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			APRESENTAÇÃO


			 


			O filme Salvador Allende, de Patricio Guzmán, lançado em 2003, propõe-se como uma cinebiografia da vida pessoal e carreira política do ex-presidente chileno, eleito democraticamente em setembro de 1970 por uma composição multipartidária de esquerda, a Unidad e Popular. Na defesa de uma proposta socialista legitimada pela legalidade e pelo respeito à democracia, o Governo Allende obteve êxitos tanto na área política quanto econômica, mas, ao mesmo tempo, precisou enfrentar as decisivas intervenções dos setores da direita que contavam com investimentos maciços dos Estados Unidos na derrubada de seu governo.


			De formação multifacetada, Salvador Allende foi fundador e líder do Partido Socialista chileno e venceu as eleições presidenciais após três sucessivas campanhas eleitorais. A sua base de governo, a Unidade Popular, era composta por setores representantes não só do Partido Socialista, mas também de comunistas, setores de centro-esquerda e setores da esquerda radical. Esse arranjo político plural foi um fator decisivo na definição dos rumos da crise do Governo Allende.


			Após a visita de Fidel Castro em dezembro de 1971, os setores reacionários adotaram estratégias midiáticas e táticas políticas cada vez mais decisivas que culminam no golpe militar de onze de setembro de 1973.


			O lançamento de Salvador Allende nesta data se vale das efemérides em torno dos trinta anos do golpe militar para reconstituir essa história. Levando em conta que toda produção envolve escolhas como a definição de entrevistados, determinadas intervenções sonoras, canções e imagens de arquivo e diversas estratégias narrativas, o presente livro coteja os argumentos históricos ensejados pelo filme para se constituir em um bibliografia consolidada sobre o tema.


			A publicação de A história de Salvador Allende no cinema de Patricio Guzmán visa atualizar a concretude histórica de uma sociedade que lutava pela autonomia. E, além disso, tem a pretensão de contribuir com o debate sobre o potencial do cinema como uma linguagem capaz de humanizar e de promover um futuro mais justo.
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			PREFÁCIO


			 


			O Cinema como conhecimento. A imagem cinematográfica apresenta recorrentemente uma questão crucial: o conhecimento como atitude interrogante. Direcionado socialmente, oferecendo-se como um discurso acerca da história, o Cinema tem sido a expressão de modulações audiovisuais de diversificadas temáticas esteticamente dimensionadas, constituindo-se hoje como um extenso e diversificado construto posicionado politicamente, em sua já longa trajetória. A expansão do Cinema e de seu consumo para públicos diversos, ademais, vem estimulando a sistematização de experiências espectatoriais multifacetadas diante dos filmes, com importantes desdobramentos sobre a educação do olhar. Nesses termos, é sensível a atenção que o Cinema vem atraindo de campos diferenciados do saber como a Filosofia, as Ciências Sociais e a História. 


			É justamente nesse largo espectro que está situado este livro de Fábio Monteiro. Com formação de historiador, o autor desenha uma sensível inflexão sobre as articulações cinematográficas que o cineasta Patricio Guzmán tece no filme Salvador Allende, construindo, em seu livro, um resgate fundamental das diretrizes políticas do diretor, cuja trajetória investigativa já coloca uma questão de grande peso: seu conhecimento político do mundo pelo Cinema, na construção de uma representação da história do Chile. 


			A esse propósito, como campo do saber, a História vem incorporando o Cinema em várias frentes investigativas, emoldurando um vinco vocabular de distintas matizes teóricas e metodológicas e – importante – alimentando polêmicas presentes igualmente no fazer cinematográfico e nas teorias do Cinema. O exemplo da utilização do Cinema como fonte, como documento imanente é particularmente sugestivo para retroalimentar as supostas incontornáveis fronteiras entre documentários e filmes de ficção. Manejo delicado, trata-se de um território no qual habitam teleologias – referência incorporada no livro – cujas estéticas cinematográficas compõem um largo espectro epistêmico, movimentação de grandes embates discursivos, plasticamente dimensionados. A arena é a de uma olímpica dinâmica de interrogações, exercício subversivo fundamental. 


			Se o Cinema de Guzmán constitui um testemunho da “história política chilena”, está em pauta a estatura do gênero documentário enquanto interpretação dessa história e, por correspondência, os termos pelos quais uma clivagem entre documentário e ficção acomodaria uma leitura que “aproximaria” Documentário e História – alimentando um largo debate sobre a “natureza” de tais distinções, na linha de questionamentos voltados para as vinculações entre “realidade” e “realismo”, entre o ordenamento discursivo e o “conhecimento da história”, incluindo a presença de uma armadura discursiva cujo emblema mais forte legitimaria o documentário como “fonte histórica” ou mesmo o documentário cuja “imanência” de “realidade” estaria, por isso, irradiando legitimidade “documental”. O leque de tais indagações é particularmente estimulado pela leitura do livro, pelo grande número de informações levantadas e articuladas na obra. 


