamente duas a fase da guerrilha e a fase da
revolucdo no governo, que duraria até os dias atuais, portanto. Considera-se que a
revolucdo ainda esta em curso, pelo menos essa é a narrativa oficial. Assim como
também vai se defender, a partir dos discursos de Fidel Castro, que tanto a revolucao
cubana, quanto a revolta dos sargentos de 1933, quanto a guerra de independéncia, no
fim do século XIX, sdo, em realidade, 0 mesmo processo, que seria a luta do povo
cubano para conseguir ser livre. Dentro dessa ideia também estaria incluso o conflito do
governo revolucionario com os Estados Unidos. N6s ndo concordamos com essa mera
simplificacdo, pois, entendemos que cada um desses processos foi protagonizado e
vivenciado por agentes diferentes e que cada um desses processos deve ser
compreendido dentro de suas especificidades, cremos nos, que o tempo histérico ndo €

linear, nem tampouco, regido por uma mera causalidade de causa e efeito. Mesmo que

22 Mais adiante abordaremos com mais especificidade a estética desses movimentos.
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caiba salientar que o conflito com o governo estadunidense deu a tonica de cada um
desses processos. Por mais que haja elementos concernentes que rejam todo esse longo
processo, existem elementos especificos que devem ser estudados em seus pormenores,
ou estaremos tdo somente legitimando a narrativa vencedora de 1959.

A estruturagdo do novo governo se deu com os membros do M-26, como era de
se esperar, ocupando postos de grande relevancia, tanto dentro do governo, quanto das
forcas armadas, ganhando assim, grande relevancia dentro da gestdao. Porém, alguns dos
principais ministérios couberam a politicos de orientacdo liberal que tinham ligacao
com os Estados Unidos, para amenizar a desconfianca vinda daquele pais. A
preocupacédo de Fidel com esse fator era tanta que horas antes do seu discurso de vitoria
ele esteve reunido com o embaixador estadunidense, como lembra Gott (2004, p. 190).
Ja ao PSP couberam os cargos ligados a educacdo e cultura. Esse fato € natural, se
tivermos em mente que os membros do partido eram mais ligados a teoria marxista do
que o M-26, além do fato de estarem mais alinhados a Moscou, o que lhes conferia uma
visdo de mundo com objetivos mais especificos a se buscar e, nesse caso, essas areas
eram muito bem vindas, além de ndo serem das mais cobicadas pelos guerrilheiros.

Trés meses ap0s a vitoria rebelde é fundado o ICAIC e com ele nasce uma nova
concepgdo de se fazer cinema no pais. Anteriormente, as empresas produtoras
financiavam seus filmes por meio de recursos proprios, muitas vezes advindo de outras
atividades, como ja visto, e por vezes em parceria com o setor publico. O investimento
privado se dava mais vezes por empresas estrangeiras do que locais. Com o ICAIC, o
estado passa a financiar quase que exclusivamente a atividade cinematografica. No
entanto, é necessario lembrar que coprodu¢des com outros paises nunca deixaram de ser
feitas, vez ou outra. Com o México, outrora grande parceiro, findaram, mas com
Espanha e Franca seguimos vendo.

2.5 O modelo de producéo do ICAIC.

Para compreendermos como passa a se dar a producdo filmica do ICAIC, é
necessario entendermos as prioridades do instituto. Em um primeiro momento, sao
produzidos apenas documentérios e filmes educativos, visando a conscientizacdo
politica da populagdo, como lembra a historiadora Silvia Miskulin (2009, p.29). Esses
filmes s&o realizados com baixissimo orcamento, a intencdo € se produzir 0 maximo

possivel com o0 minimo de recursos e para esse intento de austeridade os documentarios
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acabam sendo muito Uteis, até em fungdo do seu poder de conscientizacdo e reflexao,
outra das prioridades do instituto.

A estruturacdo do instituto se da a partir de setores. Ha o setor de filmes
educativos, de documentarios, de cinejornais, de curtas metragens, de longas de ficcdo e
assim por diante. O setor de longas ficcionais € ocupado, basicamente, pelos chamados
“cineastas de primeira geracdo” do instituto: Tomas Alea e Julio Espinosa. Alfredo
Guevara (lembrando que ele ndo é cineasta) e Santiago Alvarez, também da primeira
geracdo que ocupa, respectivamente, a presidéncia do instituto e a lideranca do setor de
documentérios. Esses quatro nomes passam a exercer influéncia e, de certo modo,
“formar” uma nova geragdo de cineastas, surgem nomes como: Pastor Vega, Sergio
Giral (Gnico cineasta negro no ICAIC), Sara Gomes (Unica cineasta mulher do ICAIC),
Humberto Solas, entre outros.

Para ascender dentro do instituto era necessario comecar em fungdes mais
simples. Um profissional poderia comecar trabalhando em alguma fungdo mais
operacional em algum dos setores de maior volume de produgdo, como o de curtas
metragens ou o de filmes educativos e ir alcancando postos maiores até conseguir
mudar para o setor de longas ficcionais. La ele comecaria em alguma funcdo menor e
poderia almejar subir de postos e assim se segue. Ldogico que essa trajetoria poderia
durar toda uma vida. Nem todos precisaram percorrer esse trajeto, temos os “cineastas
da primeira geracdo”, que evidentemente ja comegaram no “topo” da hierarquia. Temos
também os cineastas que foram formados diretamente por eles e que também
desfrutaram desse mesmo privilégio. Somam-se a eles, posteriormente, uma série de
técnicos que foram enviados para receber formacdo no exterior, em especial, no leste
europeu, através de bolsas cedidas por outros paises para técnicos cubanos. Mas esses
foram preparados para atuar em fungdes mais técnicas como, diretor de fotografia,
montador, técnico de som, etc. E ndo como diretores, pois, como ja falado antes, a
direcdo de um filme € a responsavel, em ultima instancia, por sua autoria estética e, no
caso de Cuba, esta deveria ser realizada pelos intelectuais que estavam a frente da
politica cultural para o cinema.

Houveram também profissionais que vieram de outras areas, nas quais, eram
renomados, mas que por um ou outro motivo, acabaram indo trabalhar no ICAIC.
Temos os casos de Jesus Dias e Nicolas Landrian, que vieram da literatura e comecaram

trabalhando ou direto em longas, ou fizeram rapido estagio em outro setor antes de ir
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para os longas metragens. Ou seja, eles ndo precisaram percorrer 0 mesmo caminho de
outros cineastas por ja serem escritores renomados. No caso de Landrian tinha ainda o
fato de ser também sobrinho de outro escritor muito famoso e colaborador da revolucao.

Isso se d&, segundo a pesquisadora Mariana Villaca (VILLACA, 2010, p. 391),
em fungdo do ICAIC ser uma institui¢ao “privilegiada” dentro da cultura oficial cubana,
pois, mantém certa autonomia de regulacdo. Isso significa que os préprios lideres do
instituto administravam o orcamento e escolhiam os temas retratados nas obras. Claro
que ndo de forma totalmente independente, mas em comparacdo com as demais
instituicdes culturais, obtinham maior autonomia nesse sentido. Esses privilégios ecoam
dentro do proprio instituto, onde vemos algumas figuras recebendo maior, ou menor,
importancia do que outras. Toda essa movimentacdo gera uma série de disputas, até
certo ponto regulares, dentro do instituto. Disputas por espaco, por financiamentos,
enfim.

Ja ndo bastasse isso, temos outra disputa, a que chamamos “ideologica” e de
“visdo de mundo” dos envolvidos. Como ja referido, as areas educacionais e culturais
do governo revolucionarios ficaram a cargo dos quadros do PSP e ndo foi diferente no
ICAIC, afinal, o proprio Alfredo Guevara, que recebeu a presidéncia, era um quadro de
alto escaldo do PSP. Porém aqui, hd um problema. Os principais cineastas do instituto,
Alea e Espinosa, eram ligados diretamente ao M-26. Ambos os grupos lutaram contra
Batista, mas tinham visdes de mundo e, principalmente, projetos para Cuba, bem
distintos. O PSP possuia uma base de formacdo puramente marxista-leninista e, muito
embora, possa ter sofrido alteracfes ao longo de sua trajetdria, exerce essa visao de
mundo dentro do governo e do préprio ICAIC, vislumbrando um maior alinhamento
com o bloco socialista, coordenado por Moscou. J4 0 M-26, embora, tenha sua trajetéria
ligada, evidentemente, a esquerda, nunca foi um grupo com matriz ideoldgica mais
definida. O que unia seus militantes era a ideia de derrubar o0 governo cubano por meio
da guerrilha. Muitas s&o, inclusive, as divergéncias ideoldgicas de seus membros, como
por exemplo, dos irmdos Castro com Camilo Sienfuegos. Em estando no governo, 0s
integrantes deste grupo vislumbravam um governo de matriz de desenvolvimento mais
nacionalista e menos ligado a Moscou, uma maior diversidade econdmica e menor
dependéncia do acucar, mesmo que esse pensamento venha a se alterar mais tarde.

Portanto, esses conflitos de visbes de projeto, se traduziam na cultura e, em

especial, na area do cinema, onde tinhamos essa estruturacdo que contemplava quadros
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dos dois grupos em posi¢des chave. Ou seja, 0 campo cinematogréfico era formado por
uma série de conflitos: os conflitos internos dos cineastas lutando por financiamento e
para ocupacao de postos de maior destaque, os conflitos entre os diferentes grupos em
funcdo de sua associacdo pregressa ao ICAIC e o conflito do ICAIC com o proprio
governo, que financiava, ndo regulava, mas exigia resultados.

2.6 Estética e circularidade dos filmes.

E curioso analisarmos que durante todo o primeiro ano do ICAIC, ndo foi
produzido nenhum longa ficcional, ou seja, abriu-se mao, de certo modo, das salas de
cinema em um primeiro momento. A politica para o cinema comercializado no circuito
exibidor limitou-se a regular quais os tipos de obras poderiam ser alocada nas salas. A
exibicao dos filmes educativos e documentarios do instituto se deu por meio dos cine-
moveis, onde, jipes iam para os mais remotos locais da ilha e faziam sessfes para a
populacgéo local. Os filmes estadunidenses ndo foram banidos da sala, em um primeiro
momento. Na verdade, nunca foram completamente banidos, porém a partir de 1961 o
mercado exibidor cubano ficou restrito para os estadunidenses, sendo permitidos apenas
para aqueles que, em algum momento, se declarassem favoraveis a Cuba, os chamados
“cineastas amigos de Cuba”.

Muitos foram também os cineastas renomados mundialmente que foram
convidados a conhecer o pais e contribuir com a formacéo local e assim o fizeram: Jean-
Luc Godard, Agnés Varda?®, Chris Marker, Joris Ivens, Roman Karmen, Georges
Sadoul?*, Gerard Philipe, entre outros. Como também se tinham muitos técnicos que
foram receber formacéao no leste europeu, acabou por haver uma grande circularidade de
ideias e estilos. Em 1960, quando foi se realizar o primeiro longa metragem de ficcéo
Histdérias da Revolugdo, ainda vieram algumas dezenas de técnicos italianos, alguns
anos depois, em 1964, foi a vez de uma série de técnicos soviéticos, liderados pelo
diretor Mikhail Kalatosov, que vieram filmar Soy Cuba, portanto o cinema, de certo
modo foi uma grande oportunidade de se fazer intercdmbio e trocar relagdes com
diferentes povos, mesmo alguns povos em que as relacdes diplomaticas ndo estivessem
muito bem. Nem sempre foi Cuba a favorecida por esses intercambios, a partir da
metade da década de 1960, quando alguns paises foram sendo tomados por ditaduras

militares, o ICAIC ofereceu asilo para muitos cineastas que filmaram no pais,

2 Ela desenvolveu uma relagdo muito préxima com Sara Gomez, negra e Unica diretora mulher
no ICAIC, acabando por influenciar muito sua breve carreira.

24 Sadoul n&o era cineasta, mas sim um dos mais renomados teéricos do mundo, sendo autor,
inclusive, do primeiro livro sobre a historia do cinema mundial.
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fortalecendo ainda mais esse fluxo de troca cultural, como Glauber Rocha, Orlando
Senna, Fernando Birri, Fernando Solanas, Miguel Littin, Pedro Chaskel, Patricio
Guzman. Esses intercambios, alias, funcionaram segundo Villaca (2010), para fazer
uma aproximacdo com o0s demais paises latino-americanos, afinal, houve certo
isolamento em funcdo da polarizacdo politica e do conflito com os Estados Unidos,
culminando com a expulsdo de Cuba da Organizacdo dos estados Americanos (OEA)
em 1962. A partir dos anos de 1970 também houveram alguns técnicos africanos que
chegaram ao ICAIC para receber qualificagdo, mas foram poucos. No entanto, existiram
muitos filmes cubanos, no periodo, que foram exibidos naquele continente.

N&o por mera coincidéncia o segundo longa metragem de ficcdo de Tomas
Gutiérrez Alea, Cumbite, de 1964, se passa no Haiti e é a adaptacdo de um livro escrito
por Jacques Romain, um dos lideres do partido comunista daquele pais. Em 1967
ocorreu em Vifia Del Mar, no Chile, o surgimento do Nuevo Cine Latino (NCL), um
movimento de cineastas, de engajamento a esquerda, que prometiam uma nova
linguagem para o cinema feito no continente e que romperia com o realizado na Europa
e nos Estados Unidos. O movimento veio na esteira dos movimentos do Cinema Novo
Brasileiro, do Cinema Novo Argentino e do Novo Cinema Cubano e defendia o uso do
documentério em conjunto com a ficgdo, do discurso engajado, da cAmera na méo e da
estetica Neorrealista. O ocorrido intensificou ainda mais o intercdmbio com cineastas
latinos a tal ponto que em 1979 se fundou um festival em Havana exclusivo para o
cinema latino, bem como, em 1985, foi inaugurada a Fundacdo do Novo Cinema Latino
Americano, que além de abrigar o festival, também passou a ser um acervo de
conservacao de filmes do continente, sendo até o hoje 0 maior espaco de conservacao
filmica da América Latina. Foi fundada também a Escola internacional de Cinemae TV
de San Antonio de Los Bafios (EICTV). Com o intuito de conceder bolsas de estudos a
jovens realizadores latino americanos.

Houve também, em 1960 o langamento da revista Cine Cubano, publicacéo
oficial do ICAIC, que visava educar o publico com a linguagem do cinema, com artigos
sobre diversos temas relacionados com o cinema sempre com o intuito de familiarizar o
publico com a linguagem cinematica. A ideia era formar um publico para 0 novo
cinema cubano. Isso nos leva a uma questdo fulcral: O que é esse novo cinema cubano?
Quando Alea e Espinosa foram estudar no exterior, o pais escolhido foi a Italia e a

escola foi o Centro Experimental de Cinematografia por um motivo muito especifico,
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ambos estavam convencidos de que a estética do Neorrealismo Italiano® era a
abordagem ideal para filmes feitos na América Latina. Esse pensamento era bem
comum & época entre cineastas latinos?. Para melhor compreendermos o que esse
movimento significou precisamos entender que em termos de estrutura narrativa o
cinema no ocidente se estruturou a partir do chamado Cinema Classico, que se baseia na
estrutura de trés atos?’, proveniente do teatro, o primeiro ato é a apresentagdo, onde
conhecemos 0s personagens e O universo em que vivem, o0 segundo ato € o
desenvolvimento do problema dos personagens e o terceiro ato é a resolucdo. O
Neorrealismo Italiano veio a romper com esses paradigmas ao ndo estabelecer de forma
tdo distinta uma separacdo entre estes atos, além de realizar uma difusdo da encenacéo,
ou do francés mise-en-scéne, entre 0s protagonistas, ou seja, muitas vezes temos um
nimero maior de protagonistas em comparacdo ao Cinema Classico. Utilizava-se
muitos atores ndo profissionais nos filmes, muitos planos longos, filmagem com camera
na mao, tudo para aproximar a estética cinemética da realidade popular e uma certa
aproximacdo com a linguagem do documentario. O cinema Neorrealista provocou uma
quebra no Cinema Classico, inaugurando, assim, a era do Cinema Moderno. Estes
cineastas vinham de uma geracdo que tinha combatido o nazi-fascismo. Fica bem
estabelecido qual seria esse novo cinema cubano tendo em vista que o primeiro longa
metragem do ICAIC é um filme sobre a propria revolucdo que eles tinham acabado de
vencer, com o diretor, Alea, sendo um nome ligado ao M-26 e com uma série de
técnicos italianos que tinham trabalhado em filmes do Neorrealismo.

De 1960 em diante, o parque exibidor cubano, ou seja, as salas de cinema
passaram a exibir muitos filmes cubanos, todos os filmes de longa-metragem do ICAIC
chegaram as salas de cinema. Uma das edi¢6es da revista Cine Cubano do ano de 1969
nos mostra que a producdo audiovisual na ilha entre 1960 e 1968 (CINE CUBANO,
1969, v. 1), periodo em que esse grupo foi o responsavel pela coordenacdo de cinema
dos estudios ICAIC foi: Longas e médias de ficcdo — 44, documentarios — 204, videos
didaticos — 77, animagfes — 49, cine jornais da ICAIC — 435, constru¢do de cinemas
moveis — 81, textos tedricos — 94. Se fizermos uma comparagdo com a era pré

revolucionaria, veremos que a producdo se tornou imensamente maior. Toda essa

25 Para melhor compreender a especificidade estética e abrangéncia histérica desse movimento
ver: FABRIS, 1996.

Para maiores detalhes acerca da influéncia neorrealista na América Latina ver: AVELLAR,
1995.

27 para compreender melhor a estrutura em trés atos do cinema classico ver: MAMET, 2001.
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producdo néo ficou restrita apenas ao mercado mais tradicional do parque exibidor, os
cines mdveis iam ao interior do pais, alocados em jipes com projetores de cinema e
passavam filmes para as populacdes locais. Geralmente se exibia um longa de fic¢cédo, ou
animacéao, um documentario, um noticiario e um pequeno filme didatico. Também eram
distribuidos exemplares da revista Cine Cubano e algumas vezes algum folheto didatico
complementar. Também havia, algumas vezes, debates ou palestras com tedricos ou
pesquisadores de cinema. Portanto, o cinema cubano, que outrora fora relegado a
iniciativa privada, que por sua vez nunca teve recursos suficientes para transforma-lo
em uma inddstria rentdvel, e nem mesmo nos governos de Machado e Batista, que
tinham uma viséo centralizadora de estado, foi utilizado como uma ferramenta social ou
cultural. Agora na revolucdo o cinema passa a outro patamar, com uma instituicdo
prépria de financiamento e elaboracdo de politicas, com um grupo de profissionais
capacitados, com apoio estrangeiro, com todo um parque exibidor a sua disposicao.

O Cinema cubano iria confirmar a tendéncia apontada por Walter Benjamim de
que quando no poder, os socialistas buscavam politizar a arte, em contraposi¢cdo com 0s
fascistas que tendiam a esvaziar seu contetdo critico, mesmo quando se tratada da
abordagem de temas politicos (BENJAMIM, 1986, p. 195). Os filmes cubanos passam,
inclusive, a frequentar festivais ao redor do mundo, a partir de 1968 com o filme Lucia,
de Humberto Solés, depois seguiu-se com Memorias do Subdesenvolvimento, de Alea e
assim por diante. Chegou a ponto do filme Morango e Chocolate, também de Alea,
concorrer ao Oscar de melhor filme estrangeiro em 1994, lugar onde o cinema cubano
chegava pela primeira e, até hoje, Unica vez. Alea circulou mundo afora com tantos

filmes que quando de sua morte até mesmo o NY Times noticiou o ocorrido.
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3A REVOLU(;AO CHEGA AO PODER.
3.1 T. G. Alea: cineasta e rebelde.

Pensando em termos historiograficos, intengdo a priori deste trabalho, ndo
podemos nos permitir pensar o filme como uma categoria estanque, ou mero objeto de
estudo que vird a compor outro objeto histérico maior. Para atingirmos a compreensdo
da relacdo cinema- histéria, precisamos compreender as condi¢des de producdo filmica
e conhecer mais de seu autor em termos de trajetoria, para assim estabelecer certa
historicidade do filme. Compreenderemos assim a relacdo do diretor com a ja referida

criagdo do ICAIC, bem como, com seu envolvimento na revolugéo.

No curso de direito da Universidade de Havana, formava-se em 1948 Tomas
Gutiérrez Alea, filho de um advogado renomado na cidade. Amante inveterado e
estudante autodidata de cinema. Alea fez suas primeiras experimentacdes ainda nos
tempos universitarios, dirigindo os curtas metragens El Fakir em 1946 e Uma Confuséo
Cotidiana, baseado em um conto de Kafka, em 1948. Militante politico, ele teve sua
primeira experiéncia cinematica mais seria com El Mégano, filme censurado no governo
Batista. Desiludido com os rumos do pais e enfrentando a impossibilidade de formacao
em cinema ele foi para a Italia, onde fez o curso do Centro Experimental de
Cinematografia, em Roma. Escola fundada por alguns dos grandes nomes do
movimento cinematografico do Neorrealismo Italiano. La ele teve aulas com Cézare
Zavattini, roteirista de muitos dos filmes classicos desse movimento. Chegou a
conhecer, em uma palestra, Vittoério de Sica, um dos mais consagrados diretores da
Europa. L& escreve e faz assisténcia de direcdo do curta metragem O Sonho de Giovanni
Bessain, rodado em bitola 35mm.