			E o livro nos instiga a trilhar uma investigação sobre a estrutura narrativa oferecida por Guzmán, bem como a acionar o contexto no qual cineastas travam um diálogo entre si, construindo suas escolhas estético-políticas, inclusive aglutinados no processo de construção do Nuevo Cine Latinoamericano, a partir, sobretudo, da década de 1960. Se uma geopolítica e múltiplos confrontos sociais multiescalares constituem as mais importantes matrizes de tal Cinema, as reorientações dos formatos discursivos desse Cinema fazem surgir novos sentidos das convergências entre técnica e estética, e mesmo das polêmicas envolvendo a suposta distinção entre registro e discurso, e a pretendida associação entre documentário e “revelação” de uma realidade “autêntica”.


			Temos, ademais, que a importante contextualização das práticas cinematográficas de Guzmán permite a percepção do relevo estético-político de Salvador Allende, sobretudo sua importância para as atenções e ações políticas que convergiam e divergiam. A atmosfera que o livro constrói é de grande impacto, na medida em que “restitui” um espírito de engajamento dos cineastas, e seus agudos desdobramentos para a realização cinematográfica. É preciso destacar, ademais, que as referências teóricas e metodológicas de Guzmán estão pertinentemente colocadas, sobretudo na consideração do diretor (ao citar Jean-Louis Comolli) de que ‘nenhuma situação de realidade pode ser filmada sem alterar uma parte de seu estado original”. Trata-se de um posicionamento que renova as polêmicas tanto na prática cinematográfica quanto nos estudos de Cinema, uma vez que a noção de “estado original” é, ela mesma, uma convenção que busca lastrear um critério de proximidade ou de distanciamento do “Real”. Um enfrentamento sempre necessário, pois será preciso interrogar o pressuposto segundo o qual uma “ética” nos afastaria da “ficção”, como afirmado na citação a João Moreira Salles. Trata-se, afinal, de avaliar o alcance – e, portanto, o limite – da atitude “ética” que nos conduziria, com pretendida segurança, a um mundo “não ficcional”.


			A narrativa, ao caminhar por tais interrogações, educa o leitor para que esteja em estado de alerta: se os testemunhos são fontes, não se pode esquecer da orientação discursiva do cineasta sobre as entrevistas e – é preciso frisar –, simultaneamente, do caráter seletivo da memória dos testemunhos trazidos ao primeiro plano. Novamente, se a legitimidade da ordem discursiva do documentário estaria na “exata” proximidade com o “Real” – e, portanto, a pleiteada relação com a processualidade histórica – insinua-se nisso uma sedutora e delicada possibilidade de aproximar o documentário de uma dimensão “científica”. Contudo, se a Ciência se constitui como uma convenção historicamente forjada, será preciso interrogar o documentário já em suas bases epistêmicas que põem o problema da relação entre discursividade e história, processo que, ressalte-se, também vai sofrer cruciais tensionamentos, por exemplo, das teorias da linguagem do estruturalismo e do pós-estruturalismo (e de seus confrontos internos) em suas investigações sobre o Cinema.


			Como o livro está muito acertadamente atento para as “imagens de arquivo” presentes em Salvador Allende, definindo-as como “vestígios de uma época”, a leitura desse importante trecho faz com que uma interrogação force a passagem: é preciso indagar o pressuposto pelo qual frequentemente pactua-se com uma positividade dos “vestígios de uma época” e, por decorrência, indagar o pressuposto pelo qual também frequentemente se afasta de qualquer negatividade das imagens de arquivo. Ou seja, a atitude de afastar-se do que se oculta, do que não se mostra, do que é evitado; do que é subtraído da imagem cinematográfica. A noção segundo a qual toda imagem é, simultaneamente, positividade e negatividade pode ser, certamente, negligenciada, mas este será um silêncio que poderá afastar um magnífico debate. E o livro sanciona essa urgência, ao resgatar trabalhos decisivos de Derrida. 


			Na fundamental inserção que se segue no livro, no campo do tratamento de “imagens de arquivo”, está presente a discussão sobre a importância da montagem cinematográfica, disciplinando, mais uma vez, a atenção do olhar espectatorial para o trabalho de ordenamento de imagens e de sons no Cinema, levantando os parâmetros que estariam presentes na atenção investigativa do observador e, nessa inserção, convidando-o a um essencial exercício de olhar para, sobretudo, o visionamento de Salvador Allende, alertando o espectador para a dinâmica de suas próprias reorientações narrativas, em suas disposições estético-políticas. A ponderação que está em pauta nesses destaques do livro é mesmo crucial e desconcertante: a “aporia da representação do passado” assumida no curso das reflexões sobre o Cinema, agudizando a relação entre Cinema e História – um alerta para os terrenos movediços presentes na apropriação do Cinema, também pelos historiadores.