Voltando ao pais, ele chegou a trabalhar em uma empresa que realizava cine-
jornais, mas logo em seguida preferiu abandonar o trabalho formal e se uniu a guerrilha
do M-26 na Sierra Maestra, em 1957. Ao contrario do que se imaginou em um primeiro
momento, Alea ndo ingressou as primeiras fileiras de combate do movimento. Eles ja
constituiam ali uma forca militarizada de forca inegavel e ja muito se cogitava, nos mais
variados setores da sociedade cubana, sobre uma real possibilidade de vitoria rebelde,
mas 0 grupo ndo visava apenas uma tomada de poder via forca bélica, mas também uma

conscientizacdo popular em prol da revolucédo e foi ai que se percebeu que Alea tinha
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maior potencial de colaboracdo. Logo ele fundou a “Divisao Cultural do Exército
Rebelde”, responsavel por atividades culturais e rodas de conversas com camponeses da
regido serrana do pais. Em seguida, chamou antigos companheiros dos tempos da
Sociedad Cultural, para realizarem o documentario “Essa Tierra Nuestra”, dirigido por
ele, com financiamento dos rebeldes e filmado de dentro da guerrilha, que aborda
questBes defendidas pelos revolucionérios. Em tom bastante didatico, o filme explica
detalhadamente, com numeros, inclusive, a realidade social e econdémica do pais, a
relacdo com as poténcias estrangeiras, o desemprego, o subdesenvolvimento, o dominio
das companhias estrangeiras, defende a reforma agréria em contraposicdo ao capital
privado e termina por convocar 0 povo a unir-se a causa rebelde. O filme foi rodado em
1958, mas a montagem terminou apenas no ano seguinte, logo ap6s o triunfo dos
rebeldes. Quando ha a institucionalizacdo do processo revolucionario do poder e se
instaura, pela primeira vez na histéria do pais, uma politica especifica para o cinema,
sdo privilegiados os nomes ligados a esses raros momentos de rompimento com a
inddstria tradicional estadunidense. O ICAIC vem como uma forma de traduzir o
pensamento revolucionario nas telas, porém esse pensamento ainda ndo era muito claro,
visto que, existiam diferentes tendéncias dentre os revolucionarios e muito conflito
havia em fungdo disso. Provavelmente isso tenha favorecido o instituto a receber
tamanha liberdade criativa e orcamentéria por parte do Estado. As Unicas reivindicacdes
estatais eram para que houvesse grande volume de producéo, que deveria ser engajada e
barata. Alfredo Guevara, antigo presidente da Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, é
nomeado presidente do ICAIC e Alea torna-se o cineasta com maior liberdade para
dirigir projetos. Claro que havia uma predilecdo por ele em fungédo dele ter apoiado o
grupo e filmado dentro da guerrilha, mas, além disso, devemos notar que ele ndo apenas
fez um filme com recurso nenhum de dentro da guerrilha como esse filme agradou as
autoridades méaximas do movimento, portanto, o caminho 6bvio era o de apostar que ele
era 0 nome certo para seguir fazendo filmes nessa linha, que preenchiam perfeitamente
as demandas das novas diretrizes para 0 cinema, que apesar de vagas, estavam
estabelecidas e ndo apenas se encaixavam e apontavam para Alea, mas que acabaram

tambem sendo delineadas pelo seu filme da guerrilha.
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3.2 O Ferido

Um dos fundadores da andlise filmica moderna, Raymond Bellour, antigo
orientador e uma das principais influéncias de Jacques Aumont, afirmaria que o
primeiro plano da primeira cena de um filme contém a expressdo maxima de sua
ideologia (BELLOUR, 1990), teoria posteriormente questionada pelo préprio Aumont.
Por certo que nos parece um exagero levar em dltima instancia a afirmacdo de Bellour,
pelo menos em termos metodoldgicos. No entanto, ndo é de se negar que tenha algo de
l6gico nessa afirmagdo, visto que, a estrutura tradicional do cinema classico e mesmo
em boa parte do chamado cinema moderno podemos observar que o primeiro plano de
um filme costuma ser bem aberto, trazendo certa ambientacdo do espectador com o
universo tratado, ndo é casual que se chame essa técnica de plano de ambientacéo,
afinal, quando utilizado dessa forma acaba por adiantar do que tratara a trama.

Dada essa importancia, vemos que o primeiro plano do episodio é uma tomada
aérea de Havana, filmada com um movimento panoramico bem suave de camera,
enquanto passam os créditos, uma abertura de estrutura classica. A legenda anuncia “O
Ferido, 13 de marco de 1957, O governo do general Batista leva 5 anos e 4 dias no
poder” temos o nome do filme e sua ambienta¢do, mas aqui ndo podemos nos permitir a
um olhar mais inocente. E muito comum o uso de letreiro para enunciar a ambientacao
da trama central, em termos macro, em filmes de narrativa classica, em especial, 0s
estadunidenses, mas 0 uso aqui é um tanto mais especifico. O mais usual no cinema
estadunidense é o uso de um breve texto que explicite 0 contexto em que a trama se
inicia para que a partir disso o espectador tenha interesse em acompanhar o desenrolar
dos fatos. E um convite com promessa de final surpreendente. Aqui ndo, o letreiro inicia
ja explicitando o final, a deposicdo de Batista, inclusive com o tempo exato em que
durou o seu governo, ou seja, a estratégia dramatica aqui é a de focar o personagem em
si, a revolucdo, como sendo a propria trama principal, € uma historia contada da
revolucdo a partir da visdo dos préprios revolucionarios, a preocupacao é explicitamente
a de representar a propria revolucdo por um olhar de dentro. A formacao de uma estética

autoral inicia-se, portanto, desde os créditos iniciais.
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Figura 1- Cena de Hist6rias da Revolugéo (1960). Producédo: ICAIC.
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Fonte: Captura de tela do autor.

Figura 2 — Cena de Histdrias da Revolugdo (1960). Produgdo: ICAIC.
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Fonte: Captura de tela do autor.

Em seguida ele usa uma técnica ja utilizava em seu filme anterior e repetido em
filmes posteriores, que € a de recortar o ambiente, como um pesquisador que tem um
grande tema em méo e faz um recorte de seu objeto de pesquisa, & comum em sua
filmografia ele comegar com um grande plano aberto e na sequencia realizar um corte

para uma parte do cendrio, nesse caso ele ja havia iniciado o plano com uma tomada
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lateral do centro de Havana e parado a imagem onde esta o Palécio Presidencial, quando
este se fixa no quadro, apds vermos os primeiros créditos, ja tratados aqui, ele recorta a
imagem para o proprio Palacio, indicando que € o ponto de partida, o objeto filmico, do
qual ele extrai o restante de sua narrativa, ouvimos uma musica sempre em tom grave,

nos inclinando a sensagdes de tensdo e expectativa de mistério.

Figura 3 — Cena de Histdrias da Revolucao (1960). Produgdo: ICAIC

Fonte: Captura de tela do autor.

Apdbs essa sequencia inicial toda ficcional, toma inicio uma caracteristica que
serd uma das marcas estéticas mais acentuadas do cinema de Alea e até mesmo de
outros cineastas cubanos, que chegam a influenciar outros na América Latina, que é a
mistura entre ficcdo e documentario na mesma trama?3. Vemos uma série de imagens
captadas de cine jornais da época, que registraram parte da busca dos militares aos
guerrilheiros que executaram uma tentativa de atentado ao Palacio. Sobre a utilizacdo
documental nesse momento Alea afirma:

Por um lado, reconstruir o assalto ao Palacio e as batidas policiais
posteriores ndo teria sido impossivel, mas muito caro. Havia ainda o
problema de Martelli, que s6 queria usar uma camera Mitchel BNC,

como as que Hollywood utilizava nos anos cinguenta. Havia uma
Arriflex, mas ele se negava a usa-la porque, segundo dizia, nao fixava

2 Trataremos maiores informac6es sobre o uso de documentério e ficcdo na obra de Alea mais
detalhadamente no capitulo 4 e sobre como essa producao se conecta com a América Latina. Para maiores
detalhes ver: VILLAGCA, Mariana Martins. Cinema Cubano: Revolugéo Politica e Cultural. S&o Paulo,
Alameda, 2010. p. 165-170.
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0 quadro. Uma reconstrucdo daquelas cenas de acdo teria sido muito
complicada porque a camera era muito pesada. Fico muitissimo alegre
de ndo té-la feito. (ALEA in OROZ, 1985)

No concernente a dimensdo sonora, ouvimos sons de tiros durante praticamente
toda essa sequéncia, € possivel imaginarmos, embora ndo haja nenhuma comprovagao
disso, que esses sons tenham sido incluidos na pds producdo, em fungéo da regularidade
em que acompanham a sequéncia em diferentes planos de maneira regular e por nédo
vermos ninguém disparando, muito embora vejamos civis se jogando ao chéo, feridos
sendo carregados e comboios militares iniciando a persegui¢do, mas nos parece serem
momentos filmados a posteriori ao ocorrido, que aliados a sensacdo de sentido gerado
pelo som acabam se parecendo com o0 momento exato do tiroteio. Os planos, além de
serem sempre abertos, caracteristica comum aos cinejornais, tem uma nitida degradacgéo
na definicdo de imagem, além de muito tremidas, entregando que sao filmadas por um
cinegrafista com a camera no ombro, sem equipamento de suporte, tendo uma textura
bem diferente das cenas filmadas pela equipe do filme, tornando-se notoria a linguagem

estética, evidente na figura 4.

Figura 4 — Cena de Histdrias da Revolugdo (1960). Producgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Quando se inicia a ficgdo, Alea utiliza-se de outra técnica que também marcaré
seu estilo estético, em muitos dos seus filmes, que é a simulacdo documental, ou seja,
ele filma alguns planos dando a impressdo de serem documentais, mas trata-se de um

falso documentério, ou docudrama, fazendo assim a transicdo entre as imagens
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documentais e as ficcionais, levando o espectador a compreender ambos como sendo
uma coisa s0, isso tem a ver com a unidade estética pretendida por esse cineasta, onde
ambos dispositivos narrativos poderiam conviver como sendo o mesmo dentro da
unidade estética. Vemos um militar controlando o transito, como sendo uma sequencia
da batida para encontrar os rebeldes (ver figura 5). Mas percebemos serem imagens
encenadas pela qualidade de imagem, muito mais préxima do restante do filme do que
da introducéo e até pela estabilidade da caAmera a seguir passo o carro, onde estariam 0s
rebeldes, driblando a barreira, em uma tipica rima de composicéo e se inicia, definitiva,

a ficcdo. Contemplada a figura 6.

Figura 5 - Cena de Histérias da Revolugéo (1960). Producdo: ICAIC.
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Fonte: Captura de tela do autor.
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Figura 6 - Cena de Historias da Revolucao (1960). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Quando o grupo entra em uma residéncia, que saberemos depois ser de uma
amiga do grupo vemos algumas imagens que chamamos de indiciarias, destacamos aqui
que logo na entrada da casa hd uma empregada doméstica saindo com uma lista de
compras, ndo recebe muito destaque na trama, mas € importante compreendermos que
ha ali um residuo da sociedade cubana pré-revolucdo, além de indicar a categoria
socioecondémica em que se situa aquela familia. A composi¢do do filme é cléssica e ele
se baseia em uma solida estrutura em trés atos. A personalidade dos personagens guarda
certa importancia na conducdo da narrativa e aqui ha um evidente destaque para
Alberto, o marido, e protagonista, pois é aquele que mais recebe nuances de camadas
draméticas de interpretacdo, a dificuldade desse tipo de estratégia obriga, inclusive, no
uso de atores profissionais e vejam que € importante salientar que € o Gnico dos trés
episddios, estrelado por atores profissionais, existem em algumas cenas 0 uso de
populares que sdo ndo atores, e nos demais episodios temos a utilizacdo exclusiva de
atores ndo profissionais. Alberto inicia sua participagdo indiferente e dando ordens para
a esposa, que por sua vez da ordens a empregada, estabelecendo a rigida hierarquia

familiar.

Quando sdo expostos ao problema de estarem abrigando um grupo em fuga da
repressdo com um de seus integrantes feridos, Mirian, esposa de Alberto, se mostra

solidaria e disposta a ajudar, em parte por ser amiga de Elena integrante do grupo. Todo
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esse segmento faz utilizacdo de trilha musical dramatica, atenuando o drama e dilema
dos personagens, em uma escolha de viés melodramético. Dentro dessa perspectiva
ganha notoriedade o embate paradigmatico do dilema entre o casal central, visto, que
isso permeara a tematica do episodio, Alberto tenta livrar-se do problema e visivelmente
assustado questiona “Por que ndo foram a casa de Elena, ja que ¢ tdo revolucionaria?”’ e
de forma peremptdria declara a Mirian “Eu ndo quero problemas”, acaba for¢ando
autoridade doméstica ao dizer “Ou eles vao, ou vamos nos, agora mesmo!”, mas quando
percebe a resisténcia de Mirian acaba por abandonar o préprio lar, a composicdo da
cena faz utilizagdo de emolduramento natural, como visto na imagem 7. E muito
importante o jogo de olhares e siléncios disposto pelos personagens ao longo dessa
cena, isso sO é possibilitado pelo uso de atores profissionais e experientes, diferentes
dos dois episddios posteriores que utilizam atores ndo profissionais exclusivamente.

Nesse episddio foram utilizados apenas em papeis pequenos, interpretando populares.

Figura 7 - Cena de Historias da Revolucao (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Quando Alberto sai rumo a rua, vemos, no corredor, os guerrilheiros, todos estdo
fumando, menos o ferido que agoniza, mais um vestigio, portanto, daquela sociedade,
pois, todos os personagens fumam em algum momento. A musica se torna mais intensa
depois da saida de Alberto da casa, ele passa a andar pelas ruas durante todo o dia como
se buscando um lugar que ndo encontra, talvez esse vazio parta dele mesmo, o

personagem torna-se aqui reflexivo, existencialista, uma das marcas do chamado
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Neorrealismo Italiano, durante a busca interna/externa ele evita qualquer encontro com
a policia e vemos diversos pontos de instituices americanas como um posto SHELL e
marcas de resisténcia como uma pichagcdo em um muro que diz “Batista assassino”. Sao
marcas que se percebem na periferia da imagem, mas que estdo ali e sdo parte integrante
da histéria contada, afinal, é necessario aqui dissecar a linguagem pluridiscursiva do
Cinema (BARRQOS, 2007)

Nos preocuparmos aqui com a composicao das cenas e tudo que esta tanto no
universo sonoro quanto no visual. Durante essa busca, Alberto procura uma amiga que
ndo esta em casa e ninguém sabe onde ela se encontra, é interessante notar que essa

auséncia pode ter significado.

Desaparecida? Presa? Sequestrada? Tudo é possivel, € importante analisarmos o
visto pelo ndo visto, a escolha do que esta presente torna-se aqui tdo importante quanto
a do que esta ausente, é importante em qualquer regime autoritario verificar o registro
de suas auséncias. Quando anoitece Alberto busca um hotel, onde, o atendente,
suspeitando dele e sob uma musica muito dramatica, vai lhe denunciar a policia. Ndo
sabendo disso, no quarto ele reflete sobre toda a situagdo e liga para casa avisando
Mirian que estava arrependido, logo apds isso o quarto é invadido por policiais que lhe
prendem, nos parece simbdlico que quando ele se arrepende e decide voltar a policia
entre, de certo modo, representando uma certa censura ao pensamento e & tomada de

consciéncia.
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Figura 8 - Cena de Historias da Revolucdo (1960). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Depois de ser ameacado na delegacia e tentar, sem muito sucesso, nem muito
talento, mentir sobre sua estadia no hotel, ele acaba levando os policiais até sua casa,
mas sem avisar que havia revolucionarios 4. Percebendo sua aproximacdo, 0S
revolucionarios armam uma emboscada dentro da casa e se inicia um grande tiroteio

entre eles e a policia.

Figura 9 - Cena de Historias da Revolucao (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.
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Essa € a uma das marcas que acentuam uma unidade estética entre os trés episddios, o
conflito bélico com cenas de acdo e tiroteio, que sdo sempre bem duras e com o0 som dos
tiros muito alto, criando agitacdo e tensdo dramatica. Ao fim do tiroteio todos os
revolucionarios morrem, inclusive, Mirian, que morre nos bracos de Alberto, o Unico
que consegue fugir e se esconde em um cortico. L& ele passa a noite e ao chegar da
manh& percebe a chegada de um leiteiro e vai lhe pedir ajuda, ele acaba se colocando
em uma situacdo de fragilidade e pede pela solidariedade do outro, a posicdo dele no
quadro e a posi¢do em que o leiteiro ocupa lembram a do plano em que Mirian tenta lhe
convencer a ajudar os revolucionarios, no inicio do filme, sé que agora ele ocupa a
posicdo de Mirian e o leiteiro ocupa sua posicdo, até em termos de uma certa

autoridade.

Figura 10 - Cena de Historias da Revolugdo (1960). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Inicialmente, com medo, o leiteiro recusa ajuda-lo, inclusive utilizando a mesma
frase de Alberto para Miriam “Nao quero complicagdo”, mas depois de deixa-lo ali, ele
reflete, se arrepende e volta, esconde Alberto, que esta ferido do tiroteio, no caminhao

de leite e o leva em fuga, torna-se ele, o proprio Alberto, o ferido.

Ao longo do episodio percebemos movimentos de camera muito sutis, sempre
atraveés de equipamentos de suporte, uma iluminacdo sempre demarcada e com bastante

latitude, em nada semelhante com a linguagem estética do Neorrealismo, em parte pela
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estrutura técnica montada pelos italianos, mas em parte também pelos proprios cubanos
que vinham de um contexto anterior ao da Revolugcdo, onde, o cinema local era
controlado, em parte, pelos mexicanos, que desenvolviam filmes completamente dentro
de uma estruturacdo melodramatica.
Eu queria uma imagem mais dindmica, mais solta em cena, com uma
fotografia de alto contraste, dura, dramética. Contudo o resultado foi
uma mise-en-scene viciada em convencionalismos, protegida por
movimentos de camera por demais cautelosos, e uma fotografia suave
onde se via tudo. Seu trabalho, do ponto de vista técnico, foi perfeito,
mas estava em contradicdo com a proposta estética. Eu ndo pude

controlar isso, ndo sé pela minha inexperiéncia, mas porque ndo via os
copides. (ALEA in OROZ, 1985)

A utilizagdo dos atores profissionais destaca ainda mais o tom melodramatico
distante do que propunham os italianos da década de 40. E o Unico episodio que se

utiliza de atores tendo, assim, uma forma bem demarcada.

E importante considerar que a visio posta como sendo a revolucionaria aqui é a
visdo do Alea, ndo necessariamente enquanto autor marxista, mas sim enquanto
militante do M-26, sendo divergente ai, portanto, do PSP. Lembremos que a este partido
é atribuido o fato de ter sido aliado de Batista, 0 que vem como uma acusacao vinda até
de dentro do M-26. Porém, dentro de uma visdo programatica e estratégica dentro de um
partido marxista talvez ndo seja algo de se causar um enorme espanto caso esse mesmo
partido tenha nessa alianca uma maneira de crescer sua atuacao de base, organizando o
setor proletariado, 0 que de fato conseguiu com a alianca com Batista, e ndo tenha
perdido de vista o horizonte revolucionério de sua atuacdo. Mas 0 mote revolucionario,
precisaria vir, de uma maneira ou de outra, de dentro das fileiras proletarias. Ja para o
M-26, sendo defensor de uma retérica mais nacionalista do que propriamente marxista,
qualquer cubano poderia aderir a luta revolucionaria e temos aqui, nesse episédio, uma
situacdo de tomada de decisdo vinda de um burgués que acaba involuntariamente
entrando no conflito, para a partir disso, obter uma tomada de consciéncia. Ele acaba
recebendo auxilio do leiteiro que toma consciéncia mais rapidamente do que ele, em
fungédo de sua condigdo de trabalhador, mas ainda sim, ndo estamos aqui falando do
proletariado, e podemos, a partir disso, compreender melhor o teor critico das
manifestacdes do PSP quanto & tatica do M-26 no comeco da luta guerrilheira. Assim,
podemos perceber que através desse fragmento de filme, a visdo do M-26, que agora

passa a ser protagonista da narrativa oficial, luta para se legitimar e se institucionalizar
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como sendo a legitima e verdadeira narrativa revolucionaria cubana, ndo ser gerar atrito

com outros grupos também de dentro do movimento, como o prdprio PSP.

Figura 11 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

3.3 Rebeldes

O segundo episodio, intitulado Rebeldes vai retratar a luta guerrilheira na Sierra
Maestra, palco principal da resisténcia. Inicia-se em seu primeiro plano, de
ambientacdo, nos demonstrando a regido serrana e de mata fechada, faz contraponto
com o primeiro plano em O ferido trazendo uma ideia de conflito campo versus cidade,
enguanto toca uma mdasica calma de sopro ao fundo, até nisso temos uma diferenciacédo
de producdo de sentido, sugerindo que o campo, principal reduto guerrilheiro, é calmo e
a cidade seria agitada.
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Figura 12 - Cena de Histdrias da Revolugéo (1960). Producédo: ICAIC.

.~ rebeldes

Bl | :
sierramaesira,i958.

Fonte: Captura de tela do autor.

Novamente é possivel inferir uma disputa de narrativa revolucionaria pro6 M-26,
pois, os guerrilheiros utilizam bragadeiras do movimento. Evidente que podemos
cogitar ser apenas um retrato de fidelidade artistica e temporal do filme, visto que, estd a
se retratar um episodio onde, de fato, 0 movimento foi o protagonista, o que nos faz
pensar que se, assim o for, a escolha do episddio, exatamente neste momento, ja
posiciona o discurso do filme, ainda mais, pensando que a camera foca diversas vezes

nas bracadeiras.
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Figura 13 - Cena de Historias da Revolugdo (1960). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Para além das bracadeiras estampadas, os guerrilheiros nunca citam o
movimento, mas se identificam como revolucionarios cubanos, mais uma vez mantendo
o esforgo em naturalizar este grupo como sendo uma espécie de expressdo maxima da
luta nacional cubana. Este episodio recebeu consultoria de Ernesto “Che” Guevara, o
gue nos demonstra, tanto uma intencionalidade de Alea, quanto do proprio governo, de
seguir alinhado a essa narrativa, disponibilizando, assim, um dirigente de alto escaldo
do movimento. Guevara passou, pelo menos, uma madrugada inteira contando histérias
da guerrilha a Alea e seu grupo de roteiristas, para que eles pudessem elaborar um
argumento filmico que sintetizasse essa trajetdria. Além da consultoria, Guevara indicou
uma série de ex guerrilheiros que poderiam atuar no filme, ficando a cargo de Alea
decidir quais seriam os escolhidos finais. As filmagens foram realizadas em um local
onde ocorrera realmente uma emboscada em que Guevara e seu grupo estiveram e 0
préprio Guevara chegou a visitar as locagdes. Além do mais, o protagonista do episddio,
0 personagem Rubem, foi construido em referéncia a ele, também médico. O ator,
mesmo que ndo profissional, foi escolhido em funcdo da semelhanca fisica com o

retratado.

No filme, um pequeno grupo de cinco guerrilheiros, liderado por Rubem,
prepara uma emboscada para um comboio do exército que se dirigia a um acampamento

rebelde, depois do ataque, o grupo se vé obrigado a refugiar-se em meio a mata em
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confronto ao comboio militar que além de muito superior numericamente e em termos
de armamento, ainda aguarda mais reforgos. Quando se refugiam, os militares resolvem
aguardar na entrada da mata e aguardar reforgos, enquanto um avido da aeronautica
bombardeia o refagio dos guerrilheiros, mesmo que sem avista-los. O grupo sobrevive
ao ataque, poréem o personagem Carlos é ferido mortalmente pelas bombas. Rubem Ihe
trata emergencialmente, mas logo nota que a situacdo de Carlos é gravissima e sua

morte é iminente.

Fonte: Captura de tela do autor.

Todo esse segmento da mata ndo conta com masica e aqui € importante
notarmos como esse também é um recurso que pode ser utilizado de caso pensado a fim
de aumentar a angustia da trama. Os personagens pouco falam e sdo representados
muito por suas intencOes e olhares, claro que o fato de ndo serem atores pode ter
corroborado, mas had muito mais em jogo aqui, temos que pensar na construcdo de um
guerrilheiro cubano, afinal, esse guerrilheiro ndo mais existe na data de langcamento do
filme, pois ja esta organicamente implantado dentro da nova estruturacdo politica,
portanto, se faz necessario discutir quem é esse burocrata, ou esse politico, ou esse

pensador que até um ano antes foi um guerrilheiro. Aqui é tratado como sendo um ser
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dotado de grande humanidade, bravura, solidariedade, patriotismo e que estd sempre
pronto a se sacrificar pelo coletivo.

Como no episodio anterior, os personagens vivem um dilema em fungdo de um
ferimento, claro que aqui ele estd em situacdo muito mais grave, ainda assim passa a
haver um debate que deixa sempre implicito a necessidade, nunca dita diretamente, de
abandonar o ferido. Se eles permanecem ali, serdo capturados cedo ou tarde, ndo ha
condicGes de transportd-lo em meio a mata e se enfrentam o comboio militar, dessa vez
provavelmente ndo terdo condigdes de sairem vivos, dai alguns deles, para ndo dizer
todos, indicam de um modo, ou de outro, que deveriam abandonar Carlos, até que
Rubem, o comandante, determina que eles ficardo com o companheiro e se necessario
irdo para o enfrentamento até as Ultimas consequéncias. Carlos, ao contrério do que
parece em um primeiro olhar, ndo esta totalmente inconsciente, como visto na figura 15,
e ouve as conversas dos companheiros e ao perceber o dilema que eles enfrentam,
espera um momento de distracdo, pega uma pistola da cintura e, com um esforco fisico
descomunal, tenta cometer suicidio, mas é impedido por um companheiro que vé em
tempo de impedir. Aqui, Carlos ratifica, as ultimas circunstancias, a condicdo de
guerrilheiro disposto a sacrificar tudo em nome da causa revoluciondria, mas sob a otica
da narrativa isso ndo chega a lhe colocar num patamar acima de Rubem, por exemplo,
pois ambos estdo dispostos a sacrificar a prépria vida, no caso do comandante, disposto

até a sacrificar os demais companheiros junto dele.
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Figura 15 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.
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Fonte: Captura de tela do autor.

Dentro dessa construcdo guerrilheira sdo fundamentais as interpretacGes acerca
de um personagem secundario, em termos de estruturacdo filmica, mas importante em
termos de discurso do filme, que é o personagem Ramon, um sujeito de feicOes
indigenas, que mostra ser um conhecedor do territério onde estdo e que mostra algumas
variacOes de atitude. Ele faz a guarda do grupo e conversa com um companheiro
afirmando nédo estar com medo e preparado para tudo o que vier, mas a0 mesmo tempo
pede autorizagdo a Rubem para correr até 0 acampamento rebelde que se encontra ndo
muito longe dali, mas tem esse pedido negado, pois Rubem acha que ele ndo chegara a
tempo com os reforcos e ndo pode perder um soldado para o combate. Ao invés disso
ele da ordens para que Ramon encontre agua, ja que ele é nativo da regido. Ao fazer
essa busca, ele chega até um corrego e dali ele se pde a fugir, Rubem estranha sua
demora em voltar e pergunta ao companheiro com quem Ramon dividia a guarda, este
da sua palavra de que ele apenas deve ter ido longe para tentar achar, é o Unico
momento em que um personagem aparece solitario, perambulando de maneira

existencialista pelo cenario dramatico.
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Figura 16 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Ramon acaba regressando, arrependido, com olhar baixo e um recipiente de agua
em maos, seu companheiro de guarda se aproxima dele e pergunta se ele teve medo,
Ramon assente, entdo é abracado por esse companheiro que o leva até Rubem e se
explica por ele, Rubem e Ramon nada dizem apenas se olham por alguns segundos, em
silencio. Os reforcos do exército chegam e os militares iniciam a ofensiva terrestre pela
mata, muito equipados e com um grande contingente. Os militares s&o vistos, desde o
comeco do filme, sempre em bloco, raramente demonstram algum tipo de emocéo,
qguando raramente demonstram é maniqueista, como quando bombardeiam a mata e
temos um close de um soldado sorrindo, em deleite, eles nunca tém nome, lhes é
retirada qualquer possibilidade de individualidade, ao contrario dos revolucionarios que
sempre tem nome, caracteristicas e vontades proprias, apesar de priorizarem as decisdes

coletivas.
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Figura 17 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Carlos ndo resiste aos ferimentos e acaba falecendo, Rubem, simbolicamente
entrega a arma de Carlos a Ramon como sinal de reconhecimento por sua coragem em
ter retornado, mesmo estando com medo. Portanto, temos aqui, como 0 personagem
Alberto no episddio anterior, um sujeito que tem medo pela situacdo de conflito e a
proximidade de uma possivel subjugacdo, mas que depois de fugir do confronto se
arrepende, volta e demonstra coragem pelo coletivo e passa por um processo de tomada

de consciéncia.
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Figura 18 - Cena de Historias da Revolugdo (1960). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

O plano final mostra os revolucionarios finalmente seguindo seu caminho,
possivelmente escapardo do exército, que ndo faz ideia de sua localizacdo. Eles
caminham calmamente, mas de maneira firme, seguindo adiante, reafirmando a
mensagem de que a Revolugdo precisa seguir em frente, haja o que houver, tanto no
universo ficcional quanto na realidade de produgdo do filme. Pois, como ja dito, ndo
podemos esquecer que o filme é realizado em um contexto de processo de
institucionalizacdo revoluciondria, onde, ainda era preciso lutar pela sua instalacao
social. O episddio nos mostra que o guerrilheiro € um sujeito como qualquer cubano,
porém com algumas caracteristicas idealizadas pelo movimento como: coragem,
astucia, tomada de decisdo, companheirismo, etc. Ramon, apesar de ser um guerrilheiro,
surge aqui como alguém ainda incipiente, mas que pode aprender e crescer junto com a
revolugcdo, como qualquer sujeito cubano. Rubem, caracterizado a imagem e
semelhanga de Che Guevara, €, por sua vez, um revolucionario experiente e sabio que
conduz a tropa e Ramon, sendo o tipo de parceria perfeita para um dirigente do novo

governo.
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Figura 19 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

3.4 Santa Clara

Depois de uma incursdo pela guerrilha urbana em Havana e outra pela mata
fechada da Sierra Maestra, chega a hora do filme retratar a tomada do poder e o triunfo
revolucionario. A batalha de Santa Clara foi o ultimo grande confronto entre 0s
revolucionarios e as forcas armadas em Cuba. ApoOs a tomada da cidade, que fica ao
lado da capital, pelas forcas revolucionarias, Batista e parte de seus oficiais se retiram
para 0os EUA. Esse episddio é um pouco mais curto que seus dois predecessores, que
tinham em meédia 30 minutos. Esse tem cerca de 23 minutos, muito focado na batalha
em si, que comeca no quarto minuto de filme e dura pouco mais de oito minutos, ou
seja, cerca de um terco do episddio. Percebemos, portanto, que mais do que favorecer o
acontecimento de um fato social do filme enquanto agente histdrico, o que ndo deixa de
acontecer, enquanto unidade estética, esse episddio estd mais centrado em estabelecer
uma relacdo de representacao historica. Ou seja, uma leitura cinematografica da histéria
(BARROS, 2012), mantendo assim, certo carater didatico, com vistas a manter um
registro, mesmo que ficcional, dessa batalha tdo importante para a memoria dos

rebeldes.

O plano inicial mostra a cidade de cima, ndo ha uma contraposi¢éo direta com 0s

planos iniciais dos demais episodios, mas diferencia-se pelo fato de ser noturno, ao
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contrario dos demais, diurnos, mas tem alguns detalhes aos quais devemos nos atentar: é
uma regido bem urbanizada, e com muitas luzes acesas, indicando ser uma cidade, no
minimo, de porte médio. Passam alguns planos e vemos que estdo acontecendo
preparativos para a batalha, tanto por parte dos militares, quanto dos rebeldes, cada qual
com suas taticas. Ao final desse segmento inicial, do andncio da batalha, j& terd se
tornado dia, mostrando, assim, em uma elipse temporal, que se passou uma noite toda e
fazendo, assim, relacdo com o tempo que se passou durante todo esse conflito, que esta
prestes a ser resolvido. Lembremo-nos que desde o assalto a Moncada, em 1953, até o
desfecho da vitoria rebelde, seis anos se passaram, portanto, essa relagdo com o tempo é
cara, ndo apenas a ndés, historiadores que através de uma relacéo filmica fazemos nosso
trabalho de anélise, mas também dos proprios rebeldes, atentos a manutencdo da propria

memoria.

Figura 20 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producdo: ICAIC.

g B

santaclara,

-

bre de 1958 |

Fonte: Captura de tela do autor.

Concomitante as imagens de abertura e a uma mdsica em tonalidade muito
serena, tocada predominantemente com instrumentos de sopro, entra uma voz de
narracao, reproduzida com um efeito de audio que lhe da a semelhanca de uma locucao
de radio, nos parecendo, em um primeiro momento, se tratar de um recurso intra-

diegético?®, porém pelo discurso do locutor, que apenas narra os fatos e por usar a

2 Diegese é todo o universo ficcional de uma obra, tudo aquilo que acontece dentro do universo onde se
encontram os personagens, sendo assim, todos os elementos que ali se encontram sdo intra-diegéticos
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narracdo no tempo passado, percebemos, apOs andlise, tratar-se realmente de um
narrador filmico, colocando, assim, um tom didatico e mais uma semelhanga com a
estética documental no filme. O narrador anuncia, em tom informativo, que “a guerra de
guerrilha se transformou, nas ultimas semanas, em uma guerra de posicdes, nos ultimos
dias, os rebeldes tomam posi¢Oes nos arredores de Santa Clara... 0s rebeldes estdo no

centro da cidade e se preparam para o ataque final”.

Quando se comeca a focar nos preparativos rebeldes para a batalha, em alguns
planos diferentes, notamos a existéncia de bracadeiras do M-26 na maioria dos
guerrilheiros, 0 que nos chama a atencdo, pois, 0 episodio se passa ja no final de
dezembro de 1959, portanto, em um contexto historico, onde, ja havia um esforco para
desintegrar a ideia da existéncia de diferentes grupos em detrimento de uma unificacéo
e usava-se, tdo somente, a definicdo “Exército Rebelde” para os diferentes grupos,
trazendo, assim, uma ideia de coesdo, ndo a toa o narrador do filme utiliza essa
expressao. Mais uma vez, destacamos aqui a delimitacdo de posicdo do filme para com
0 M-26, estamos aqui, portanto, verificando um objeto de aderéncia e de caso pensado,
e ndo uma imprecisao histérica, tdo somente. Dentro da nossa proposta de trabalho em
uma relacdo Cinema-Historia, buscamos sempre uma andlise social e de conflito,
deixado em aberto pela linguagem filmica, o trabalho do historiador aqui ndo deve, de
maneira nenhuma, limitar-se a uma verificacdo de preciséo e impreciséo do filme dentro
de sua representacdo de periodicidade historica, pois, resultaria aqui de um trabalho

menos enriquecedor.

COMO 08 proprios personagens, 0s cenarios, a natureza, etc. J4 os elementos extra-diegéticos sdo aqueles
que ndo estdo no universo diegético dos personagens, sendo percebidos apenas pelo expectador do filme
como narracdo, trilha sonora, etc.
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Figura 21 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Esteticamente, o episodio lembra um pouco mais os filmes do Neorrealismo
Italiano, em especial no relativo a fotografia, em que temos uma iluminacao
contrastada, com muitos pontos escuros e personagens silhuetados, uma preocupagéo
menor em centralizar os objetos filmados e uso de camera na mao em muitos planos,
fazendo com que a parte imagética se torne um pouco mais movimentada. Em um dos
planos desse segmento inicial temos uma pichacao escrita “Fidel” em um muro, mais
uma vez, nos permitimos aqui a uma analise que vai para além de uma demarcacao de
uma ambientacdo de época, mas aqui, nesse caso, trata-se de uma espécie de preladio
sobre o protagonista do episodio, vivido pelo personagem Julio, muito parecido
fisicamente e no modo de falar com Fidel Castro, sendo aqui, uma referéncia direta. No
entanto, essa referéncia € mais relativizada se em comparacdo com Che Guevara no
episdédio anterior, onde tinhamos um personagem que se assemelhava a Guevara em
todos os aspectos possiveis. Porém, Julio lembra Fidel mais de forma signataria do que,
de fato, em todo seu espectro possivel, inclusive na relagdo com seus companheiros,
onde exerce um papel de lideranca, mas nédo tao absoluta. Sua relagdo de humanidade e
interesse pela condicdo do outro em uma visdo, até certo modo romantizada, lembra
mais até o proprio Guevara do que a Fidel. Ai voltamos a questdo do intento do filme

em naturalizar e até humanizar a figura do guerrilheiro.
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Outra questdo abordada de maneira central na trama é a do sacrificio que
envolve os revolucionarios durante o processo, isso ja vinha de maneira gradual nos
episddios anteriores, desde Mirian em O Ferido que se coloca em uma situacdo de
perigo para ajudar os rebeldes, passando por Alberto que tem de ver Miriam morta em
seus bracos para tomar consciéncia do que seria a violéncia do regime Batista, passando
por Rubem que arrisca a sua vida e de todo seu grupo para ndo abandonar um
companheiro em Rebeldes, incluindo Ramon que foge do grupo, mas retorna. Porém em
Santa Clara esse sacrificio € mais central a trama, e até um certo processo de
martirizacdo é notado, a comecar pelo protagonista Julio que logo em sua primeira
aparicdo esta conversando com uma senhora que estéd Ihe ajudando a preparar artefatos
de “coquetel molotov” para o dia do confronto, j& destacando ai, novamente, o carater
de humanizacdo do personagem que trabalha de igual para igual com uma senhora de
idade da populacdo local. Ele, entdo, em sua primeira fala no filme, diz que néo
encontra Teresa, sua namorada, h4 um ano, e que agora sabe que ela esta também em
Santa Clara. Ou seja, mesmo sabendo que ambos estdo na mesma cidade, ele ndo a
procura por estar totalmente dedicado aos preparativos revolucionarios, destacando a
abnegacdo e a disposicdo por colocarem-se em situacdo de privacdo. Apos o corte da
cena, ja no plano seguinte, vemos a prépria Teresa em primeiro plano, indicando o
protagonismo do casal na trama. Embora, o protagonismo individualizado em
personagens seja menos evidente nesse episddio, temos uma certa difusdo da mise-en-
scéne®, fruto de uma estética Neorrealista. Ainda sim, esses dois personagens carregam
elementos concernentes ao discurso do filme, por isso sdo retratados de uma maneira

um pouco mais individualizada.

30 Expresséo, em francés, utilizada de maneira internacionalizada para se referir as interpretacdes e
protagonismo dos atores/atrizes. Existem diferentes traducdes do termo, em portugués a Unica traducdo
conhecida ¢ “encenago”, embora isso ndo traduza de maneira t&o especifica a expressdo original.
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Figura 22 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

A cena de batalha ocupa uma consideravel parte do filme, como ja apontado,
acaba delineando a estética agil e rapida da visualidade filmica do episddio, que carrega
em si elementos Neorrealistas, mas também lembra muito os filmes de guerra
estadunidenses, abundantes durante a década de 1950, muitos deles sobre a Segunda
Guerra Mundial como Os Deuses Vencidos, O Dia D, Gloria Feita de Sangue, Quando
Voam as Cegonhas, A Raposa do Deserto, entre dezenas de outros titulos. Existem
filmes Neorrealistas de guerra como Roma, Cidade Aberta que até € um filme bem
quisto por essa primeira geracdo de cineastas pés Revolucdo Cubana, mas que tem
como tema central mais as questfes humanitarias ligadas a guerra e ao sofrimento do
povo italiano, sendo escasso em cenas de ac¢do. Portanto, ndo é uma referéncia evidente,
em nossa avaliacdo, com o filme de Alea, que se aproxima muito mais com os filmes
estadunidenses do periodo, sobretudo pelas cenas de batalha com acdo intensa e
tiroteios muito estrondosos e altamente sonoros, grandes cenarios, centenas de
figurantes mobilizados, todo um receituario tipico de um filme de acéo, inclusive pela
narrativa de dramaticidade de relagdo entre as cenas de batalha, algo quase impensavel
no Neorrealismo. Essa comparacdo é importante de ser feita para percebermos, mais
uma vez, que um rompimento da estética filmica ndo aconteceria por mero discurso dos
idealizadores do ICAIC, pois, eles vinham de uma sociedade burguesa, como toda a
estruturacdo que Ihes precede e mesmo tentando alterar o padrdo estético, padréo esse
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que ndo vem apenas de uma mera escolha estilistica do autor (ou dos autores, no caso
do cinema), mas perpassa toda a sociedade, sublima o imaginério e transcorre de uma
época. Portanto, nos momentos em que 0s cineastas aqui em questdo ndo conseguiram
impreimir uma marca Neorrealista, com ares cubanos, os referenciais de época

aparecem como sendo recursos sempre confiaveis e imageticamente assimilados.

Dentro de todo esse segmento da batalha de Santa Clara, se destaca 0 momento
em que os rebeldes conseguem descarrilhar um trem, pois, sabiam que esse trem traria
reforcos aos militares, conseguindo previamente boicotar os trilhos com uma retro
escavadeira, para depois fustigar o trem com tiros de morteiro e langcando coqueteis
molotov, até que eles se rendessem. Esse €, provavelmente, o evento mais famoso dessa
batalha, tendo sido, inclusive representado com grande esforco de recursos no filme Che
(2008), de Steven Sodenbergh. Cabendo ai o adendo, para evitar qualquer
desentendimento, que essa batalha, foi liderada, em realidade por Guevara e ndo por
Fidel, ficando aqui caracterizado o carater da linguagem filmica, por evidéncia. No
filme de Alea nota-se claramente que também h& um grande nimero de recursos para a
filmagem, como a utilizacdo de tanques de guerra, que disparam, inclusive, muita
monicdo de festim, destruicdo de parte de construcbes pelos tiros, utilizacdo da

companbhia férrea, entre outros atributos.

Figura 23 - Cena de Histdrias da Revolugéo (1960). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.
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Apo0s a batalha, que termina com a rendi¢do dos soldados, a narracdo volta e
delimita a trama, de forma instrutiva e um tanto maniqueista, contando que a cidade foi
bombardeada por avides da aerondutica no dia seguinte, em represalia por sua
populacdo ter apoiado os rebeldes. Vemos ai imagens de avides, filmadas de maneira
documental, mais uma vez entrando em consonancia com essa concepc¢do de unidade

estética que admite o uso complementar de cenas documentais com ficcionais.