			O contexto histórico é largamente disposto pelo livro, com destacado espraiamento de outras filmografias latino-americanas, bem como a inserção fundamental das esquerdas na realização musical latino-americana do período. Tais materiais conferem um forte realce para a análise do filme, conferindo um olhar bem aparelhado para a investigação da narrativa da “voz” fílmica – referência recorrente a Bill Nichols. A cuidadosa análise de Salvador Allende, ao destacar o uso das entrevistas, as imagens de arquivo e, por fim, a presença da voz over do realizador (alternando-se entre a primeira pessoa do singular e a primeira pessoa do plural), não apenas encampa as importantes mediações entre as individualidades e a vida coletiva, mas constitui, na totalidade do corpo discursivo do livro, um fundamental exercício investigativo cuja narrativa convida o leitor a interrogar o Cinema por meio do que o autor define como a “fabricação de sentidos históricos”, para os “espaços narrativos em que se articulam palavras e silêncios, evidências e ausências, sincronias e desacordos em torno da produção de sentidos”.


			O que temos é não apenas uma investigação cuidadosa sobre o filme de Guzmán e as movimentações da América Latina, com seus laços territorialmente mais amplos, mas um largo espectro de indagações estético-políticas que, talvez, possam ser apropriadas como um alerta epistêmico, para que questões dessa natureza sejam mais intensamente incorporadas por historiadores e cineastas: o questionamento dos parâmetros pelos quais as narrativas se forjam em distintos contextos. Outro alargamento interrogativo se põe, certamente, como um convite desafiador: se o olhar se oferece como um processo de representação, sendo sempre uma mobilização historicamente forjada, a presença da mobilização da linguagem, igualmente forjada a partir de seus contextos, mostraria, talvez, que a ficcionalização poderia ser a condição e o acabamento de toda narrativa. Por esse motivo, é preciso indagar se tal ficcionalização poria sob suspeita a clivagem entre documentário e ficção, entre Ciência e Arte, entre engajamento e alienação, na luta contra quaisquer formas de obscurantismo.


			Mas esse processo interrogativo terá de enfrentar ainda outra questão, pois se os processos discursivos do Cinema podem tão frequentemente “naturalizar” o elemento ficcional, a ponto de decretar o “Real” finalmente alcançado, estamos diante de um aspecto ainda mais desconcertante: o risco de que a história se encontre em uma região abissal praticamente perdida para sempre. Mas, como no instigante livro de Fábio Monteiro, novas reconfigurações estético-políticas estão lutando contra esse quadro. Que venham novos enfrentamentos.


			 


			Mauro Luiz Peron


			São Paulo, 19 de março de 2018.
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			INTRODUÇÃO


			 


			O presente livro tem o propósito de investigar as estratégias discursivas empregadas no filme Salvador Allende, lançado em 2003 por Patricio Guzmán, bem como analisar as interpretações históricas que os seus conteúdos políticos encerram e o impacto de tal produção. 


			A sua realização coincidiu com as efemérides em torno dos trinta anos do golpe militar encabeçado por Augusto Pinochet em 11 de setembro de 1973. Nesse filme, além de gerar um debate público a respeito das dimensões políticas do período do governo do ex-presidente Salvador Allende, o autor endossa a retomada da discussão de um projeto de uma via democrática socialista. Ou seja, por meio de sua película, Guzmán integra o debate sobre as alternativas de desenvolvimento do país, em curso naquela ocasião de rearticulação das tendências político-partidárias. 


			O filme foi exibido pela primeira vez no Chile, em novembro de 2004, no Festival Internacional de Documentário de Santiago (Fidocs), e, no ano seguinte, entrou em cartaz no circuito comercial. Naquele momento, o Chile era governado por Ricardo Lagos, um importante líder político de resistência à ditadura militar. Junto à Concertación, o seu governo adotou medidas importantes em relação ao reconhecimento da violação dos direitos humanos durante o regime militar de Pinochet, resultando no Informe Valech.


			O filme Salvador Allende trata de reconstruir a biografia do ex-presidente, desde sua infância em Valparaíso até a sua morte no dia do golpe militar. Suas fontes de informações foram entrevistas, imagens de época – recolhidas da imprensa escrita e midiática – e discursos do ex-presidente. 