Figura 24 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Filmado de maneira a privilegiar diferentes personagens rebeldes, de maneira
menos individualizada, primando por certa coletividade na linguagem narrativa, Julio
aparece na maior parte do tempo envolvido na batalha e Teresa ajudando na confecgéo e
reposicdo dos molotov utilizados pelos rebeldes. VVoltamos a ter certo protagonismo
individual de ambos no segmento final do episddio, apos a batalha, quando os rebeldes
entram triunfantes no centro da cidade, sendo festejados pela populagdo. Aqui, Julio
salida e é saudado por todos, se comunicando de forma bem semelhante a Fidel em seus
famosos discursos, mas muito mais com a linguagem gestual, aproveitando da
semelhanca fisica do ator, que ndo chega a discursar, em funcdo de ndo termos um ator
profissional no papel, o que poderia dificultar um trabalho de intensidade dramaética

dessa magnitude, discursar como Fidel certamente ndo seria uma tarefa simples.
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Figura 25 - Cena de Histdrias da Revolugéo (1960). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Durante essa festa pela vitoria tiros atingem a caravana rebelde, que se pde em
prontiddo. S&o alguns poucos resistentes das forgas armadas que armavam uma tocaia,
os rebeldes lhes derrotam rapidamente, menos a um ultimo que aparentemente é
experiente em combate e consegue fugir sendo perseguidos por dezenas de rebeldes. Na
perseguicao ele atira diversas vezes contra os rebeldes e um desses tiros atinge Julio. O
sujeito acaba capturado, mas Julio acaba morrendo. Quando Teresa € avisada de que
Julio estava na carreata rebelde na avenida central da cidade ela sai correndo para
encontra-lo, mas vé, em meio a multiddao, um jipe que carrega o corpo de seu namorado,
os rebeldes Ihe avistam e abrem passagem, todos eles, e também os civis da cidade,
tiram seus chapéus da cabeca em sinal de respeito e reveréncia tanto a Julio, quanto a
Teresa, que chega junto ao Jipe que segue em movimento, porém muito devagar, na
velocidade de uma pessoa caminhando € abracada por companheiros e seguem todos em
respeitoso silencio, enquanto vemos inserts da populagdo em festa. A carreata segue
atras do jipe com o corpo de Julio, com uma multidao atras do Jipe em um respeitoso

silencio enquanto ouvimos uma masica serena, de sopro.

O sacrificio revolucionario, como ja dito, € uma das marcas estéticas do filme,
mas aqui toma uma propor¢do muito mais evidente do que nos demais episddios. Julio,
de certa maneira, personifica a revolugéo, tanto por sua semelhanca com Fidel, quanto

por sua proximidade com o povo resultando, inclusive, no nome do personagem, em
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uma clara alusdo ao Movimento 26 de Julho (Julio, em espanhol), 0 M-26, e sua morte é
estratégica, ndo apenas para destacar o sacrificio de todos os rebeldes, culminando
inclusive com sua morte, mas também como norteador da necessidade da revolucao
sequir em frente, ndo importando o que acontecesse, e qual perda pudessem ter, assim
como tiveram que seguir a Revolucdo depois da sentida morte de Frank Pais, um dos
maiores apoiadores do movimento, uma espécie de lider indireto. O conflito militar ja
tinha acabado, mas a luta pela institucionalizacdo do movimento ainda prometia muito
esforco e resisténcia. Teresa caminha junto aos companheiros e ao Jipe, chora, mas
resignada, nunca se desespera, € em seu Ultimo momento de cena ela olha para frente,
indicando o horizonte, simbolo maximo do progressismo. Personagens que olham para
0 horizonte com vistas a buscar o futuro ja eram habituais na obra de Alea, visto que,
tanto EI Mégano, quanto Esta Tierra Nuestra terminam com seus protagonistas olhando

para o horizonte.

Figura 26 - Cena de Histdrias da Revolucéo (1960). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

O conflito em Cuba estava longe de acabar, tanto na esfera governamental,
quanto na cultural e os rebeldes em ambos locais seguiam forte na luta pela
institucionalizagdo do movimento. Alea e seus correligionarios estavam muito mais
preocupados em pOr em pratica seus planos pregressos do que em retratar as
reminiscéncias do passado recém glorioso, ao contrario, buscavam novas glérias no

futuro vindouro.
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4 A relagdo com o bloco e o socialismo.

Em seu quarto longa metragem, fora seus curtas e médias metragens, Alea é aqui
um diretor ja experiente e renomado, tanto quanto cineasta, quanto como teorico
filmico, além de um homem relevante em se tratando do debate publico sobre o pais e
sua cultura politica. Seu filme sobre a revolucdo foi um sucesso de publico, rendeu
lucro financeiro e foi aclamado pelos dirigentes do pais. Seu segundo filme As Doze
Cadeiras, tece criticas, de maneira bem-humorada, a burguesia cubana e seu filme
seguinte Cumbite se passa no Haiti, em uma época em que Cuba tinha recém sido
expulsa da OEA e tentava uma aproximacao comercial com esse pais, aproveitando a
oportunidade da chegada do Partido Comunista do Haiti ao poder. Justamente ai o filme
é uma adaptacdo de Jacques Romain, escritor e um dos lideres do partido. Portanto, seus
filmes até aqui atendem a demandas especificas da nova configuracdo do Estado
cubano. O que néo significa que também ndo contenham motivacéo pessoal do diretor,
muito pelo contrario. Do ponto de vista de um recorte temporal, esses filmes foram
realizados em 1962 e 1964, respectivamente, portanto, mesmo estando em tempos
sempre turbulentos havia uma comocgao em torno da tentativa cubana de construcéo de
uma nova estrutura social, econdmica e cultural. Porém quando do langcamento de La
Muerte... 0s revolucionarios estavam no poder ha sete anos. Em termos comparativos é
um ano a menos do que o dobro de um mandato liberal-democratico na maior parte das
democracias ocidentais. Ja temos aqui criticas acirradas e inconformidades em

diferentes setores da sociedade e mesmo dentro do Estado.
4.1 A morte de um burocrata.

O enredo do filme é uma comédia politica, onde, um funcionario, considerado
como “exemplar” pelo regime, constréi uma maquina que reproduz bustos de José
Marti, em série, para distribuir para cada familia cubana. No entanto, em um acidente de
trabalho ele acaba sendo sugado pela maquina e transformado também em busto. Como
forma de homenagem ele é enterrado com sua carteira de trabalho, por ser um exemplo
perfeito de trabalhador, mas sua esposa necessita do documento para requerer sua

pensdo. Impossibilitada de fazé-lo, ela é ajudada por seu sobrinho, Juanquim,
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protagonista da trama, que inicia uma epopéia para conseguir reaver o documento,

sendo impedido por diferentes niveis de burocracia estatal.

E necessario compreender que Alea esta, de certa maneira, confrontando o que
ele considera ser um excesso de burocracia decorrente entre outros motivos, pela
aproximacdo com a U. R. S. S. o que faz com que a maquina estatal aumente
gradativamente objetivando um aumento de producéo de aglcar e tabaco, a execucao de
um projeto nacional de educacgdo e alfabetizacdo, expansdo do sistema de salde e do
sistema de defesa, muito em funcdo de todos os disturbios decorrentes da relagdo
turbulenta com os E. U. A. Quando decide pela realizacdo do filme, ele préprio faz suas
formulagGes acerca do problema da burocracia:

guando ndo ha possibilidades, na préatica, de solucionar alguns
problemas, algumas pessoas comegcam a agir de maneira
absolutamente formal. Separam o0s verdadeiros objetivos das
formalidades, se preocupam com 0s resquicios externos sem resolver

o fundamental. Entéo, prolifera a burocracia. (ALEA in OROZ, 1985,
P. 86)

Ele refere-se com isso a um contexto, no qual, muitos sdo os cidaddos que buscaram
exilio no exterior, ndo apenas a burguesia mais tradicional, detentores de meios de
reproducdo, mas inclusive parte das camadas médias e entre elas parte da méo de obra
qualificada de cinema, ja tdo escassa. Dezenas de milhares de pessoas sairam rumo aos
E. U. A até que o governo limitasse o fluxo de saida, o episddio gerou um trauma
conhecido como “crise do porto Mariel”. Claro que a fala acima refere-se a uma opiniao
pessoal do autor, que se reserva ao direito de explicitar suas dificuldades decorrentes do
cenario imposto e cabe a n6s nos situarmos diante de sua angustia. A maquina estatal
tornou-se pesada diante de uma incapacidade de diversidade da economia cubana, cada
vez mais dependente da exportacdo de agucar e café aos soviéticos. O que era uma
solugdo momentanea para a dificuldade de expansao irrestrita de prestacdo de servicos
fundamentais, os quais motivaram a propria revolucdo em si, mas que fizeram com que
esse sistema de producdo praticamente anulasse qualquer tentativa de projeto alternativo
de desenvolvimento econdmico. Disso deriva boa parta da inconformidade latente. A
partir disso encontramos motivagéo inicial no desenvolvimento da proposta criativa
Cheguei a um ponto em que me senti tdo agoniado que tinha &nsias de

‘justicar’ um burocrata. Tinha acumulado muitas situagdes de violéncia
reprimida. Os problemas do cotidiano aumentavam e eu vivia irritado.
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Até que, numa noite, fui assistir a uma filmagem de Octavio Gomez®' e
me encontrei com Hector Garcia Mesa® que também andava se
gueixando. Comecamos a cagoar das situacdes que estavamos vivendo e
dai surgiu ‘A morte de um Burocrata. (ALEA in OROZ, 1985, p.86)

Verificamos, portanto, inconformidade dentre pelo menos parte da classe
cinematografica com a burocracia crescente entre os setores do ICAIC e dos servicos

pablicos, de forma geral.

O segmento inicial do filme, com cerca de oito minutos de duracdo, retine uma
série de diferentes recursos narrativos e estéticos, uma marca autoral bem evidenciada
na obra do diretor, com montagem de fotos, recursos graficos e técnicas de animacao.
Aqui pode-se fazer uma relacdo com o conceito importante criado por Seguei
Eisenstein, de montagem dialética (EISENSTEIN, 2002). Ou seja, a criacdo de
diferentes planos que quando confrontados entre si produziriam novos sentidos, é esse
tipo de montagem que Alea estd realizando. Eisenstein, contemporaneamente ao
estadunidense D. W. Grifith sdo considerados pela historiografia tradicional referente a
evolucdo da Historia do Cinema como os pioneiros do cinema narrativo e da estrutura
de cinema cléssica. Porém, o russo Eisenstein foi um tedrico filmico, autor do primeiro
livro de andlise filmica e um marxista de primeira ordem, suas teorias filmicas se
relacionam intimamente com conceitos de estética provenientes do mundo do trabalho
que ele foi adaptando para suas categorias cinematicas, se baseando sempre na técnica
de montagem dos filmes, ndo se atendo a elas, tdo somente, mas principalmente
trabalhando categorias de analise a partir de teorias de montagem criadas por ele. Esse
autor é fundamental para entendermos o tipo de estética que trabalharemos aqui, para

tanto, falaremos mais especificamente dele posteriormente.

Os créditos iniciais do filme vdo surgindo como se fosse em um documento
oficial do governo, datilografado com méaquina de escrever, ao fundo ouvimos uma
musica em tom oficial, como de uma banda marcial, por vezes interrompido pelo som
da méaquina de escrever. Quando a maquina comeca a bater as teclas, a musica para
completamente, como se a burocracia de um documento interrompesse 0 curso do
préprio tom oficial a que se pretende uma estética oficial e o peso da oficialidade
atrasasse a fluidez natural da vida. Além das informagdes técnicas do filme, vemos ali

uma serie de outras informac6es que permitem refletir sobre o dialogo de Alea com a

31 Diretor cubano de Cinema, famoso por filmes como “Dias de Agua” e “A primeira carga de Machete”.
32 Diretor da Cinemateca de Cuba a época.
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historia do cinema ocidental. Como uma homenagem, em forma de agradecimentos a
Luis Bufiuel, Stan Laurel e Oliver Hardy, Ingmar Bergman, Harold Lloyd, Akira
Kurosawa, Orson Welles, Juan Carlos Tabio, Elia Kazan, Buster Keaton, Jean Vigo,
Marilyn Monroe. Nas palavras do filme “a todos aqueles que de uma maneira ou de
outra tenham intervindo na industria do cinema de Lumiére até os nossos dias.” Todos
os citados, com excecédo do cineasta cubano Juan Carlos Tabio®3, sdo grandes nomes do
cinema ocidental, alguns estadunidenses, inclusive. O que pode parecer curioso, em um
primeiro momento, para uma filmografia que buscava se desvencilhar de uma estética
mais consolidada no circuito comercial. Estamos em um momento de intensa disputa
entre os quadros que defendem um desenvolvimento de base nacional e diversificagdo
de producdo, mais alinhado ao programa defendido pelo M-26 ao longo do processo
revolucionario e aqueles que defendiam um maior alinhamento com o bloco liderado
pela U. R. S. S. e uma ruptura mais clara com o modelo capitalista internacional e um
direcionamento econémico que contemple 0s parceiros estrategicamente estabelecidos e
alinhados. O que nesse caso, resultaria na manutencdo de uma economia consolidada
pela exportacdo de acgUcar e café. Esse debate deriva de uma tradicdo revolucionaria que
prega 0 rompimento imediato com os meios de producdo burgueses, em detrimento do
discurso que venha a pregar que a superestrutura social possa ser revertida a ponto de
interferir na infraestrutura econdémica. Quando Alea homenageia artistas que tem sua
trajetdria intelectual dentro do capitalismo, ele esta lembrando que a origem do cinema
estd com eles, o que os coloca como estando ligados a sua origem. O proletariado
venceu, mas o Estado tem origem burguesa. H& certa afronta ao grupo, cada vez mais
proximo de Fidel, que defende fervorosamente um alinhamento soviético e que primou
por uma arte conceitualmente proletaria. Sao propostas programaticas completamente

divergentes, embora com origem no mundo do trabalho.

Diversos carimbos, de diferentes érgdos governamentais surgem no documento,
reforgando a ideia de que 0 mesmo tenha passado por varios locais diferentes e recebido
diferentes camadas de burocracia. Ao final temos um carimbo do proprio diretor,
colocando-se em uma situagdo de metalinguagem e se afirmando enquanto autor do

filme. Esse formato de créditos que contém mais do que informacdes técnicas do filme,

3 Tabio ndo é parte da geracéo de cineastas fundadores do ICAIC, mas foi da primeira geracdo de
diretores formados pelo instituto. Amigo de Alea, também se tornou um cineasta que dirigiu filmes que
buscaram questionar os rumos revolucionarios como Se Permuta, de 1984 e co-dirigiu os dois ultimos
filmes de Alea, no inicio da década de 90.
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mas também carrega consigo uma linguagem propria e uma narrativa, com elementos
filmicos proprios, caracteriza um plano. Ou seja, € uma particularidade deste filme o
fato dos créditos constituirem seu primeiro plano e, como dito no capitulo anterior, o
primeiro plano de um filme contém forte impressdo autoral sobre seu contetdo. O
ultimo som que vemos desse plano é um som de descarga de banheiro algo deveras
rispido para com a burocracia da politica cultural cinematografica. Como se a

descartando como algo sem valor.

Figura 27 — Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producdo: ICAIC.

o LA
Dado en la Habana & los nueve df{as del mes de marzo

del afio mil noveclentos sesenta y seis.

: ¥ P

o= ava
TOMAS G. ALEA

Director del Cilae

co/ar Todos los adzinistradores des cine,

Fonte: Captura de tela do autor.

A sequéncia seguinte se inicia por um simbolismo latente em que vemos
diferentes estatuas de anjos em um cemitério, com uma voz em off de um sujeito
entoando um discurso em um veldrio, suas palavras sdo cheias de formalismo e contém
uma clara exaltacdo no tom de voz, enquanto vemos uma sequéncia de diferentes
estatuas de anjos, representando as exaltacbes do discurso. E importante salientarmos
aqui o conceito de “montagem intelectual” utilizado por Eisenstein (2002) caracterizado
pela insercdo de ideias em uma sequéncia de grande carga emocional. Ou seja, filma-se
um ou mais planos com a ideia de representar um conjunto de ideias. O exemplo que 0
autor traz ¢ de seu filme Outubro, de 1928, no qual, o lider manchevique Kerensky sobe

uma escadaria rapidamente, representando sua rapida ascensdo ao poder.
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Figura 28 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Figura 29 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Na figura 28 ouvimos o personagem limpando a garganta para iniciar o discurso,
janafigura 29 o ouvimos subir o tom do discurso. De certo modo ha uma relacéo que se
estabelece entre a auséncia de mobilidade de uma estatua de gesso e do seu significado
de simbolismo sacro, por isso é filmado em contra plongée, trazendo um sentimento de

superioridade, com o discurso unissono e prepotente do dirigente partidario, que apesar
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de ter um discurso repleto de palavras formais é pobre em contetido, ocupando um lugar
que seria tradicionalmente de um padre, inclusive. Exatamente por isso, Alea chama os
dirigentes mais engajados do partido de “dogmaticos” e a eles se dirige esse

simbolismo.

Figura 30 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Todo o discurso do dirigente se baseia na propria narrativa oficial, se esmerando
em destacar o recém finado Francisco Roda Peres, popularmente conhecido como
“Paco”, uma peca destacada da engrenagem revolucionaria, que repetidas vezes é
mencionado como sendo um ‘““funcionario exemplar” e um “exemplo para a classe
operaria”. Sendo 0s neologismos uma estratégia de discurso, ha muita énfase na palavra
“proletario”. H& certa idealizacdo e determinismo no conceito que estabelece uma

sacralizagéo de seu significado.
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Figura 31 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Em seguida utiliza-se de uma mescla de diferentes recursos e técnicas imageéticas que
buscam né&o apenas enrobustecer a ilustracdo visual do discurso, de modo a trazé-lo ao
nivel do real cotidiano, mas trazer tom irbnico a narrativa. Algumas fotografias surgem
com setas indicando onde Paco estava em alguns dos momentos decisivos da
Revolucdo, sempre em situacbes onde nao é possivel identificar nenhuma pessoa
individualmente, a nédo ser pela indicagdo, completamente jocosa, a0 personagem, como

na figura 31, acima.

Cabe ressalvar que a ideia de realismo no cinema ndo é restrita nem, tampouco,
linear. O cinema de ficcdo e sua pungente propulsdo imagética ndo podem ser
classificados como mero simulacro. Walter Benjamim (2004) ressalta que Nnossos
pensamentos se ordenam através de imagem, trazendo assim o conceito de figura, ou
seja, um referencial mental no imaginario, ou imagens de pensamento. Mesmo aquilo
gue ndo conhecemos, imaginamos a partir de imagens do que conhecemos, para assim
fazermos relacdo. Alfred Schultz e Edmund Hessel, autores da fenomenologia®,
lembram que nossos pensamentos vao emergindo através do que chamam de estoque de
imagens, ou seja, um banco de dados, ou arquivo, onde estocamos essas imagens de

pensamento que iremos acumular atraves de nossa vivencia. A formulagdo de novas

3 Ver: SCHUTZ, 1979.
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imagens se dard com base nas imagens ja existentes nesse estoque, trazendo assim

impacto no imaginario social.

O Cinema, largamente evidenciado como arte de maior propagacao ao longo do
SEC XX, nédo pode deixar de ser um agente de grande elaboracéo dessas imagens que se
relacionam com todo o tecido do imaginario social. Quando falamos na linguagem
cinematica, nos referimos evidentemente a uma expressdo artista, mas também a um
processo de comunicacdo. Segundo o socidlogo e comunicélogo Armand Mattelart
(1998) o processo de comunicacdo de massas ndo pode ser visto cOmo um processo
unilateral entre um emissor que transmite uma mensagem a um receptor impassivel®,
que a recebe sem oferecer resisténcia. Em realidade o processo de comunicacdo € um
fluxo muito mais circular, que se d& a partir das reacfes e comportamentos deste
receptor, fazendo que dessa relacdo, dialética, se faga a informagdo. O mesmo ocorre no
Cinema. Portanto, podemos afirmar que o fluxo cinematografico que nasce de uma pré
producdo, com pesquisa e elaboracdo de roteiro, uma producdo, onde se realizam as
filmagens, uma p6s producdo, com a edicdo e finalizacdo da obra, passando depois por
um processo de publicidade e distribuicdo nas salas, ndo tem sua etapa final na exibicao
e sim no que se decore a partir disso, ou seja, a partir de uma dialética entre espectador e
obra, permitindo diferentes significados para cada individuo que trara diferentes debates

acerca dos temas postos, causando, assim, especial impacto no imaginario social.

Isto posto, quando nos deparamos com as alegorias visuais interpostas pelo
filme, ndo podemos relegar isso a uma situacdo de irrealidade, de diminuicéo da esfera
do debate tangivel. Em realidade, hd uma interpretacdo dessa realidade visivel. Ou seja,
quando vemos o discurso do dirigente sendo ilustrado por aqueles recursos graficos que
Ihe adicionam uma espécie de aura jocosa, isso nao significa que estejamos nos
transportando para um discurso da ordem do surreal, mas sim, que essa é a interpretacao
do real feita pelo discurso filmico, que pode conter ironia, mas ainda sim nédo perde sua
validade. N&o se trata de deslegitimar o discurso do personagem, mas de interpreta-lo
para 0 espectador de uma maneira singular. O que o dirigente narra pode conter
veracidade, ainda sim é descrito pelo discurso filmico como sendo passivel de certo
personalismo jocoso em seu universo subjetivo. Essa situacdo permanece depois da

descricdo formal de Paco feita pelo dirigente, que passa a narrar o plano ao qual Paco

3 Esse € o principio da chamada teoria hipodérmica, para maiores detalhes ver: MATTELART, 1998.
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tentava levar a cabo e que culminou com sua morte. Ele trabalhava na construgéo de

roce
1

uma maquina de construir bustos de Jos¢ Marti “para que cada familia possa ter um
cantinho patridtico em sua casa”. Vemos entdo uma animacdo do personagem
trabalhando em sua maquina, que aparentemente ja estava funcionando e construindo

bustos.

Figura 32 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

O problema ocorre quando a maquina emperra e ao tentar conserta-la, Paco
acaba sendo sugado e transformado em busto. Como era considerado um funcionario
exemplar ¢ enterrado com sua carteira de trabalho em “homenagem a sua condicio
proletaria”. Sua esposa ndo consegue receber sua pensdo pela auséncia do documento e

Juanchin, seu sobrinho, inicia uma verdadeira epopéia na tentativa de reaver a carteira.
4.2 Revolucéo e burocracia.

Em diversos casos, ao longo do continente americano, existiram grupos
revolucionarios que empreenderam a tatica da luta armada como método para deposigdo
de governos tidos como autoritarios, no entanto, Cuba € um raro caso onde o
movimento revolucionario ndo apenas triunfou como conseguiu consolidar um processo
de institucionalizacdo bem-sucedida. A partir disso, diferentes motes metodoldgicos

disputam as condigdes da nova estruturacdo politica, cultural e socioeconémica.
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Retrocedendo ao principio do filme, tdo logo termina a sequencia inicial, que
funciona como uma espécie de preltdio independente do filme vemos Juanchin e sua tia
em um 06rgdo publico fazendo a requisi¢do da pensdo. O funcionario que o atende nédo
apenas se espanta verdadeiramente com a situagdo, como também admite ndo estar
capacitado para uma resolucdo. Um colega ouve e vem em seu auxilio, mostrando-se
mais prestativo, porém sem uma solucéo clara sugere que busquem auxilio. O primeiro
funcionario sugere a ajuda de Lisandro, 0 mais antigo no setor, que ouve e chega a se
levantar de sua cadeira, mas o segundo funcionario nega, dizendo que o correto é levar
0 caso até a chefia. A experiéncia é ignorada frente a hierarquizagdo. Esse mesmo
comportamento é recorrente com o protagonista que perpassa o filme todo e essa cena,
em especial, exigindo tratamento especial para o caso de seu tio por ele ser

supostamente um trabalhador exemplar.

Destacaremos a maneira como o discurso filmico retrata o processo de
hierarquia desde sua forma amplificada, nas instituicdes, até como isso € internalizado
com os individuos. A internalizacdo desse processo é apresentada de duas diferentes
formas no filme. Quando vemos o diretor do 6rgéo, ele discursa de maneira empolgada,
um tanto semelhante com o dirigente que faz o discurso do enterro, no inicio do filme.
Ele da& exemplos historicos para embasar sua narrativa, mas parece deveras
desinteressado pelo caso em questdo e acaba ordenando a exumacdo do cadaver para
reaver o documento perdido. Juanchin se entedia ao longo do discurso e acaba se
distraindo com uma réplica de tanque militar posto na mesa do diretor, que quando
termina de falar coloca exatamente no lugar onde estava a peca. Uma atitude sutil, mas
que revela que ele se tornou incapaz de relevar qualquer situagéo fora do lugar e de seu

controle.

Em um nivel diferente vemos a atendente do cemitério quando recebe o pedido
de exumacdo, ela ndo termina de ouvir a narrativa de seu interlocutor e comeca a falar
diversos protocolos a serem seguidos. Vemos um close-up em sua boca e a cena é
acelerada, como técnica de representagdo. Tanto a atendente quanto o diretor estdo
sendo esvaziados em sua singularidade, mesmo que em niveis diferentes. Enquanto ela
tornou-se uma repetidora de protocolos, algo semelhante a uma maquina, o diretor
elabora seus discursos, mas ndo podemos nos enganar acreditando que isso signifique

que ele tenha consciéncia de sua situagdo, ao contrario, ele ndo tem mais controle e esta
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perdido em uma retorica contraproducente que dilacera sua capacidade de abstracdo. Ele

se torna tdo vitima quanto algoz.

Para compreensao do filme é central entendermos um local onde Juanchin tem
de se deslocar em duas ocasides, o Departamento de Aceleragdo de Tramites
Burocraticos — DEPRATAM. Alea faz uma descri¢do interessante da cenografia

proposta para o local:

Era um local amplo, funcionando com uma tecnologia de recursos
subdesenvolvida. Os papéis vdo de sala em sala através de um
“foguete” que caminha — tropegamente — sobre um carinho, e os deixa
cair como se fossem bombas. Foi inspirado num escritério de verdade,
que possuia esse tipo de solugbes mecénicas: primitivas mas
pretensiosas. Nesse lugar, se formavam filas imensas porque as
maquininhas ndo funcionavam como deveriam. (ALEA in OROZ,
1985, p.93)

Figura 33 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.
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Figura 34 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Na figura 34 podemos perceber o quanto o Depratam, em seu interior, € um local que
flerta com uma pretensa modernizacao, tornando perplexa a funcionaria, que passa a ser

contemplativa

Como ja se supde, trata-se de um lugar muito confuso, desde as informacdes na
entrada até seu funcionamento interno. Os funcionarios do lugar ndo sdo atenciosos e
encaminham os cidaddos de um guiché a outro erraticamente quando ndo conseguem
encontrar resolucdo, culminando na formacdo de diversas filas. A iluminacgéo do lugar é
difusa, existem varias lampadas, além das maquinas que simulam foguetes para realizar
a simples tarefa de levar papéis de um lugar para outro, criando um ambiente a0 mesmo
tempo futurista e rudimentar, pitoresco. Vemos que alguns funcionarios estdo
organizando uma passeata contra a “burocracia”, mais uma vez refor¢ando que eles sao
tdo algozes quando reféns da situacdo. Este local, de certo modo, funciona como sendo
a expressdo maxima do que o discurso filmico estd combatendo e a sua estética nos
remete a uma realidade distdpica. Ndo que a sociedade cubana se depare, de fato, com
essa realidade em seu cotidiano, mas pode se deparar no futuro se ndo houver uma

mudanca de rumo, essa é a perspectiva trazida.

Esta realidade apresentada faz uma ligacdo com a empresa em que Juanchin
trabalha. Trata-se de uma empresa de publicidade que trabalha prestando servigos ao
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governo. O patrdo é um sujeito excéntrico, que ostenta seu poderio, se relaciona com
amantes e desfruta de uma vida regada a festas. Em certo momento ele aparece em uma
festa com homens de boa condigdo financeira, que tratam mulheres como objeto, um
deles, inclusive, namorando com mulheres. Temos ai a leitura de que o aumento do
aparato burocratico ndo apenas ndo resolve a questdo das diferencas de classe, como
também serve para seguir sustentando um grupo de privilegiados como o dono da
empresa publicitaria, que ganha vendendo servi¢cos ao governo. O interior de sua
empresa é uma espécie de atelier onde se elaboram produtos diversificados: Uma
escultura de um polvo que representa o imperialismo, pinturas que exaltam o

trabalhador pela sua forca, entre muitos outros tipos de representagdes artisticas.

Figura 35 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Produgéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Em certo momento vemos dois trabalhadores observando com uma lupa e discutindo se
estdo vendo um verme ou um bicho de seda, Sr. Ramos, o patrdo, aparece abruptamente
e mata o animal dizendo “o verme, mesmo que de seda se vista, verme se mantém”.
Evidente que com isso, o filme mira os dissidentes do regime que se exilaram em
Miami, visto que, sdo detratados como “vermes”, ou gusanos, em espanhol, fazendo
alusdo a uma possivel melhora em sua condigéo financeira, mas que nao resultaria em
uma mudanca de sua origem. Mas tambem ha uma repeticdo de discurso oficial, ou seja,

0 imaginario do empresario também esta formado a partir dos mesmos moldes que
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acompanhamos no burocrata ou em sua atendente. Portanto, estamos diante de

diferentes vertentes do mesmo fendmeno, é a partir dai que o filme extrai sua narrativa.

Um fator que pode parecer despercebido em um primeiro momento, é de que em
dois momentos diferentes do filme surge um chinés. Sempre deslocado, com expresséo
assustada, que contempla a situacdo de Juanchin, mas que tem uma importancia
narrativa. No primeiro momento, ele surge quando o outro estd fugindo da casa do Sr.
Ramos, visto na figura 36, o qual entrou escondido para pegar um documento que nao
Ihe fora devolvido. Na saida, em meio & noite, ambos acabam se esbarrando. O chinés
analisa a situacdo em Cuba. E visto dizer que um dos fatores de aproximacao da Uni&o
Soviética foi o temor de aproximacdo com os chineses, ja que a revolucdo vista na ilha
ndo foi comandada por proletarios e sim por camponeses e esse temor se seguiu por
toda a década. Além do mais, ainda estamos sob os adventos da chamada Revolucéao
Cultural, vista por parte da esquerda internacional como uma possibilidade de

renovacao.

A relacdo do protagonista com a maquina burocrata fez com que ele se
envolvesse com pequenos delitos de corrupgdo. Primeiro quando paga coveiros para
retirarem seu tio da sepultura, pois, ndo conseguia a liberagdo, depois quando tentava
buscar a assinatura de um documento para 0 novo enterro. Ele procura a ajuda do Sr.
Ramos, por este ter muitos contatos, sugerindo um favorecimento. O préprio Ramos
assina o documento, sob protesto do assustado Juanchin, que ouve de seu chefe: “ndo
era uma assinatura o que vocé queria? Ai esta. Ndo se preocupe, tenha o espirito mais
leve”. Vemos uma consequéncia possivel, no discurso filmico, de uma maquina
burocratica que cresce sem precedentes. Pessoas se esvaziando de seu contedo
singular, se corrompendo para superagdao de tramites e a manutencdo de privilégios

sociais.
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Figura 36 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Quando nos deparamos com a resolucédo da narrativa e Juanchin acaba internado
a forca em um hospital psiquiatrico, vemos outro chinés que, em uma situagdo de meta
linguagem, encara a lente da camera, portanto, para o espectador ¢ conclama: “isso
nunca teria acontecido na China, meu filho”. Ndo se trata tanto de um chamado ao
sistema chinés, necessariamente, ou a uma comparacdo direta com os soviéticos, grande
parceiro comercial cubano. Porém, estamos diante do constructo maximo da narrativa
que é o apelo ao conceito de dialética, que surge como proposi¢cdo principal. Uma
elevacdo da dialética de relacdo intrinseca a Cuba ndo acarretaria apenas em uma
relacdo entre a sociedade e o Estado, mas também do préprio Estado com as demais
nacdes. Quando vemos o Chinés devemos lembrar ndo sé da sociedade cubana que esta
sendo formada, mas também de suas relagdes com o bloco socialista com o qual se

relaciona e como poderia também contribuir em termos sociais.
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Figura 37 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

4.3 A estética da dialética.

Ndo temos aqui a intencdo de realizar uma investigacdo pelas origens do
conceito de Estética®®, pois afinal, isso nos afastaria de nossa proposicdo inicial.
Contudo, se faz necessario que tenhamos, a0 menos, o esclarecimento de que ao longo
da trajetéria do pensamento historico-filoséfico, ndo foram poucos os pensadores e
pensadoras que se debrucaram para avaliar essa questdo. Existem diversos conceitos
sobre o que é estética e cada um deles se relaciona intimamente com seu autor, ou seja,
todo conjunto de ideias defendidas por ele, sua trajetoria intelectual, seu tipo de
engajamento, de posicionamento, o movimento pelo qual possa estar associado, a
sociedade a qual ele vive e até mesmo o Zeitgeist®” da época em que viveu. Tudo isso
tem um importante papel no pensamento de qualquer sujeito, portanto, é notério que
influencia a conceituacdo de estética de cada autor ou autora que tenha trabalhado com

esse tema.

A partir desse ponto de vista, utilizar-se da conceituagao estética de determinado

pensador, significa, de fato, aceitarmos, pelo menos em parte, sua visdao de mundo. A

36 para compreender a nocéo de Estética que estamos utilizando ver: BENJAMIM, 2015 e BENJAMIM,
2004.

37 Zeitgeist significa o tipo de pensamento majoritario aplicado a um determinado periodo histérico
especifico, seja qual for este.



101

propria palavra estética vem do grego aisthésis, que significa percepcdo, sensa¢do ou
sensibilidade.

Al reside um elemento fundamental, visto que, a maior parte das conceituagdes
de estética nos séculos seguintes levaria em consideracdo questfes ligadas a percep¢do
para formular suas hipoteses. Sécrates deslocaria a ideia de Estética da ideia de belo,
conceituacdo simplista e pouco verificavel presente até 0 momento de sua vivéncia. Em
seus famosos didlogos apresentados por Platdo, destaca-se seu debate com Hipias, onde,
com seu tradicional método de questionamento, ele o convence de que racionalmente, é
praticamente impossivel definir o que é o belo. Essa passagem é muito bem ilustrada no
filme Soécrates, de 1971, dirigido pelo diretor italiano, precursor do Neorrealismo
Italiano, Roberto Rossellini. Para os fil6sofos cléssicos da literatura grega, podemos ai
incluir Aristdteles, a Estética passa a ter essa ligacdo com a ldgica e a expressar seus
préprios conceitos morais. A estética de determinada obra passa a ser avaliada a partir
da racionalizacdo que se é feita a partir da mesma. Na modernidade coube a Kant trazer

novos significados e conceitos de “Belo”, “Sublime” e “arte”, ampliando seu debate
(1999).

No mundo do trabalho, talvez ndés ndo possamos segmentar uma estética
puramente marxista, ou marxiana, pois, sua obra nao trata de conceituacfes estéticas
mais profundas. Porém ao analisar os escritos de Karl Marx sobre arte e literatura®,
podemos perceber, no minimo, algumas preocupagdes com relagdo a temas como
conflitos sociais e representacdo dos trabalhadores e trabalhadoras. Isso entra em
consonancia com toda sua obra, enquanto autor. Como vimos antes, toda visdo de
mundo de um autor esta expresso em sua conceituagdo sobre estética, 0 que também nao
significa que para utilizar a obra de um autor necessite-se concordar com a exposicao de
suas ideias em sua totalidade. Friedrich Engels, tendo talvez maior formacdo artistica,
adentra um pouco mais no que se refere ao debate estético, principalmente, ao analisar
estruturalmente e formalisticamente o tom de algumas obras literarias, mas ainda sim,
sua preocupacdo com o rigor critico social e com a seriagdo historica é evidente. A
defesa do conceito de classes sociais e ainda mais importante, de luta de classes, ndo
pode ser deixada de lado quando falamos desses autores. No entanto, se ndo podemos

falamos falar de uma estética melhor determinada nas obras de Marx e Engels, é

38 Para conhecer as tentativas de conceituagdo estética e conceitos artisticos de Marx ver: MARX, 2010.
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importante termos a clareza de que muitos autores de dentro da tradicdo marxista se
fizeram fundamentais no debate acerca dessa tematica ao longo do século XX.
Destacam-se, dentre eles, autores como Theodore Adorno, Gerogy Lucaks e,
principalmente, Walter Benjamin. A obra desse nos interessa mais, pois, sua
aplicabilidade, até em razdo de seu interesse as teorias cinematicas, € mais direta. Ele
vai defender que toda obra de arte tem uma aura, que € sua caracteristica mais singular,
seu tom dnico. Um artista, mesmo que produza em série, ndo ira reproduzir todas as
obras da mesma forma. Entra ai o conceito de reprodutibilidade técnica na obra de arte,
onde, ele vai defender que uma determinada obra de arte ndo perde seu carter artistico
ao ser largamente reproduzida, mas com certeza, perde sua aura original, aquilo que lhe
faz ser Unica. Esse conceito é muito importante quando aplicado ao campo
cinematografico®, pois, é uma arte que por natureza é concebida para ser apreciada no
apenas coletivamente, como por diversos coletivos diferentes em diversos espacos ou
temporalidades, portanto, é um tipo de obra sempre realizada para ja ser reproduzida,
sendo, inclusive executada em material de facil reproducdo. Aqui se faz necessario
tomarmos o conceito de alienacdo, em que Marx define que a classe trabalhadora é a
responsavel pela producdo, mas que ndo se reconhece mais naquilo em que produz.
Uma utilizacdo deste é empregada nas chamadas artes de massa, pelos autores
marxistas que teorizaram sobre as artes, especificamente por Luckacs, que é o de
alienacdo cultural, quando o proletariado ndo se reconhece nas representacdes das

obras.

Portanto, aqui se faz importante recapitularmos algumas questdes. Uma obra de
arte tem aura Unica e muito embora, a obra seja reproduzivel, sua aura ndo €. Isso
significa que o cinema, entdo, por ser naturalmente reproduzivel ndo tenha mais sua
aura? Nao. Isso acontece exatamente pelo seu carater facilmente reprodutivel, pois, a
exemplo do teatro, sdo artes concebidas coletivamente. I1sso ndo significa também que
ndo seja possivel perder a aura de uma obra cinematica. Acaba por acontecer quando o
filme é feito com mera intencdo comercial, ou seja, pensado para alcancar, via mercado
publicitario, ao maior nimero de pessoas possivel, mesmo que para isso, ele precise se

esvaziar de conteddo critico, sendo levada, assim, a uma situacéo de alienacédo cultural.

3 Aqui se faz necessario diferenciarmos que quando utilizamos o termo cinematico, estamos nos
referindo a linguagem estética do cinema, ja quando falamos de cinematogréfico, estamos nos referindo
ao cinema enquanto campo ou industria.
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Quando Alea realiza essa cena, parte do segmento inicial, em que vemos a
maquina de reproduzir bustos, ele estd se associando exatamente a essa leitura da
estética de tradicdo marxista indicando a existéncia de um aparato que, de certa
maneira, reproduz homens em série, ja alienados a sua condi¢do, em que 0 proprio
construtor da maquina acaba sugado tornando-se apenas parte reproduzivel de um
aparelho, ao qual, ele perde o controle. Mais do que uma clara referéncia a Tempos
Modernos, de Charles Chaplin, temos aqui uma espécie de retomada da tradi¢do deste
autor de mensagem critica, visto por dentro do mundo do trabalho, com uma forma
estética que nio rompe totalmente com a estrutura do cinema cléssico. E importante
termos isso em conta, pois, devido a uma diferenca de leitura da obra de Marx e,
consequentemente, dos demais classicos do marxismo, existem diferentes correntes de
interpretacdo e no caso de Cuba existem também diferencas na concepcao dos rumos da

revolucao.

Um grupo, de tradi¢do mais ortodoxa dentro do marxismo, composto, neste caso,
por ex membros dos partidos comunistas e do PSP, que defendem um alinhamento
irrestrito ao bloco liderado pelos soviéticos, com usufruto do potencial de exportacdo de
café e acucar como trunfo, e outro grupo oriundo em sua maior parte de dentro do M-26
que vai defender o desenvolvimento de uma economia mais diversificada, de base
nacional, em conluio com a tradicdo de trajetoria do proprio M-26 e de Fidel. Grupo
esse, ao qual, Alea fazia parte e que apregoava para si a alcunha de “revoluciondrios”,
por terem eles iniciado o processo de guerrilha e satirizavam o grupo oposto a suas
idéias com a alcunha pejorativa de “dogmaticos” em funcdo de sua interpretagdo
ortodoxa da bibliografia de matriz socialista. Esse grupo se postou contrariamente a
tentativa dos cineastas do ICAIC de produzir um cinema que dialogue com a arte local,
a partir de um referencial estético advindo do Neorrealismo Italiano, conhecido como
Nuevo Cine Cubano (NCC), defendendo o uso do chamado Realismo Socialista, como
meio de expressdo artistica. Conseguiram, em funcdo de sua militdncia, que fosse
financiada a vinda do diretor georgiano Mikail Kalatosov, um dos proceres desta escola
cinematogréfica, direto da Unido Soviética para filmar Soy Cuba, também no ano de
1964. Quando Alea destaca a importancia de cineastas que mesmo de dentro do
capitalismo conseguiram evidenciar o mundo do trabalho ele esta reafirmando a estética
ndo s6 do seu trabalho, mas também de seus companheiros e da tradicdo recente do

instituto.



104

Quando decorridos exatos 28 minutos de filme encontramos uma cena de
importante anélise. Depois de Paco ter sido retirado do cemitério, Juanchin prepara um
novo enterro, no entanto, ao chegar o agente funerario é impedido de realizar seu
trabalho, pois, no arquivo, Paco ja constava como sepultado®. Inicia-se, a partir disso,
um enfrentamento verbal entre 0 agente e o dono do cemitério onde ambos se utilizam
de um apelo a autoridade. Em tom verbal agressivo, o primeiro adverte que “tenho vinte
anos de experiéncia, ja enterrei bispos, doutores e generais!” ao que é repreendido pelo

"5

segundo “sou o dono deste cemitério, ndo se atreva!”. E notorio um destaque a
hierarquizacdo e a intransigéncia, algo a ser superado por um governo revolucionario,
visto que, aquela sociedade foi originada dentro do capitalismo e por isso podemos
compreender esses personagens através de seus papéis sociais em que reafirmam suas
posicBes para tentar sobrepor o outro. Inclusive na fala do agente funerario ele acaba
colocando “bispos, doutores e generais” como superiores, hierarquicamente, a ambos e

utilizando-se disso como salvo conduto.