			Quanto à composição fílmica, o cineasta utiliza-se de alguns artifícios que o tornam um depoente desse universo e, muitas vezes, revela-se um dos protagonistas da história, a exemplo de sua narração em voz over e a recuperação de cenas de seus primeiros filmes. 


			À época de seu lançamento, esses elementos pessoais do diretor não foram compreendidos como “estratégias narrativas autorais” e desagradaram parte da crítica especializada. Era como se o teor autobiográfico do filme deturpasse a expectativa pela objetividade dos fatos, como atesta o seu biógrafo Ruffinelli ao citar um artigo publicado na Revista de Crítica Cultural de Santiago:


			Em ‘Salvador Allende’, a figura do povo como sujeito histórico deu lugar a um conjunto de vozes que, no fim de suas vidas, clamam pela sua condição social… Retiraram o povo de cena, substituindo-o por uma voz em off que arroga para si o passado da Unidade Popular.1


			Em outros termos, segundo esse biógrafo, o filme teria relegado a um segundo plano as forças políticas dos trabalhadores no Governo Allende. A composição da Unidade Popular era multipartidária e baseada em organizações populares cujos lastros de lutas sociais remetiam à década de 1930. Assim, não se tratava apenas da composição multipartidária da Unidade Popular, mas de Guzmán ter subsumido às suas próprias lembranças a mobilização da sociedade chilena no período Allende. Para piorar, a crítica ainda identifica a voz over como sendo a voz da Unidade Popular, como se o filme ocultasse também as contradições teóricas e as divergências políticas que surgiram dentro da própria composição política do Governo Allende.


			Dessa forma, é possível detectar que, em sua confecção, o filme contém escolhas políticas que não traduzem um ponto de vista definitivo a respeito da vida e obra política de Salvador Allende, como o título da cinebiografia pode supor. 


			Esse e outros debates, como se pode observar, extrapolam o próprio filme e também revelam aspectos de um dos mais candentes embates vigentes no Chile até os dias de hoje: qual era, de fato, a mobilização social vigente no Chile durante o governo Allende. Aparentemente, essa questão poderia ser considerada simples. Mas não naquele país, ou, pelo menos, não no interior de sua intelectualidade que se orgulha de, desde os primórdios da nação, distinguir-se das de outros países, pela participação na política dos “científicos” organizados em partidos ou tendências com ideologias claras que se revelavam em suas propostas de desenvolvimento do país.


			A discussão sobre o isolamento do presidente e o silenciamento de todos ante o golpe expressa, também, um sentimento de culpa e, por vezes, de vergonha por não terem saído às ruas quando o golpe foi desencadeado. A voz do presidente sendo transmitida pela rádio Magallanes enquanto o Palácio La Moneda era bombardeado é algo que aqueles protagonistas da história não esquecem; e Guzmán, ao trazer de volta tais cenas, com a força da imagem, dos sons e da voz do presidente, reaviva, a todo o momento, aquelas vivências, além de revelá-las para as gerações atuais.


			Ao longo da década de 1960, o Chile assistiu a grandes transformações econômicas que fortaleceram os movimentos sociais e, decisivamente, tornaram o país um arrivista aos olhos do imperialismo norte-americano.2 As eleições de 1964 podem ser tomadas como um exemplo. Naquele momento, o candidato da direita, Julio Durán, indicado pelo presidente conservador Jorge Alessandri, foi preterido pelos interesses estadunidenses3, e o destino dos investimentos da administração de John Kennedy (1961-1963) passou a ser Eduardo Frei Montalva, candidato do Partido Democrata-Cristão (PDC), que concorria com Salvador Allende, um líder histórico da esquerda que estava em sua terceira campanha presidencial.4


			Na tentativa de enfraquecer as propostas socialistas de Allende, Montalva adotou um tom moderado em sua campanha, que anunciava a intenção de realizar reformas sociais sob o slogan “Revolução em Liberdade”. Seu governo estaria disposto a aceitar as regras da “Aliança para o Progresso” promovida pelos Estados Unidos, um programa criado pelo governo Kennedy em 1961, com o objetivo de fomentar e inserir o desenvolvimento econômico da América Latina no cenário mundial, tendo como contrapartida a dissuasão das ideologias de esquerda no continente.


			A celebração dessa aliança deu-se com o aporte de US$ 20 milhões despendidos por agências oficiais e empresas norte-americanas à campanha de Montalva. A estimativa era de que os Estados Unidos5 estivessem investindo cerca de US$ 8 por voto. Ações como essas seriam classificadas como covert actions e foram recorrentes no contexto da Guerra Fria (1945-1989); eram ações encobertas, ou, mais especificamente, na definição de Bandeira, atividades clandestinas ou secretas destinadas a manipular governos estrangeiros, eventos ou pessoas, em apoio à política exterior dos Estados Unidos, conduzidas de tal maneira que o governo americano não aparecesse. As agências responsáveis por essas covert actions foram a Central Intelligence Agency (CIA) e a Defense Intelligence Agency (DIA).