A disputa entre ambos os trabalhadores ndo é resolvida no guiché de
informagdes e ambos partem para uma disputa fisica na entrada do cemitério, os
funcionarios de ambos acabam também se envolvendo. A briga acaba fazendo com que
se forme uma fila de carros tentando adentrar o local, ao longo da fila surge um
pomposo cortejo funebre com uma banda musical acompanhando, essa banda toca a
musica tema do filme. Com esse recurso, voltamos la para o sentido inicial do principio
do filme e percebemos que a proposicdo central do filme esta ali, a sociedade parou
enguanto as categorias brigam e o Estado segue inerte. A confusdo entdo se generaliza
entre os populares ali presentes, envolvendo até um padre e um policial, em uma tipica
estratégia de filmes de comédia como os de Charles Chaplin ou do grupo Os Trés
Patetas, ou até mesmo dos filmes de faroeste de Johnn Huston, onde vemos brigas
generalizadas em que ndo sabemos mais como comecou e como terminar. Temos a
presenca do recurso do humor fisico, ou seja, 0S personagens executam acdes com 0
corpo para resultar em agfes comicas, como tombos, tapas, e assim por diante, como

nos filmes de Harold Lloyd, Laurel e Hardy, Chaplin e o grupo Os Trés Patetas.

Ao longo da confuséo generalizada vemos grandes planos abertos da multidao

mesclados com planos fechados, que sdo realizados com movimentos de camera na

40 Esse dilema de Juanchin sobre conseguir ou ndo sepultar o corpo é uma referéncia a Antigona, pecga do
teatro grego cléssico, escrito por Séfocles.
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mao, uma das marcas imagéticas do Neorrealismo e até alguns planos congelados, como
se fossem fotografias, enquanto ouvimos um som de jazz muito animado com muitos
instrumentos de sopro. Alea esta propondo a utilizacdo de técnicas comumente
utilizadas no cinema comercial ocidental, porém de modo a subverter e se apropriar de
sua estética a ponto de incorporar ao seu trabalho. A proposta é de subverter a
superestrutura social de modo a interferir na super estrutura, ao contréario do realismo
socialista que se prop8e a ser uma expressao artistica e cinematica tipica e originaria no
proletariado. Depois da confusdo aparentemente terminar, ela se reinicia por um motivo

fatil, dando a ideia de recomeco, de ciclo.

Figura 38 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Necessitando de uma licenca especial para realizar o enterro, Juanchin acaba
tendo de se deslocar ao DEPATRAN, mas quando chega sua vez de ser atendido
termina o horario de atendimento. Novamente ele opta por tentar burlar as condicdes
postas e se esconde no lugar até que os funcionarios se retirem, para entdo, utilizar os
carimbos necessarios e preencher a requisi¢cdo. Porém ndo consegue sair do prédio, que
estava fechado, tendo que tentar sair pela janela que fica em um andar alto, chegando a
ficar, inclusive, pendurado em um enorme relégio no topo do prédio em referéncia ao
famoso filme O Homem Mosca, de Harold Lloyd. Forma-se uma multidao crendo tratar-

se de uma tentativa de suicidio. Conseguem forcgar a porta, 0 que possibilita a fuga de
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Juanchin que é perseguido pelo pago localizado logo em frente e correm em forma

circular em volta de um chafariz.

Figura 39 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producédo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Esse movimento circular nos remete a um ciclo, que culmina com o segmento
final do filme. Tendo porte da documentacdo necesséria, ainda assim, o dono do
cemitério ndo permite novamente o enterro de seu tio, fazendo com que Juanchin em
um acesso de fdria acabe por lhe assassinar. Temos uma cena final do enterro do
homem em seu proprio cemitério, em que vemos tanto a cAmera fazendo um suave
movimento circular, quanto o cortejo finebre adentra ao cemitério também realizando

um circulo, como visto na figura 40.

Como dito anteriormente, estamos diante de uma concepcdo de estética que
visava se afirmar, tal qual, outra que concorria contra si. Se por um lado 0s grupos mais
homogeneamente ligados a defesa do bloco ligado com Moscou buscavam uma estética
artistica que fosse porta voz dos designios previamente estabelecidos pelo Estado, Alea
e o grupo ligado a guerrilha, contrariamente, buscam suportar demandas populares com
uso de uma concepgdo estética que faz uso da propria dialética e que busca nessa
metodologia extrair o seu constructo social e formal. Ndo se quer aqui uma mensagem

de um emissor unissono, mas sim buscar uma construcdo de mensagem organica, como
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em Mattelart, no qual seria necessario aplicar uma relagdo dialética as Ultimas

consequéncias, entre todas as esferas de comunicagao.

Figura 40 - Cena de A Morte de um Burocrata (1966). Producdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Por isso o filme é uma tentativa de dar forma estética ao proprio processo
dialético, ndo de maneira retilinea, mas de modo circular, como préprio processo de
imaginario social. Trés dias depois do lancamento do filme Fidel Castro fez um discurso
publico reconhecendo os problemas da burocracia no pais e prometendo medidas de

reducdo. Alea e seus companheiros alcangavam uma vitdria parcial.
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50S INTELECTUAIS E A REVOLUCAO.

Se o filme anterior em que trabalhamos foi a primeira obra filmica, produzida e
financiada pelo Estado cubano, que tece criticas ao seu préprio Estado financiador, esta
mesma obra passou por uma andlise metodoldgica tendo como base comparativa o
cotidiano do cidaddo médio cubano. Nenhuma questdo de politica internacional, ou de
conflitos de maiores proporcdes de base material foi abordada, pois, o filme ndo se
propos a isso. Na década de 60 a ilha de Cuba foi epicentro de uma série de conflitos
internos e externos. A invasdo da Baia dos Porcos, financiada pelo governo
estadunidense, a crise dos misseis, um dos momentos mais tensos sobre a guerra fria, a
crise dos exilados, que sairam as dezenas de milhares do pais, as discussdes sobre
censura no pais, dentre as principais. Obra alguma tratou desses temas de maior
efervescéncia no periodo, eis que surge o filme, o qual trabalharemos no presente

capitulo.
5.1 Memodrias do Subdesenvolvimento

Adaptado de novela homodnima de Edmundo Desnoes, o enredo nos traz o
personagem Seérgio, um homem branco, descendente de espanhdis, provindo de familia
rica, proprietario de diversos imdveis e que vé sua familia, seus amigos e sua esposa
partirem para o exilio em Miami, mas decide ficar, pois, pretende vivenciar as
mudancas da recém-chegada revolucdo. Ele, um homem de meia idade, pertencente a
velha classe média alta cubana, assiste impactado a toda sua realidade desmoronar
diante do advento da Revolucdo Cubana, de 1959. Pessoas de sua classe
socioecondmica, antes protagonistas dos rumos do pais, agora assistem passivamente ao
governo distribuir parte de suas posses, e principalmente sua participacdo social, as
classes populares. Boa parte da populacdo que tem boas condi¢des financeiras, entre 0s
quais os pais e a mulher de Sergio, deixam a ilha e rumam para os Estados Unidos (a
maioria para Miami). Mas Sergio permanece, esta decidido a assistir a0s novos rumos
que o pais ird tomar, independente do que aconteca a ele ou a outros que ele conhece.
Ele ir& permanecer e assistir ao desfecho de uma nova historia que esta para comecar

bem em frente aos seus olhos.
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5.2 O Nuevo Cine Latino

O isolamento de Cuba gerado pelo bloqueio econémico e a expulsdo da OEA fez
com que se intensificasse uma relagdo com o bloco liderado por Moscou, mas para,
além disso, instigou uma aproximacdo cultural e politica com a América Latina e a
Africa. Em especial, dentro de uma proximidade na esquerda no espectro politico e o
ICAIC, ndo apenas como participe, mas como elaborador, dentro da politica cultural,
estabeleceu um papel de protagonismo. Tal qual receberam-se técnicos e intelectuais
europeus no comeco da década para auxiliar no desenvolvimento de aspectos técnicos e
artisticos do meio cultural e na formacao de profissionais, alguns deles sendo enviados
ao exterior, inclusive, passa-se agora a enviar profissionais para formacéo artistica nos
paises aos quais Cuba presta auxilio na Africa, realidade que se segue durante toda a
década posterior. Na Ameérica Latina hd um grande esforco de integragdo, com o
recebimento de profissionais de outros paises, o oferecimento de exilio a artistas de
paises que sofreram com golpes militares no periodo e coopera¢do mutua com alguns
grupos em especifico, na &rea da cultura. Em 1962, Alea realizou um filme sobre o Haiti
a partir de uma adaptacdo de livro de Jacques Romain, lider do partido socialista

daquele pais, recém chegado ao poder.

A efervescéncia cultural dos anos 60, em termos globais, produziu o fenémeno
conhecido como os ‘“cinemas novos”, isto ¢, uma diversidade de diferentes
cinematografias ao redor do mundo que buscavam, cada qual com as condicGes de
producdo e tradicdo filmica inerente a seu pais, romper com o modelo comercial do
cinema predominantemente estadunidense encontrado na maior parte do parque
exibidor cinematografico do continente. O cinema realizado na Italia j& no final do
periodo da segunda guerra, comumente chamado de Neorrealismo Italiano, estabelece
os alicerces de uma nova filmografia, preocupada em aproximar-se do homem comum
construindo uma nova estética. Esse movimento lanca as bases que moldam a estética
primeiro do que sera parte do cinema engajado politicamente do pos guerra e de outro
importante movimento filmico de ruptura a Nouvelle Vague, na Franga. Até mesmo nos
Estados Unidos surgem cineastas dispostos a estabelecer novos padrdes como Maya
Daren e John Cassavets, que fazem a defesa de um novo cinema independente

americano, ou New American Cinema. Toda essa movimentagéo, legitimada e retro
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alimentada pela esfera politica favorece o surgimento de diversos cinemas de ruptura,
conhecidos como os Cinemas Novos. No Japdo surge a Nouvelle Vague Japonesa, na
Tchecoslovaquia a Nouvelle Vague Tcheca, na Pol6nia o Cinema Novo Polonés. Em
todos os paises esses movimentos estiveram ligados a intelectuais de esquerda, na
América Latina aproveitando-se de um natural vacuo existente de filmografias de
grande porte, sufocadas comercialmente pela exibicdo do produto estadunidense, esses
movimentos se propagaram agilmente e desafiaram ndo apenas as filmografias
tradicionais de seus paises como o proprio cinema comercial americano. No Brasil
surgiu o primeiro movimento latino e, um dos primeiros em todo o mundo, o Cinema
Novo Brasileiro, que tem seu primeiro filme Rio, Zona Norte de Nelson Pereira dos
Santos lancado ja em 1955, tornando esse um movimento de vanguarda em todo o
continente. Seguindo-se temos 0 Nuevo Cine Argentino e o ja apresentado Nuevo Cine
Cubano, que nasce com Alea e Espinosa sobre égide do ICAIC. Este embate entre um
cinema “novo” versus o “industrial”’, de certa maneira, traduzindo toda a efervescéncia

cultural e politica do periodo, vai durar durante toda a década de modo premente.

Essa tentativa cubana de estabelecer um polo de didlogo entre diferentes grupos
culturais e intelectuais na Ameérica Latina tem um impulsionamento através da morte de
Che Guevara na Bolivia, em 1967. O ocorrido traz grande comocao e solidariedade para
0 seio do projeto cubano e no mesmo ano, na terceira edicdo do Festival de Cinema de
Vifia del Mar, um grupo de cineastas, compondo diferentes paises, divulga um
manifesto pela criagdo do Nuevo Cine Latino (NCL)*, que deveria ser um movimento
de cineastas latinos, compartilhando de uma mesma metodologia estética de
enfrentamento ao cinema comercial. De maneira um tanto genérica, foram defendidos
alguns métodos de elaboracdo estética, como a inter-relacdo entre ficcdo e
documentarios nos filmes, o povo como protagonista tematico, as questdes sociais do
continente. Podemos dizer que é a utilizacdo das bases dos Cinemas Novos, de maneira
amplificada. O encontro ter ocorrido no Chile ndo se deu por mera casualidade, visto
que, apesar de nao terem conseguido viabilizarem um Cinema Novo no Chile, existiam
cineastas individualmente lancando filmes engajados e alinhados com a tentativa de
instauracdo de um governo socialista atraves da Unidade Popular. Che é nomeado como
presidente de honra do festival e lider péstumo do movimento, j& protagonizando Cuba

como um centro possivel de unidade, tendo sido um dos paises com mais representantes

41 para melhor compreender a fundagdo do NCL ver: VILLACA, 2010, p. 165-169.
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no festival. Na década seguinte Cuba ainda iria fazer valer o fato de ser o Unico pais
com uma politica institucionalizada capaz de oficializar politicas em prol do
movimento. Fundou o Festival de Cinema de Havana do Cinema Latino Americano e
alguns anos depois a Fundacdo do Cinema Latino, que comporta 0 maior acervo de

cinema Latino em todo o mundo e é o palco do festival.

Faz-se premente termos consideracdo sobre tais acontecimentos, visto que,
Memodrias...é realizado um ano apds a criacdo do movimento e Alea, como sendo um de
seus idealizadores, incorpora muita da metodologia vislumbrada em sua fundagéo, néo
como recorréncia de uma passivel influéncia artistica e, sim, de uma tentativa de
solidificar as bases de um movimento ainda insipiente. Portanto, quando trabalhamos
Memoérias... necessario olhar para além do a&mbito nacional cubano, mas ir além
buscando compreender como essa realidade se comporta em uma tentativa de integracao
continental em que se buscava uma posicdo de lideranca. Seu filme se aproxima de
filmes do periodo como La Hora de Los Hornos, do argentino Fernando Solanas. Julio
Garcia Espinoza langou, em 1967, o texto intitulado Por um Cine Imperfecto, que serviu
de manifesto desses cineastas. Ou seja, houve um esforco de aproximacdo destes

cineastas, tendo também como consequéncia o lancamento de Memorias...
5.3 O papel do intelectual

Encontramos uma série de dispositivos diferentes em elementos filmicos
diversificados ao longo do filme, tais como, uso de fotografias, dudios de radio, cenas
de televisdo e mescla de ficcdo com documentario em uma propor¢do muito mais
intensa do que em Historias... Tais elementos elucubram acerca do que se pretendia
para os filmes latinos, certamente, e dentro disto deve ser entendido. Ainda assim, se faz
necessaria uma intersecdo com sua trajetoria intelectual, haja vista, tratar-se a priori da
consolidacdo de seu estilo e de sua projecdo definitiva. Memorias foi o filme mais
premiado do mundo em 1968 e dentre suas premiacdes esta a, talvez improvavel, de
melhor filme do ano da Associacdo de Criticos de Cinema dos Estados Unidos.
Igualmente premiada foi a montagem do filme, a cargo de Nelson Rodrigues,
conseguindo dar sentindo a uma narrativa que além de mesclar diferentes formatos, ndo
segue uma linearidade. Difere o discurso narrativo entre o ambito interpessoal dos

personagens, com 0 ambito macro politico da relacdo de Cuba com outros paises.
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Apesar das dificuldades postas, as premiagdes conquistadas nos indicam o éxito da
tarefa concluida.

Para, além disto, ha de se fazer uma relacdo com o livro Dialética do
Espectador, de autoria do proprio Alea, ao qual o cineasta elucida suas teorias filmicas e
de que modo essas formulacdes deveriam contribuir com a sociedade cubana. Ele inicia
a escrita desta obra no mesmo ano de Memdrias e a imagem de capa do livro é uma
cena do filme. Apesar disso, esta obra é langada apenas anos mais tarde, possibilitando
tempo de elaboracdo por parte do autor. O livro traz como exemplo préatico e ponto de
partida a analise do proprio filme, que por sua vez, também foi elaborado a partir de tais
concepcdes que produzem o livro, portanto, nesse ponto podemos afirmar que um é
fonte priméria para o outro. Seguindo 0 mesmo rumo de Sergei Eisenstein quando em
1948 lanca O Sentido do Filme, coletanea de textos em que também analisa sua propria
obra para, a partir disso, iniciar uma escola de andlise filmica. Anteriormente quando
abordamos os formalistas russos e a obra de Eisenstein em sua contribuicdo para a
estética no Cinema, referiamos a este legado. Em Dialética do Espectador ndo ha
mencdes diretas ao continente latino, porém héa de se fazer uma relacdo entre o dito e o
ndo dito, haja vista, estarmos diante de um momento de expansdo cubana e de uma
tentativa de se estabelecer bases estéticas ao NCL, vemos entdo este filme que é muito

menos convencional do que os anteriores em termos de estrutura filmica.

Encontramos 0 amago de sua argumentacdo tedrica em alguns pilares
estabelecido no principio do texto e que vao sendo retomados ao longo da publicacao.
Logo, ja se enuncia uma diferenciacdo estabelecida entre o que chama de cinema
popular, que seria a obra preocupada em intervir em favor dos anseios das massas
menos favorecidas da populagdo e o cinema “popular” (assim mesmo, com aspas), que
seria apenas aquele que leva um elevado nimero de pessoas as salas de cinema, porém
sem preocupacao de teor critico. Ao propor esse antagonismo, evidente que se propde a
realizar filmes da primeira categoria. Para tal, prop0e que a linguagem se aproxime da
realidade social, mas mais do que isso, que ela crie uma inquietude no espectador, ou
como dito “o espectador deve sair do Cinema mais engajado a realizar as mudangas
sociais necessarias” (ALEA, 1984). Procura, portanto, estabelecer uma diferenga entre
uma obra engajada de uma obra contemplativa, mais uma vez reafirmando o papel do

cinema na dialética. Como colocado pelo diretor “Procuro um Cinema que estabelega
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relacdo de prazer com o espectador e, se possivel, o leve a reflex@o critica.” (ALEA,
apud, ROSARIO, p.151). Evidencia-se ao longo do texto o esforgo para aproximar sua

linguagem filmica com as obras teoricas de Marx, Aristoteles, Eisenstein e Brecht.

E utilizada a mesma técnica do filme anterior, em que a primeira cena funciona
com uma estética diferenciada, quase que como um curta metragem independente do
restante do filme, mas que carrega consigo uma série de significados que tem
importancia na obra como um todo. No caso desta primeira cena, € uma festa, sem
didlogos, mas com muita mdsica, em especial muitos tambores e instrumentos de
percussdo, vemos uma festa onde hd muita gente dancando e cantando, com musicos ao
vivo. A festividade é brevemente interrompida com sons bruscos de tiros, abre-se um
clardo em meio as pessoas e vemos um corpo no chao. Este corpo destoa das demais
pessoas, em sua maioria negras ou mulatas, vestidas informalmente, ao contrario dele,
branco e vestido de terno. A musica logo retoma, porém agora junto com uma trilha
extra diegética de orquestra com sons de sopro tocados muito gravemente,
intensificando a tensdo do momento. O corpo é retirado pelos populares e a festa

continua como se nada tivesse acontecido.

Figura 41 - Cena de Memdrias do Subdesenvolvimento (1968). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Ouvimos a musica orquestrada mais alto, em volume, do que a musica popular

da festa, em segundo plano. Todos o0s planos dessa cena sdo abertos, mas ndo planos
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gerais e sim planos médios, assim temos uma melhor no¢do da interagdo das pessoas.
No dltimo plano vemos uma mulher negra que apesar de continuar dancando tem uma
expressao muito aturdida, de incbmodo, que termina encarando fixamente a camera,
enquanto a imagem é congelada na tela, visto na figura 42. Temos um fade out* e a
imagem vai se apagando, bem como o som diminuindo, até sumir. De uma maneira, ou
por outra, essa personagem retrata a inquietacdo que Alea se propde a causar no
espectador. Tendo consciéncia do ocorrido, ela ndo pode fingir que ndo viu um sujeito
morrer, ela reage a isso. Um homem branco vestido formalmente morre em meio a
multiddo, sucumbe em meio ao poder popular. Aparentemente, mais um burocrata

morre na obra de Alea.

Figura 42 - Cena de Memdrias do Subdesenvolvimento (1968). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Para além do que a cena de abertura do filme, esta cena retrata o caso do
documentario P. M, que foi filmado durante o periodo final da revolugdo, mas
finalizado logo apos seu triunfo, realizado de forma independente por dois jornalistas,
sobre as festas realizadas na regido portuaria de Havana. Por mostrar muitas situagoes
envolvendo prostituicdo e consumo de drogas, o ICAIC proibiu a veiculagdo do
documentéario. A decisdo ndo foi unanime e ocorreu sob protestos do proprio Alea
(VILLACA, 2010), que recria na cena inicial de Memorias um ambiente similar ao do

documentério. Portanto, ndo sO realizando uma correcdo do que, na época, ele

42 Técnica de edicdo em que a imagem em tela vai gradativamente escurecendo até sumir por completo.
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considerava ser um erro, como também resgata a memoria do cinema cubano e do

proprio instituto.