			Dentre os motivos de tal ingerência estadunidense, pode-se citar um índice econômico decisivo na formulação do programa de governo de Allende: o Chile respondia por 80% da produção mundial de cobre, a cargo, na maior parte, das firmas americanas Braden Cooper Co., Anaconda e Kennecott, responsáveis por 75% do total das exportações do país.6 Contudo, na liderança de uma aliança de partidos de esquerda, a Frente de Ação Popular (Frap), Salvador Allende apresentava um programa de governo que tinha como objetivo não apenas nacionalizar a indústria de cobre, mas, também, promover transformações estruturais em direção ao socialismo dentro dos marcos legais e democráticos. Além disso, em 1964, Allende dispunha de reais chances de vitória em razão da sua trajetória política e da mobilização dos movimentos sociais.


			Médico de formação, Salvador Allende foi um dos fundadores do Partido Socialista em 1933, pelo qual foi eleito para a Câmara dos Deputados em 1937. Como deputado, assistiu à formação da Frente Popular, uma aliança entre os Partidos Socialista e Comunista e organizações sindicais que garantiu a presidência ao candidato Pedro Aguirre Cerda nas eleições de 1938. Com o respaldo do governo de Cerda e da coalização Frente do Povo, Allende foi nomeado Ministro da Saúde, da Habitação e da Segurança. À frente de uma facção do Partido Socialista em 1952, e apoiado pelo ilegal Partido Comunista, ele conseguiu menos de seis por cento dos votos. Em 1958, atualizou a coalizão entre os Partidos Socialista e Comunista, inaugurada pela Frente do Povo, e formou a Frap. Naquele momento, Allende esperava contar com as reformas eleitorais que expandiram o eleitorado, asseguraram o voto secreto na zona rural, e ampliaram a participação numérica das mulheres no sufrágio. Mas, mesmo conquistando um terço dos votos, ele foi derrotado pelo empresário Jorge Alessandri por apenas 33.449 votos.


			O XX Congresso do Partido Comunista da União das Repúblicas Socialistas Soviéticas (URSS) e a Revolução Cubana de 1959 foram fatores decisivos no rearranjo dos programas políticos das esquerdas latino-americanas – afinal a estratégia das reformas graduais pela via parlamentar ganhava espaço como alternativa à tática da insurreição revolucionária.7 Em 1964, os partidos operários (Socialista e Comunista) mantinham-se coligados na Frap em torno de Allende e apostavam na expressão política das forças trabalhadoras. De acordo com Garcés, a unidade da Frap era por si suficiente para agrupar a maioria dos operários industriais e mineiros. Considerando as comunas com mais de 40% de suas populações ativas no setor mineiro ou industrial, de acordo com o censo de 1960, o autor afirma que a candidatura de Allende à presidência obtinha 57,4% de aprovação nas comunas mineiras e 44,5% nas comunas industriais. Por outro lado, nas comunas com mais de 40% da população ativa ocupada no setor terciário, a união socialista-comunista conseguia 35% nas eleições de 1964.8


			No entanto, apesar das históricas coalizões das alianças socialista-comunistas e da crescente mobilização das forças dos trabalhadores, a Frap de Allende obteve 39% dos votos, não sendo páreo para o candidato do PDC, que venceu as eleições com a maioria absoluta de 54% dos votos. Segundo Garcés9, foi justamente a demonstração de que as organizações políticas populares poderiam conquistar o poder pelas estratégias eleitorais que motivou as forças reacionárias, nacionais e internacionais, a comprometerem e dissuadirem o processo revolucionário popular. Se não fosse pelas covert actions, como em 1964, seria pelas spoiling actions, a exemplo do golpe militar de onze de setembro de 1973.


			Foi esse cenário político que moldou a juventude do cineasta Patricio Guzmán. Nascido em onze de agosto de 1941, Guzmán, desde cedo, envolveu-se com a literatura e chegou a publicar dois livros por volta dos vinte anos de idade. O seu envolvimento com o cinema deu-se durante a graduação na Universidade Católica de Santiago, quando tentou concluir diferentes cursos, mas acabou dedicando-se com mais afinco ao Cine Arte UC, que fundou com seu professor Rafael Sánchez. Em 1967, um tanto desiludido com as possibilidades políticas e profissionais em seu país, Guzmán foi estudar Cinema na Espanha, permanecendo até 1971 na Escuela Oficial de Cinematografia de Madrid. Enquanto acompanhava as aulas destinadas exclusivamente ao cinema de ficção, ele também trabalhou em uma agência de publicidade e chegou a produzir curtas-metragens que foram exibidos em festivais internacionais. 


			Ao saber da vitória de Allende nas eleições de quatro de setembro de 1970, ele retornou ao Chile e dedicou-se às atividades da Chile Films, setor cinematográfico da Unidade Popular (UP). Ao longo dos três anos de Governo Allende, de 1970 a 1973, Guzmán manteve o cinema direto norte-americano10 como referência para realizar obras importantes sobre o cotidiano da experiência chilena do socialismo, a exemplo de El primer año (1971), La respuesta de Octubre (1972), e a trilogia La Batalla del Chile (1975-1979).


			A produção posterior desse cineasta revela que essas obras se tornaram, ao longo dos anos, um significativo acervo documental que foi sendo atualizado a fim de autenticar sua filmografia. Guzmán encontrou uma estratégia interessante para lidar com a sua produção: recuperando e atribuindo novos sentidos aos seus primeiros filmes e transformando-as em imagens de arquivo. É isso que podemos encontrar em sua “segunda trilogia”11, composta pelos filmes Chile, la memoria obstinada (1997), O caso Pinochet (2001) e Salvador Allende (2003). Ou seja, em Guzmán, o passado não passa. 


			Chile, la memoria obstinada foi realizado em 1997, quando o presidente do Chile era o liberal Eduardo Frei Ruiz, filho de Montalva, que venceu Allende em 1964. Naquele momento, o propósito de Guzmán era reencontrar algumas pessoas que haviam participado de A Batalha do Chile e também investigar como a juventude compreendia a história recente do país, marcada pela experiência legalista e democrática de Allende rumo ao socialismo e pelo brutal golpe militar de Pinochet em 1973. Desde o roteiro12, o argumento do filme foi pensado de maneira reflexiva: inicialmente, uma das propostas era exibir uma parte de A Batalha do Chile para jovens de diferentes idades e registrar as suas reações diante de um passado ainda candente. O diretor entrou em contato com mais de quarenta escolas de Santiago, e somente quatro deram permissão para o encontro dos jovens com o filme. O argumento corrente era de que “as imagens poderiam traumatizar os jovens, afinal o passado deveria ser esquecido.” Como se vê, a atualidade de seus filmes representava uma afronta aos imperativos do projeto de conciliação social levados a cabo pelos governos da Concertación nos anos noventa. 


			Guzmán seguiu adiante com o projeto, e o filme contempla o encontro com os jovens em três momentos, sendo que a sequência final pode ser descrita como um dos momentos mais intensos do conjunto da obra de Guzmán: após a exibição da segunda parte de A Batalha do Chile para universitários da Escuela de Cine del Chile, o filme termina e ninguém o aplaude, todos ficam mudos. Quando as luzes são acesas, pode-se notar que todos estão comovidos e muitos choram. Guzmán comenta13 que também ficou muito emocionado e, mais do que isso, preocupado por não saber como reagir à situação. 


			O que era para ser um registro da recepção do filme, torna-se, então, um forte momento de reflexão sobre a vulnerabilidade do próprio diretor diante de sua obra: é como se o filme tivesse lançado todos para o limiar entre o passado e o presente, para um momento de indecisão no qual ainda não teriam condições de lembrar nem de falar sobre os eventos traumáticos do golpe militar, mas, ao mesmo tempo, já não poderiam esquecer a soberania popular que endossava o exercício da democracia do Governo Allende. 


			A esse respeito, são esclarecedoras as impressões do professor José Luis Rénique, que viveu no Chile em 1972, ao ver o filme ainda em 1998 com um colega docente peruano em Nova York. Para ele, a experiência do diretor expressou “a imagem de um país dividido: da conformidade à desolação, da reafirmação da inevitabilidade do golpe à indignação”.14 E o que emergia dessas ambiguidades era o reconhecimento da integridade do presidente deposto, a qual seria um ponto possível de reconciliação emocional comum aos jovens.


			Quando todos se recompõem, Guzmán sugere abrir uma conversa sobre o filme. Os estudantes começam, então, a contar as suas próprias histórias e questionam sobre como as suas escolas deixavam de abordar a violência institucionalizada do regime militar de Pinochet, sobre os interditos a respeito da participação dos EUA nos assuntos nacionais e sobre como até mesmo os pais nunca falavam sobre esses temas. Para Blanes, o filme Chile, la memoria obstinada endossa a tendência que se verificava na correlação de forças sociais chilenas, de rompimento dos acordos tácitos de uma memória consensual em torno da redemocratização do Chile.15


			A realização e o lançamento do filme, em 1997, tocavam em questões polêmicas do processo de transição política do país, ao tratar, por exemplo, da violência praticada pela ditadura, ou das dimensões da memória pública sobre o Governo Allende. E, ainda, ao evidenciar as distorções, desconhecimentos ou “esquecimentos” revelados pelas discussões entre os jovens, após a exibição de A Batalha do Chile, o filme denuncia a vigência de uma espécie de esquecimento institucional.