A cena seguinte, que se inicia em um fade in*3, para compor uma rima visual
com a anterior, inicia-se com o titulo: “Havana, 1961, milhares de pessoas abandonaram
o pais”. Importante lembrar que a narrativa se passa de 1961 a 1963, abordando varios
temas até entdo nunca abordados pelo cinema do pais. Este simples letreiro nos traz
duas informacgdes importantes, além da essencial sobre o éxodo de cubanos para o
exilio. Primeiro que ndo ha um numero, nem exato, nem aproximado, de pessoas
envolvidas, talvez por dificuldade na busca por informacgdes, ou por uma escolha
politica de direcdo, segundo que a narrativa destaca que eles abandonaram o pais, ao
invés de se exilaram. Quanto a isso a narrativa se posiciona claramente. Vemos, a partir
disso, cenas ficcionais, que se mesclam com cenas documentais do aeroporto, onde
vemos pessoas sofrendo por abandonar suas familias. Toda essa sequéncia possui uma
estética documental, haja vista, mesmo as cenas ficcionais sdo realizadas com cdmera na
mao e em planos bem fechados visando parecerem documentais. Até que o protagonista
Sérgio surge em tela. Toda essa sequéncia se passa sem nenhum didlogo, ouvimos
muitos sons de pessoas no Aeroporto, sons de avibes, de alto falantes, mas sem nunca
entender o que dizem. Sergio se despede de sua familia de maneira muito entristecida,
mas quando vai se despedir de sua esposa ela se retira negando-se a despedida,
claramente contrariada. Quando esté indo, ela ainda olha para tras e eles se olham com

ares de tristeza.

43 Técnica de montagem na qual a imagem vai se criando gradativamente na tela.
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Figura 43 - Cena de Memérias do Subdesenvolvimento (1968). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Quando se retira em direcdo a sua casa, passamos a acompanhar a narrativa a
partir de sua perspectiva, ouvimos seu pensamento, é a primeira voz que escutamos em
filme, com quase cinco minutos. Naturalmente, ele versa sobre a perda de sua esposa,
Ihe colocando em uma condicao de objeto de luxo. Ironiza mencionando que em Miami
ela vai ter que trabalhar se quiser se sustentar no mesmo nivel que em Havana, até que
conclui: “Na verdade, o imbecil fui eu. Trabalhar para sustenta-la como se fosse nascida
em Nova lorque ou em Paris e ndo nesta ilha subdesenvolvida”. Inicia ai 0 julgamento
de considerar-se acima de sua realidade. J& em seu apartamento ele diz que sempre quis
escrever um livro ou um diario e que agora ira descobrir se realmente tem algo a dizer,
enquanto fala datilografa em uma maquina de escrever que “todos os que me amavam e
me chateavam até o ultimo minuto foram embora”. A partir disso, ele vai até a sua
sacada e aproveitando que mora em um prédio muito alto ele passa a observar a cidade

pelo alto.
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Figura 44 - Cena de Memérias do Subdesenvolvimento (1968). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Essa € uma perspectiva muito importante do filme, a tentativa de Sergio de se
colocar como nao sendo um revolucionario, nem tampouco um contrarrevolucionario,
mas sim um critico que analisa a nova configuracdo social como estando de cima,
alheio. A importancia é tamanha que esse plano é a imagem que estampa a capa do livro
Dialética. Quando comeca a observar pelo telescopio, a primeira imagem que vé é de
um casal namorando a beira de uma piscina, em um hotel de frente a seu prédio, entdo
ele anuncia: “tudo estd igual.” eleva um pouco mais a visdo, enxergando uma regiao
mais pobre e repete “aqui também tudo segue igual, parece at¢ uma cenografia, uma

cidade de papeldao” Sergio segue procurando pela revolugao.
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Figura 45 - Cena de Memérias do Subdesenvolvimento (1968). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Logo ironiza “Cuba livre e independente, quem imaginaria?”’ ao ver um
monumento incompleto exclama “onde estd a dgula imperial e a pomba que Picasso ia
mandar? Muito comodo ser comunista sendo milionario ¢ em Paris”. Acaba, portanto,
reproduzindo alguns chavdes correntes da ideologia até entdo hegemdnica. Em seguida,
ironiza o proprio discurso de Fidel “Estd humanidade disse ‘basta’ e decidiu caminhar
com seus proprios pés. Sim, como meus pais e Laura e s6 vao parar em Miami”, apesar
de estar aqui denunciando seu drama familiar, ocasionado pela revolugéo, ele avanca
para um ponto importante quando diz “Mas hoje tudo parece tdo diferente. Mudou a
cidade ou mudei eu?”. Torna-se necessario averiguarmos que essa dicotomia de
pensamento é o que traz a ambiguidade do personagem que delinea todo o enredo. Ele
ndo se sente confortavel, mas ao tentar descobrir 0 que € o novo regime, tenta desocobir

a si proprio.

Sergio, para além de sua ambiguidade e existencialismo, torna-se um
personagem rico para analise, pois, constitui-se de maneira distinta de um mero
esteredtipo burgués da era pré revolucionaria. Apesar de todos 0s preconceitos que
carrega consigo, inerentes a hegemonia ideoldgica predominante, trata-se, sem duvida,
de um inetelectual, versado em artes das mais variadas, possuidor de grande
conhecimento literario e em condicGes de fazer uma razoavel leitura do que acontece no

pais. Tanto que decide permanecer e acompanhar as transformacgdes que estdo por vir,
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mesmo que sem sua familia. Avancando um pouco, nos deparamos com Pablo que,
aparentemente foi 0 melhor amigo de Sergio, mas do qual estavam se distanciando. Eles
se encontram, conversam e passeiam antes da partida de Pablo para os Estados Unidos.
Sua primeira fala no filme ja ¢ reveladora do pensamento do personagem: “Dizem que
estdo fazendo a primeira revolucdo socialista da América...E dai? V&o voltar a barbéarie
e passar fome. Como os haitianos derrotaram Napoledo, e dai? Tiveram a primeira
industria acucareira antes da revolugdo e olhe agora, descalcos e tranformados em
zumbis”. Passa a dizer ter a consciéncia tranquila com o que acontecer no pais, visto
que, nunca se envolveu com politica, portanto, ndo carregaria culpa por nada. Ele
também diz que Cuba estd se metendo em um problema que é entre estadunidenses e
soviéticos, porém coloca-se favoravelmente aos primeiros, ja indicando o que esse tom
apolitico Ihe concebe, dentro do discurso do filme. Sergio faz poucos comentarios, boa
parte deles sdo irdnicos, enquanto os vemos, em alguns momentos vemos, de maneira
interrupta, alguns planos do pensamento de Sergio, que narra lembrangas que tem com
Pablo. Chega a rir do amigo quando este conta que tem que entregar 0 carro ao governo
para poder sair. Em contraste com seu ex melhor amigo, tomamos parte de sua
consciencia histdrica, que enquanto pensa em nudmeros provocados pela desnutri¢do
infantil na América Latina, em 10 anos produziu 0 mesmo numero de mortos da
segunda guerra mundial, vemos fotos que ilustram seu pensamento. Mais adiante no
filme, quando transcorre ja mais de metade de sua duracdo e ambos se reencontram para
a despedida no aeroporto, Pablo segue tentando convencer o amigo a emigrar. Ao que
ouve: “os Estados unidos eu conhego, ja o que acontecerad aqui € totalmente um mistério
para mim”, a conversa se torna mais sutilmente tensa quando falam sobre a invasdo da
Baia dos Porcos em que Pablo defende que entre eles havia muita gente decente,

recebendo novas ironias como resposta de Sergio.

Tanto nessa sequencia, quanto na sequencia anterior em que ambos estao juntos,
temos uma predominancia de cenarios externos, camera na mao e muito movimento no
quadro, em planos fechados, enquanto ouvimos sons cotidianos ao fundo, como o de
carros, de populares, etc. Eles sempre estdo em deslocamento, s6 param quando
derradeiramente se despedem, ja com o prelidio de que seguirdo caminhos opostos. Em
uma Gltima interacdo, eles estdo separados por um vidro, na area de embarque, no qual
ndo passa 0 som, e Pablo esta tentando dizer algo que Sergio ndo consegue ouvir. De

maneira emblematica a comunicagdo entre eles se tornou impossivel. Ouvimos o
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pensamento de Sergio que diz “Eu era como ele antes? E possivel. Mesmo se a
revolucdo me destruir, € a minha vinganca contra a estlpida burguesia cubana e
estpidos como o Pablo. Sei que Pablo ndo é Pablo e sim minha propria vida. Tudo o
que ndo quero ser. E bom vé-los partir, € como tira-los de mim”. Vemos um movimento
circular da camera, em volta de Pablo, que termina com uma visdo frontal de seu rosto,
muito parecido com o plano em que se despete de sua familia, estabelecendo uma
ligacdo. Ele ainda segue afirmando que sente uma lucidez desagradavel, que causa um

vazio.

Figura 46 - Cena de Memdrias do Subdesenvolvimento (1968). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Temos um personagem que vive uma nitida transformacédo, mas que ainda nédo
encontra meios de concretizar isso na pratica. Isso faz com que nos perguntemos até que
ponto o novo regime instaurado em Cuba é capaz de oferecer um caminho viavel a um
homem como este. Burgués mas ndo contrarrevolucionario, ndo identificado com o
socialismo, porém ainda menos identificado com o regime de Batista. A ponto de ndo
hesitar abandonar todos os que ama, abrindo méo de seguir parte de seus antigos
habitos. Até que ponto € possivel estabelecer um ponto de convergéncia entre a

revoluc&o e tal tipo de formagc&o de sujeito? E uma questdo que perpassa todo o filme.

A discussdo sobre o tipo de intelectualidade que Sergio representa ndo € nem

fortuita, nem tampouco restrita. Intelectuais e revolucdo foi um tema presente desde o
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estabelecimento do governo revolucionario®. Como ja mencionamos desde o segundo
capitulo do presente trabalho, os embates entre “revolucionarios” e “dogmaticos” deu a
tébnica do que seria o papel da arte cinematografica na revolucdo. Mas esse debate
extrapolou os limites do ICAIC ao longo dos anos 1960, ganhando novos contornos e
projecdes. Professores marxistas do curso de Letras da Universidade de Havana se
envolveram em um rispido debate com cineastas dentro da universidade, em 1963. Que
se seguiu com publicacdes de artigos, uns de resposta aos outros, sobre o papel da arte e
do intelectual na construcdo revolucionaria, através das revistas La Gazeta de Cuba e
Cine Cubano.

Nesses artigos foram discutidas concepcBes marxistas de estética,

além de problemas classicos do socialismo como o perigo do

dogmatismo na definicdo de “arte revolucionaria”, a heranga da

cultura burguesa, o papel dos intelectuais e sua afirmacdo como
“revolucionarios”. (VILLACA, 2010, p.144)

Os intelectuais aqui buscam evitar, ou atribuir ao adversario, 0 que se
convencionou chamar de “pecado original dos intelectuais”, expressdo cunhada por Che

13

Guevara. O qual reafirma sua posicdo em 1965 “a culpa de muitos de nossos
intelectuais e artistas reside em seu pecado original, ndo sdo automaticamente
revolucionarios” (GUEVARA apud VILLACA, 2010, P. 149). A premissa basica ¢ de
que o intelectual € um sujeito incapaz de se engajar fisicamente com a prépria
revolucdo. O que seria um fator de dificuldade para se buscar o “homem novo”, aquele
que alcanca sua consciéncia social plena, “Para Che, os revolucionérios de origem
pequeno-burguesa  deveriam  compensar as  deficiéncias morais, fisicas,
comportamentais, com rigida preparacdo politica e muito treinamento fisico”
(VILLACA, 2010, p. 149). Ao contrario do que pode parecer, Che sempre esteve ao
lado do ICAIC, principalmente na defesa da criagdo de uma arte tipicamente cubana em
detrimento da adocdo do Realismo Socialista, colaborando com o préprio Alea,
inclusive, porém, ndo sdo poucas as suas diferencas metodoldgicas, como podemos

observar.

Dito isso, precisamos compreender a importancia de tratarmos aqui de um
personagem intelectual que estd deslocado em seu contexto social. De antemédo ja

devemos afirmar que ndo se trata do diretor estar representando a si mesmo em seu

44 0 trabalho de pesquisa mais completo nesse sentido € MISKULIN, Silvia. Os Intelectuais Cubanos e a
Politica Cultural da Revolugdo. 2009.
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protagonista, isso ndo ocorre, de forma alguma. Mas ha, no minimo, a dendncia da
existéncia de uma intelectualidade deslocada, que ao ndo se inserir, por culpa sua, ou do

novo Estado. O que prejudicaria ndo s6 a um individuo, mas a toda sociedade.

Seu humor s6 ganha ares de felicidade, mesmo que momentanea, quando
conhece Elena. E uma moca jovem e bonita que postula a profissdo de atriz. Ainda
carregando toda uma carga proveniente de sua condi¢do socioecondmica, Sergio utiliza
de seu prestigio para agrada-la, dizendo-lhe que pode conseguir um teste para ela no
ICAIC, com um amigo que é diretor. Quando ambos chegam |4 para encontrarem-se
com o amigo de Sergio, que se trata do préprio Alea. Ele ndo diz seu home em nenhum
momento e conversa com eles na presenca de Ramon Suarez (figura 48), diretor de
fotografia do filme. Todos estdo acomodados em uma sala de cinema interna do
instituto. Esse é um dos planos mais tradicionais que encontramos no filme, com os
personagens bem posicionados ao longo do enquadramento. Enquanto conversam, Alea
Ihe mostra trechos de filmes estadunidenses censurados na era Batista. Ele diz que ha
muito material ali e que ndo entende o motivo de muitos deles terem sido censurados.
Alguns contém cenas de violéncia e erotismo, demonstrando a inclinacdo moral do
regime, outros nem isso. Assegura entdo, que usard aquelas imagens em um filme, que
fard do tipo “colagem” com uma montagem bem diferenciada. Como acabamos de ver
as imagens no filme e ele fala da montagem, acaba se referindo ao proprio Memorias do
Subdesenvolvimento, em uma situagio de metalinguagem®. Sergio lhe pergunta se o
filme tem chances de “passar”, Alea confirma que sim. Percebemos entdo uma mengao
a censura no meio cultural, visto que, se o filme tem chances de passar € porque também

tem chances de ndo passar e sera submetido a avaliacdo prévia do Estado.

45 Quando o filme utiliza sua prépria linguagem ou condicdo diegética para se comunicar diretamente
com o espectador.
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Figura 47 - Cena de Memérias do Subdesenvolvimento (1968). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Elena e Sergio mostram-se muito diferentes no tempo que passam juntos. Ela é
ingénua, despreocupada com o futuro do pais e desinteressada das artes. Parece nao
estar inquieta com o momento social vivido. Ambos tém origens diferentes e vivem
realidades distintas. Apds o término de sua relacdo, a moca lhe acusa, injustamente de
abuso sexual. Para resolver o problema acabam se casando. Sergio, que chega ao final
da trama ja completamente desiludido com sua inser¢do social, acaba aceitando essa
condicdo, de maneira melancélica, como sendo um destino inevitavel, algo que
aconteceria hora ou outra. O acordo ocorre depois de Sergio ser formalmente acusado e
se defender perante um tribunal. E inocentado, mas mesmo assim aceita o acordo de
matrimonio. Sua Ultima fala é a de que “Vi demais para ser inocente. Eles tém treva
demais na cabeca para serem culpados”. No entanto, o filme ainda segue sem o

protagonista.
5.4 Relages de Estado.

Ainda na primeira metade do filme, enquanto Pablo e Sergio conversam pela
primeira vez, vemos surgir na narrativa um documentario sobre a Invasdo da Baia dos
Porcos, dentro do filme, que funciona de forma independente, mais do que a cena

inicial, mas guarda relacdo com o restante. Esse documentario foca na captura e no
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julgamento dos combatentes invasores. Com uma série de cartBes-titulo, audios,

imagens e fotografias dos julgamentos e uma narragdo que da coesao as informacdes.

Figura 48 - Cena de Memérias do Subdesenvolvimento (1968). Producéo: ICAIC.

AWVERDADEIDOIGRUROX
ESTA'NO'ASSASSINO

Fonte: Captura de tela do autor.

A narracdo relaciona 0 modo de agdo e organizacdo dos invasores com 0
funcionamento de qualquer sociedade capitalista. Nas palavras do diretor:
Quando se julgaram os invasores da Baia dos Porcos, a maioria deles
tratou de transferir toda responsabilidade individual para o grupo.
Diziam “Nao era s6 eu quem torturava, éramos todos”. Era a forma de
diminuir a participagéo individual de cada um e aumentar a coletiva.
A sequéncia termina com uma frase que diz: “Nenhuma das pessoas
do grupo se reconhece como parte integrante do sistema que o0s
engendrou.” Essa é uma referéncia imediata a Sergio, que vé a

revolucdo de fora, como algo alheio a ele, e tampouco se reconhece
como integrante da sociedade anterior. (ALEA, 1984, p. 108)

Em um recurso grafico, a narracdo aponta os lideres da tropa invasora, indicando
que ela repete a hierarquia estabelecida de qualquer sociedade capitalista, reproduzindo
a divisdo de seu trabalho social e moral. Nomina, entdo, um a um; o filésofo, o
sacerdote, o homem da imprensa, o funcionario diletante, o torturador, o politico.
Vemos cada um deles, em imagens congeladas, em primeiro plano. Até que vemos uma
imagem mais aberta, de todos os capturados na Praia Girdn, em que vemos um rapaz
com expressdo de vergonha diante da camera, ao que se anuncia que sdo 0s inimeros

filhos de boas familias.
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Calvifio, apontado como o torturador € o unico deles que é mencionado como
sendo o lider do grupo. Quando confrontado ele nem confirma, nem nega, mas encara
seus acusadores e chega a rir de uma mulher que diz ter sido torturada por ele.
Confirmando um arquétipo de antagonista classico, intitulado como um assassino que
causa horror até aos burgueses. Em contraposicdo a figura do sacerdote, que nega
qualquer envolvimento mais profundo, alegando que sua misséo era puramente
espiritual e que veio guardar a alma de quem pudesse falecer. Chega ao ponto de dizer
que sO porque uma pessoa estd numa invasdo contrarrevolucionaria, ndo significa que
seja uma também. Por mais andmala que seja sua fala, além de revelar os diferentes
tipos de personalidades que compunham a invasdo, também nos demarca uma
caracteristica da montagem, essencial para a compreensdo da forma artistica da obra,
que é a de pincar uma serie de fatos isolados, mas que a partir da ordenacdo de
montagem ganham uma nocéo de totalidade. Segundo Gott,

A invasdo foi um dos principais erros estratégicos dos Estados Unidos
no século XX, refor¢ando o controle de Castro sobre a ilha, garantindo

0 desempenho de sua revolucdo e ajudando a empurré-lo para o
campo soviético [...]

[...] A derrota da invasdo exilada teve impacto ndo apenas em Cuba,
mas em toda a América Latina. O mundo passou, entdo, a ver a
Revolucdo Cubana sob uma nova luz. Pois a vitéria dos cubanos
significava que os elementos “anexionistas” da sociedade cubana, que
por mais de um século sonharam com um futuro norte-americano para
a ilha, finalmente haviam sido desacreditados e emasculados. Cuba
passou irrevogavelmente a condi¢do de independente, e todos que
buscassem um futuro alternativo seriam doravante encarados como
traidores. Castro atrela a locomotiva revolucionaria as poderosas
forcas de um nacionalismo cubano renovado e estava acima de
gualquer guestionamento.

Para muitos latino-americanos, A Baia dos Porcos reforgou a
crenca enraizada de que nunca e podia confiar nos Estados Unidos; a
invasdo mostrou que o vizinho setentrional ndo era tdo todo-poderoso
como outrora parecera. (GOTT, 2004, p. 218-219)

Esses trechos retirados do livro do historiador inglés Richard Gott, salientam a
importdncia da batalha da Invasdo da Baia dos Porcos, em 1961, em que as forgas
revolucionarias derrotaram as tropas exiladas organizadas, equipadas e financiadas pela
CIA, para que o governo Castro de institucionalizasse em definitivo. E mais do que isso,
estabelecesse um lugar de importancia dentro das forgas progressistas internacionais,
sobretudo na América Latina, onde tinha maior poder de propagagdo. Esse elemento é

central, pois, pela primeira vez é retratado no cinema cubano, sendo a producdo do
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filme de sete anos depois da invasdo. A concatenacdo desses elementos, dispostos de
forma que os acontecimentos macro politicos sejam tratados como de ordem do
convivio social, permite ver seus efeitos em diferentes tipos de sujeitos. Isso ocorre

justamente quando do esforco de expanséo da influéncia cubana vista pelo Cinema.