			O filme Salvador Allende retoma questões semelhantes: uma das premissas para a sua manufatura é a admiração pelo ex-presidente e o apoio ao seu projeto político16. Assim, Patricio Guzmán não deixa de suscitar os debates sobre a dimensão de determinadas memórias políticas da história recente de seu país, assim como os limites da conciliação nacional levada a cabo pelos governos da Concertación. 


			Dessa maneira, os filmes da chamada “segunda trilogia” trazem em seus argumentos históricos reflexões políticas capazes de conectar as representações da ditadura militar com as questões sociais contemporâneas de seus lançamentos. E declarações pessoais como aquela de Guzmán, de que partiu do princípio de que foi um admirador do Governo da Unidade Popular e de que, caso fosse possível, voltaria a apoiá-lo, já permite suspeitar de como as memórias pessoais podem confundir-se com as memórias públicas acerca da dimensão histórica do ex-presidente Salvador Allende Gossens. Além disso, pode servir de ponto de partida para se problematizar como a construção de seus filmes testemunha não só a recente história política chilena, mas também a sua própria cinematografia.


			Este livro pretende, então, desenvolver essa problematização de acordo com a seguinte estrutura. O primeiro capítulo intitulado História e Cinema na América Latina desenvolve uma evolução política de Salvador Allende a partir das condições históricas da esquerda chilena e sua relação de forças com a presença dos interesses estadunidenses na América Latina. Feito isso, o capítulo segue na apresentação de como os realizadores latino-americanos fizeram de suas múltiplas atividades cinematográficas cavalos de batalha das distintas tendências de esquerda que se desenvolveram nos anos 1960 e 1970.


			O capítulo procura manter o trânsito entre uma bibliografia sólida produzida por intelectuais que vivenciaram a ascensão e queda do Governo Allende e estudos contemporâneos que problematizam a historiografia clássica ante as perspectivas atuais tanto do Chile quanto da América Latina. Uma vez dadas as relações entre a polarização ideológica das tendências da Guerra Fria e o engajamento de artistas e intelectuais ligados ao cinema, o capítulo é encerrado com um panorama da formação profissional e cinematográfica de Patricio Guzmán dentro do contexto histórico, artístico e intelectual proposto.


			O segundo capítulo, intitulado A gênese do documentário, pretender problematizar três estratégias narrativas que estruturam Salvador Allende: as entrevistas, o uso de imagens de arquivo e a condução da narrativa em primeira pessoa através da voz over. Essas estratégias narrativas são o que o próprio Guzmán denomina de “dispositivos”, são agentes narrativos que impulsionam a história, são elementos que “guiam e unificam os fios da história”17. Assim, o capítulo desenvolve um breve histórico dos usos e impactos do recurso da entrevista no documentário e de como ela contribui para o dimensionamento da concretude social de determinadas questões sociais e políticas.


			O uso de imagens de arquivo é problematizado a partir do diálogo com diversos estudos acadêmicos que abordam tanto a extensão conceitual da expressão quanto os diferentes sentidos e impactos que a contextualização de imagens de outros filmes podem atribuir aos argumentos históricos manejados pelas narrativas fílmicas.


			Quanto à composição da chamada voz fílmica, procura-se compreender como a narração em primeira pessoa do realizador concilia o seu testemunho confessional com o apelo emocional das canções da Nueva Canción Chilena. Dessa forma, a construção da voz fílmica é definida pela maneira como esses fatores aglutinam o conjunto das entrevistas em busca de uma argumentação histórica acerca da figura pessoal do ex-presidente Salvador Allende e de seu governo.


			A modulação da narração como um testemunho em primeira pessoa é discutida em relação aos estudos de Jaume Blanes a respeito da história dos testemunhos chilenos, assim como em relação a outros filmes contemporâneos que, a nosso ver, operam com estratégias narrativas semelhantes às de Salvador Allende.


			A argumentação desse capítulo é baseada nos estudos de Bill Nichols que analisam como os documentários contêm estratégias narrativas capazes de modular diferentes vozes fílmicas em busca da adesão do espectador a um argumento sobre determinadas questões históricas. 


			Por fim, o terceiro capítulo trata da análise fílmica de Salvador Allende que será dividida em três partes: Melancolia, formação e ascensão política, Democracia, socialismo e realismo político e O passado não passa. A escolha pela análise fílmica em blocos narrativos leva em conta os textos do próprio Patricio Guzmán nos quais relata como procura elaborar os seus documentários a partir de uma estrutura dramática clássica18, isto é, uma evolução que contemple a apresentação das personagens e, então, como eles enfrentam seus conflitos com início, meio e fim.


			Além disso, essa opção metodológica tem como referências as sugestões colhidas no simpósio temático “Lugares do cinema e da televisão na história, lugares da história no cinema e na televisão”. Dentre os temas debatidos no simpósio coordenado por Morettin e Kornis19, estava o da possibilidade de se levar a cabo uma análise fílmica em blocos narrativos a fim de se contemplar tanto as unidades dramáticas do “início, meio e fim” em suas particularidades quanto o conjunto de suas relações no resultado final da obra cinematográfica.


					Notas




				

					1. Ruffinelli, J. El cine de Patricio Guzmán – En busca de las imágenes verdaderas. Santiago: Uqbar, 2008. p. 18.


				


				

					2. Bandeira, L. A. M. Fórmula para o caos – A derrubada de Salvador Allende. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2008.


				


				

					3. Drago, T. Chile – Um duplo sequestro. Brasília: Thesaurus, 1995a.


				


				

					4. Garcés, J. Allende e as armas da política. São Paulo: Página Aberta, 1990.


				


				

					5. Bandeira, op. cit.. p. 83.


				


				

					6. Bandeira, op. cit.. p. 99.


				


				

					7. Borges, E. C. 54. O projeto da via chilena ao socialismo do Partido Comunista chileno: nem revisionismo, nem evolucionismo, nem reformismo, nem cópias mecânicas. 2005. 238 f. Dissertação (Mestrado em História Social) – Departamento de História Social e da Cultura, Pontifícia Universidade Católica, São Paulo, 2005. Disponível em: <https://goo.gl/4brXVH>. Acesso em: 02 maio 2018.


				


				

					8. Garcés, op. cit.. p. 39.


				


				

					9. Ibidem. p. 91.


				


				

					10. De acordo com Da-Rin, o cinema direto desenvolveu-se a partir de um respeito absoluto à autenticidade das situações filmadas e adotando o princípio do som sincrônico integralmente assumido. Cf. Da-Rin, S. Espelho Partido – Tradição e transformação no documentário. Rio de Janeiro: Azougue, 2004. p. 137. 


				


				

					11. Cf. Ricciarelli, Cecilia. El cine documental según Patricio Guzmán. Santiago: Fidocs, 2011.


				


				

					12. Diário El Pais, Espanha: <https://goo.gl/o4ZWeR>.


				


				

					13. Ricciarelli, op. cit. 


				


				

					14. Rénique, J. L. Chile y retos de uma memória obstinada. Archivo Chile – Centro de Estudios Miguel Enriquez, [s. l.], set. 1998. p. 1-6. Disponível em: <https://goo.gl/XJpTyD>. Acesso em: 30 jun. 2015.


				


				

					15. Blanes, J. P. Los tiempos de la violencia en Chile: la memoria obstinada de Patricio Guzmán. Alpha, Osorno, n. 28. p. 153-168, jul. 2009. Disponível em: <https://goo.gl/7M5bgf>. Acesso em: 20 jun. 2015.


				


				

					16. Ricciarelli, op. cit.. p. 47.


				


				

					17. Guzmán. P. Filmar lo que no se ve. Santiago: Fidocs, 2013. p. 33.


				


				

					18. Ricciarelli, op. cit.. p. 85.


				


				

					19. O simpósio citado fez parte do XXVIII Simpósio Nacional de História realizado pela Associação Nacional de História, Anpuh. O evento ocorreu de 28 a 31 de julho de 2015 em Florianópolis.


				









OEBPS/Fonts/TimesNewRomanPS-BoldMT.ttf


OEBPS/Images/87035.png





OEBPS/Images/capa.jpg
FABIO MONTEIRO

\\m histéria
~ Allende no cine
Patricio Guz








OEBPS/Images/87029.png





OEBPS/Images/87041.png





OEBPS/Images/rosto.jpg
FABIO MONTEIRO

xx

ALLENDE

A historia de Salvador
Allende no cinema de
Patricio Guzméan

I [—





OEBPS/Fonts/TimesNewRomanPSMT.ttf


OEBPS/Images/mensagem_ebook.jpg
IMPORTANTE

Cuidamos para que a produgso deste ebook tivesse o mesto padréo
de qualidade das nossas obras impressas. Mas poderd ter variag3o na
apresentagao do contedo de acordo com cada dispositivo e eitura