Ao final do filme, depois da absolvicdo de Sergio, sua Ultima aparicdo €
caminhando pelas ruas no feriado de 1 de maio. Ele caminha sem rumo e passa a seguir
uma festividade que passa pelas ruas, até que chega na zona portuaria onde ocorre a
festa da primeira cena do filme. Vemos pelo olhar de Sergio o homem sendo baleado,
agora por outro angulo. Mais uma vez trazendo a ideia de circularidade e dialética, tdo
cara a obra de Alea. No preladio de seu livro, ele faz uma citacdo muito elucidativa
sobre o conceito em Introducéo a critica da Economia Politica, de Marx:

A obra de arte - e paralelamente qualquer outro produto — cria um
publico sensivel a arte e capaz de desfrutar a beleza. A producdo ndo

elabora, pois, somente um objeto pra o sujeito, mas também um
sujeito para o objeto. (MARX apud ALEA, 1984)

Depois do desaparecimento do protagonista, temos a conflagracdo da crise dos
misseis, em 1963. Vemos e ouvimos todos os acontecimentos em uma sequéncia de
montagem com muitas fotos, audios, reportagem de radio e pessoas aflitas nas ruas.
Temos aqui a populagdo cubana, em seu funcionamento social, como protagonista. Em
destaque temos a transmissdo de radio, ilustrada com uma foto de John F. Kennedy,
presidente dos Estados Unidos durante a crise, que em tom de ameaca ressalta que os
soviéticos e 0s cubanos devem desativar 0os misseis nucleares que se encontram na ilha,

pois eles ndo serdo tolerados.
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Figura 49 - Cena de Memérias do Subdesenvolvimento (1968). Producéo: ICAIC.

cident3l eatre 12 bahia de Ruds
o sur

Ademas, estan desembii@ndo y ensambla
barderos de ulsion con cajecidad para portar armas

Fonte: Captura de tela do autor.

Logo acompanhamos a resposta do mandatario cubano, em seu famoso discurso
em que, dentre outras coisas, ele profere a frase “Ninguém nos inspeciona, a nos sé
inspecionamos n6s mesmos!”. Fidel usa um tom muito duro e se movimenta muito
durante toda a sua fala, que por vezes é ilustrada com outras imagens de arquivo. O
discurso de Kennedy também aconteceu em rede de TV, indicando que a técnica de
mostra-lo em imagem estatica talvez seja uma estratégia de desumaniza-lo frente a um
Fidel muito eloquente e bem articulado, afinal, € um eximio orador. Para Gott:

O panico nuclear suscitado em muitos paises ndo foi notado na prépria
Cuba. A maioria dos cubanos estava mais preocupada com a
perspectiva de uma invasdo convencional iminente por forgas norte-

americanas do que com uma guerra nuclear generalizada. (GOTT,
2004, p.224)
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Figura 50 - Cena de Memérias do Subdesenvolvimento (1968). Producéo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Na ultima sequéncia do filme vemos a vista da janela do quarto de Sergio, agora
um quarto abandonado. O Hotel que ele olha pela luneta no principio do filme agora
estd sendo transformado em base militar. Onde ele outrora ndo via nenhuma mudanga,
agora tudo estd de fato mudado, mas ndo como ele, ou seus companheiros esperariam

Ver.

Figura 51 - Cena de Memdrias do Subdesenvolvimento (1968). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.
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A imagem, que segue em plano-sequéncia, avanca, de certa maneira simulando
um observador com a luneta, vemos uma avenida em que muitos veiculos militares se
locomovem. Esse é o plano final, Sergio e sua visdo de mundo sucumbem perante a

Historia.

Figura 52 - Cena de Memdrias do Subdesenvolvimento (1968). Produgdo: ICAIC.

Fonte: Captura de tela do autor.

Ainda sim, seguem 0s questionamentos propostos por Alea durante todo filme
que envolvem a relagdo, ndo de Sergio, mas do sujeito ao qual ele representa, e sobre
sua desafiadora presenca na ilha pds revolucdo. A estratégia ndo é a de entregar essas
respostas ao espectador, mas sim levantar questbes para serem respondidas

coletivamente. Essa € a dialética do espectador proposta por Alea.

Apesar de ter sido o filme mais premiado do mundo em 1968, de ter feito grande
sucesso de publico e critica, ele suscitou um nimero ainda maior de debates. Sobretudo,
pela definitiva aproximacgdo de Cuba com a Unido Soviética, que ap6s um rompimento
de relagBes diante da crise dos misseis, sdo retomadas e fortalecidas comercial e
politicamente apos 1968. Esta aproximacéo altera a configuragdo da sociedade cubana a
ponto de todos necessitarem realizar esforcos de producdo para obtencdo de metas de
producdo estabelecidas em parcerias pelos dois paises. O meio cultural passa a ser
sufocado para que se alinhe ao Estado e motive a populagéo, retirando, assim, parte de

sua autonomia. Mariana Villaga chega a nominar esse periodo como os “anos de
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chumbo da politica cultural”. Cria-se um, até entdo inexistente Ministério da Cultura em
1971, para centralizar as politicas culturais e aproxima-las do poder executivo. Essa
relacdo passa a ser tdo turbulenta que comumente se chama o periodo de 1971 a 1975 de
“quinquénio cinza”, em funcdo da priva¢ao ocasionada pelas metas de produgdo de
acucar acordadas entre os paises, fazendo com que Cuba sonhasse com uma

independéncia financeira a partir de sua comercializagéo.

Sem duavidas a filmografia cubana do periodo estava um passo na frente do
cinema engajado no restante do continente no periodo, afinal, Cuba venceu a sua
Revolucdo e o novo Estado pode levar uma nova ideia de arte para o centro de uma
nova politica cultural. Sua relacdo com os demais cinemas passa a adquirir um status de
vanguarda, como vimos no caso do NCL. Portanto toda a evolucdo estética de Alea que,
como vimos, passou de uma tentativa de se realizar Neorrealismo em terras latinas, no
inicio da década, e foi se desenvolvendo, adquirindo novas formas, trabalhando com
outros géneros cinematicos, utilizando-se de cada vez mais de novas técnicas para
ressignificar o seu trabalho e interpretar a sociedade ao qual se inseria, segue tendo
novos contornos nas décadas seguintes. Os estudos acerca de sua filmografia podem ser
realizados a partir de seu mote estético, tendo uma inclusdo de totalidade com a
historiografia apresentada. Disso conseguimos desenvolver novas perguntas e novos

debates que justificam a intensificacdo de nossas pesquisas.

Mas todos esses debates suscitados serdo levantados por nds em trabalhos

futuros e em outras historias desta mesma revolugéo.
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6 Conclusdo

Dentre os cinco filmes de Alea no periodo, escolhemos aqueles que levantavam
debates mais interessantes dentro da nossa pesquisa prévia, além de serem espraiados
pela década. Alea foi um revolucionério de formacéo e por definicdo e é interessante
analisar através de sua obra filmica que ndo é nada simples classificar uma obra, de
maneira reducionista, como sendo “a favor” ou “contra” o regime. As proprias obras
que analisamos ao longo desse trabalho foram alvo dessas tentativas de se encaixar
como uma coisa, ou outra. Desde os debates internos entre os diferentes grupos que
compunham o quadro revolucionario até aqueles que formavam a intelectualidade
cubana, seus filmes foram motivo de debate entre todos os circulos, até o alto escaldo do
governo. No exilio, suas obras foram largamente acusadas de serem manipulacGes do
governo para que passassem uma Vvisdo benevolente do regime, parecendo haver
liberdade de expressdo. Como vimos ao longo deste trabalho, é necessario conhecer, o
contexto de producdo a que ele esta inserido, os debates envolvidos, a biografia do
diretor, fazer uma analise critica com base metodoldgica, para evitar o erro de cair em

tal reducdo.

Neste ponto, Alea esteve mais bem resolvido do que os criticos de sua obra.
Quando de sua morte, 0 ex-presidente do ICAIC, Alfredo Guevara declarou que “apesar
de ter momentos confusos, ele sempre foi um dos nossos.” Depois deste exaustivo
trabalho diriamos inexistir esses momentos confusos, se colocarmos sua obra em
perspectiva. A julgar por seus filmes e sua obra tedrica, Alea nunca se colocou como
contrario a revolugdo, nem tampouco um apoiador com ressalvas, mas sim um
revolucionario de primeira ordem. Porém, parece ter tomado para si a missdo de
estabelecer um ponto critico ndo a revolucdo, da qual fez parte, desde o principio, ao
contrario de muitos de seus criticos a posteriori, mas dos rumos tomados a partir de sua
institucionalizagcdo. N& em busca de um retrocesso da via revolucionéria, mas um
ponto critico que estabelecesse uma dialética em que a obra filmica trouxesse as
camadas populares para pensar o Estado e fizesse parte das transformacGes a partir
disso, dai a sua recusa em aceitar que o Realismo Socialista fosse adotado como escola
estética viavel para os filmes cubanos e preferiu partir, como a maior parte da
cinematografia latina engajada do periodo, para um didlogo com o Neorrealismo

Italiano e os Cinemas Novos da regido, j& que mesmo nascidos todos dentro do
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capitalismo foram escolas, ou movimentos, no caso dos cinemas novos, que
estabeleciam critica a realidade social de modo a despertar a critica no espectador. Essa
foi a dialética do espectador tdo almejada por ele, dai a compreensdo de sua obra em
uma interpretacdo no que tange a escolha estética, que imprime sua marca autoral e sua

visdo politica e social.

Também consideramos errdnea a recorrente interpretacdo de que seus filmes
iniciais eram de apoio ao novo governo e, depois, passaram a adquirir por¢do critica.
Essa interpretacdo leva a mesma dicotomia estabelecida entre “apoio” ou “critica”.
Como vimos, desde seu primeiro filme Historias da Revolucédo, ele preocupou-se muito
mais em indicar rumos possiveis, estabelecer 0 M-26 como espirito revolucionario, no
sentido filosofico e em auxiliar no processo de institucionalizagdo do que em promover
um momento festivo sobre a revolucdo recém vencida. Para compreender isso €
indispensavel lancarmos mao do conceito do cineasta-historiador, no qual ele
certamente esta inserido, ou seja, ele tem a intencdo, consciente, de interferir no curso
da historia e ndo apenas relata-la. Sua preocupacdo ndo é com o triunfo revolucionério
do passado, mas com a instituicdo que se alinha ao futuro. Se podemos falar em
consciéncia, por outro lado também podemos abordar o ndo consciente. Marc Ferro,
quando trata da categoria “documento privilegiado” ao qual concebe o Cinema, trata
justamente da possibilidade de trazer a tona elementos ideoldgicos que supostamente
passam despercebidos pelo diretor, visto que, ele € o autor a priori, mas ndo controla
toda a obra. Justamente ai entra a importancia do que ele chama de andlise social
inversa, ou seja, de se analisar a sociedade através de elementos filmicos que estdo

aquém do controle artistico do diretor, como o seu contexto de produg&o.

A evolucdo estética de sua obra também é objeto de nossa anélise, haja vista, a
consideracdo de que sua expressdo e visdao de mundo tomam forma através de sua
utilizacdo estética. Se no primeiro filme trabalhado ele ficou ainda preso em uma
tentativa de implantar uma leitura do Neorrealismo com elementos cinematicos
adaptados de suas condi¢cdes materiais locais, ainda muito ligados a dramaturgia
mexicana, Seu conteddo expressa locais e momentos especificos que ganham
significado ndo apenas quando analisados isoladamente, mas, sobretudo quando
entendidos em sua totalidade. Conforme sua experiéncia foi aumentando, sua

qualificagdo técnica sobre o dominio da linguagem também, bem como de seus



133

técnicos, isso é um fato preponderante para entendermos qualquer mudanca de postura
em seu contetdo critico, muito mais do que tentarmos adivinhar qualquer suposta
desilusdo nunca confirmada pelo proprio cineasta. Enquanto A Morte de um Burocrata
aposta na subversdo de um género consagrado pelos estadunidenses, a comedia, para, a
partir disso, estabelecer a sua relacéo dialética, em Memdrias do Subdesenvolvimento, ja
temos uma linguagem mais arrojada, no sentido de proposicdo cinematica. Aqui ele
tenta levar a dialética, verificada muito mais no contetdo de enredo do filme anterior,
também para a forma da obra, verificada, em especial, na montagem. De certo modo,
ele tenta elevar o conceito de “montagem dialética” de Eisenstein a um nivel ainda mais
radical do que o préprio tedrico russo, que, alids, sofreu muitas das mesmas acusacées
que Alea também sofreu em vida, de ndo estar engajando a populacdo em torno do
projeto de governo. Em ambos filmes vemos protagonistas em conflito com a sociedade
e consigo mesmo. Apesar de muito diferentes em personalidade, Juanchin, um operério
humilde sem maiores preocupacdes politicas, Sergio um burgués intelectualizado e
preocupado com o ambito da politica, ambos sdo personagens que refletem diferentes
dificuldades do novo Estado em modificar o sujeito. Ambos partem de pontos de partida
ja estabelecidos tragicamente e vdo sofrendo alteracdes ao longo dos percursos que nao
favorecem que eles se elevem, os trazendo para finais desesperancosos. S&o pontas
diferentes da mesma dialética.

Porquanto a primeira obra apresenta um tom mais otimista, as duas seguintes
contém mais elementos de tragédia, reflexo tanto da posicdo do cineasta quanto do
contexto em que os préprios revolucionarios se encontram. Partimos de uma situacdo
onde o triunfo é recém conquistado para um contexto onde se buscar suas realiza¢des
nas praticas do Estado se torna algo muito dificil e os conflitos internos s6 aumentam.
Em Historias os principios de fundacdo do M-26 ainda podem ser mantidos e Alea tem
a possibilidade de defender a Revolucdo a partir desse ponto de vista, mantendo seu
grupo como a expressdo maxima do constructo revolucionario, preocupando-se em
leva-lo ao centro da nova configuracdo social e constru¢do do porvir. Porém passados
alguns anos ele ja ndo pode mais ignorar a presenca de outros grupos dentro do Estado
cubano e passa a retratad-los negativamente. Se no primeiro filme ele busca uma
abordagem estética que dialoga com o cinema italiano do pos-guerra, mesmo que
misturado com elementos da dramaturgia cubana e mexicana, como forma de

elaboracdo de um novo modelo, no segundo ele se aproxima do cinema estadunidense
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para dar um passo atras e iniciar novamente um processo. Desconstruir uma linguagem
para a partir disso construir sua nova proposi¢do. Ja no terceiro filme ele busca trazer
aquilo que chamamos de “estética e dialética”, forma principal de seus filmes, para o
centro principal do debate. Tencionando buscar, ndo apenas sua relacdo com a
sociedade cubana, mas levando o seu conceito particular de Revolugdo, néo
necessariamente em voga, porém o de seu grupo original, para outros paises latinos,
aproximando-se de filmes com proposta semelhante como A Hora de los Hornos, do
argetino Fernando Solanas, também uma mescla de diferentes dispositivos narrativos

em prol de uma revolugéo.

O papel do intelectual, em Alea, ndo € o de executar os designios da politica
cultural oficial, mas sim trazer o individuo coletivo para o cerne do debate. Trazer os
anseios do cidaddo para uma relagdo direta com o governo, fazendo ai o papel da
dialética. E neste intento que ele busca ser o cineasta que transforma o cinema
“popular”, segundo ele, aquele que apenas busca grande numero de publico, no cinema
popular, que responde aos anseios dos mais necessitados. Nosso entendimento de que
estamos tratando de um cineasta-historiador nos permite compreender que ele traga para

si 0 papel de protagonismo nesse intento.

Ele ndo quer levar ao publico a mensagem oficial dos dirigentes governamentais,
mas sim tomar parte em seu processo de emancipacao critica, ndo no sentido de ser o
seu porta voz, mas sim de ser participe no processo de transformacéao social que eleve a

categoria de sujeito. Sua propria evolucéo filmica nos indica isso.

Coube a no6s a tarefa ardua de apresentar este trabalho no justo ano em que a
Revolucdo Cubana completa 60 anos. Esse fato nos enche de satisfagdo, ndo sé pela
datacdo histdrica, mas pela relevancia do tema, aparentemente mais atual no debate
publico do que ha muito tempo. O recorte temporal em que trabalhamos € o do triunfo e
institucionalizacdo da revolucdo, no entanto, o periodo que se segue é igualmente rico,
envolvendo outros debates também pungentes. Esperamos em breve termos a

oportunidade de seguir realizando esse debate.
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ANEXO A - Ficha técnica dos filmes analisados.
Historias da Revolucéo
Titulo original: Historias de La Revolucion
Ano de langamento: 1960
Producéo: ICAIC

Elenco em “O Ferido”: Eduardo Moure, Lilian, Llerena, Reinaldo Miravalles, Carmen

Bernal, Jeddd Mascorieto, Pepe Ramirez

Elenco em “Rebeldes”: Enrique Fong, Francisco Lago, Blas Mora, Tomés Rodriguez,
Encarnito Rojas, Pascual Zamora

Elenco em “Santa Clara”: Miriam Gémez, Calixto Marreto, Bertina Acevedo, Gilda

Hernandéz, Armando Cremata, Oscar Gutiérrez

Roteiro: Tomas Gutiérrez Alea, Humberto Arenal, José Hernandéz
Edicdo: Mario Gonzélez, Carlos Menendéz

Engenheiros de som: Eugenio Vesa, Andin Caparros

Operadores de som: Modesto Corvison, Gustavo Corvison
Sistema de som: Westrex

Anotadora: Evelia Joffre

Maquiagem: Israel Fernandéz

Efeitos especiais: Pablo Galban

lluminacdo: Rafael Mascorieto, Huberto Velara

Assistentes de dire¢do: Manuel Octavio Gémez, Manuel Pérez
Assistentes de producdo: Octavio Cortdzar, Jorge Rouco, José Marin
Secretaria de producéo: Aurora Velasco

Chefes de producéo: Juan Vilar, Juan H. Costa
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Musica em “O Ferido: Carlos Farifias

Musica em “Rebeldes”: Harold Gramatges

Mdsica em “Santa Clara”: Leo Brower

Fotografia: Otello Martelli, Sergio Véjar

Operadores de camera: Arturo Zavattini, Hugo Velasco

Assistentes de camera: Ramon F. Suarez, Jorge Herrera, Harry Tanner, Gustavo

Maynulet

Estudios: ICAIC

Laboratdrios: De Luxe — NY, Churubusco — México
Produtor: Saul Yelin

Direcdo: Tomas Gutiérrez Alea

A Morte de Um Burocrata

Titulo Original: La Muerte de un Burocrata
Producéo: ICAIC

Elenco: Salvador Wood, Silvia Planas, Manuel Estanillo, Gaspar de Santelices, Tania
Alvarado, Pedro Pablo Astorga, Laura Zarrabettia, Roberto Gacio, Carlos Montezuma,

Orlando Nodal, Fausto Montero, Jesus Hernandez, Carlos Ruiz de la Tejera

Elenco de apoio: Roberto Agromonte, Omar Alfonso, Rafael Sonn, Rolando Vidal,
Rigoberto Aguila, Jorge Prieto, Dario Proenza, José Herrera, Alicia Bustamante,
Bonifacio Hernandez, Luis Otafo, Carina Vidal, David Campe, Daniel Jordan, Pedro
Martin Planas, José del Campo, Ricardo Suaréz, Luis Romay, Elsa Montero, Juana
Albuquerque, Luis Cabeiro, Visitacion Argudin, Fausto Pinelo, Regina Amador, Luis

Romay
Argumento: Tomas Gutiérrez Alea

Roteiro: Alfredo L. del Cueto, Ramdn F. Suérez, Tomas Gutiérrez Alea



Edicao: Mario Gonzéles

Cenografia: Luis Marquez

Maquiagem: Maria Consuelo Ventura

Aderecos: Mario Noa

Adornos: Julio Eloy Mesa

Figurinos: Elba Pérez

Foto Fixa: Rolando Dovo

Mesa de Animacdo: Pepin Rodriguez

Chefe de iluminacdo: Carmelo Ruiz, Rafael Gonzéles
Chefe de Montagem: Julio Montelongo, Pedro Orta
Bunto — Vilaboa

Desenho de Titulos e fotos animadas — Carruana
Assistentes de direcdo — José A. Jorge, Luis N. Lopes
Operador de camera — Lopito

Foquista — Pablo Martinez

Assistente de producdo: Roberto Romay

Anotadora: Babi

Chefe de construcdo: Luis Obregon

Pirotecnia: Enrique Fong

Captacgéo de som: Ricardo Intueta, Carlos Fernandez
Engenheiro de som: Eugenio Veja

Musica: Leo Brower

Diretor de orquestra: Manuel Guzén
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Produgdo: Margarita Alexandre

Diretor de fotografia: Ramon F. Suérez

Diretor: Tomés Gutiérrez Alea

Memorias do Subdesenvolvimento

Titulo original: Memorias del Subderarollo
Direcdo: Tomas Gutiérrez Alea

Roteiro: Tomas Gutiérrez Alea, Edmundo Desnoes

Elenco: Sergio Corrieri, Daisy Granados, Eslinda Nufiez, Omar Valdés, René de la
Cruz, Yolanda Far, Ofelia Gonzélez, José Gil Abad, Daniel Jordan, Luis Lopes, Rafael

Sosa

Diretor de Fotografia: Ramoén F. Suarez

Edicéo: Nelson Rodriguez

Musica: Leo Brower

Direcdo Musical: Manoel Duchesne Cuzan

Assistente de Direcdo: Ingeborg Holt Seeland, Jesus Hernandez
Foco: Alberto Menéndez

Assistente de Producao: JesUs Pascau

Anotadora: Babi Diaz

Producédo: Miguel Mendoza

Som: Eugenio Vesa, Germinal Hernandez, Carlos Fernandez
Gravacdo de Musica: Medardo Montero, Estudios EGREM
Cenografia: Julio Matilla

Maquiagem: Maria Consuelo Ventura, Isabel Amézaga



Aderecos: Orlando Gonzéles

Figurino: Elba Pérez

lluminacéo: Enrique Gonzélez
Montagem: Juan Garcia

Chefe de Construcao: Luis Obregon
Fotos: Jose Luis Rodriguez, Luc Chessex
Titulos: Umberto Pefa

Animacao Especial: Roberto Riquenes

Trucagem: Jorge Pucheux
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