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| cine se fue convirtiendo para mien unade las principales fuentes de inspiraciony cono-
cimiento. Primero me hice uno con mis adoradas montafias de Mérida, en mi temprana
adultez, de donde proviene mi imaginario mas intimo de lo que me constituye como

venezolano, y luego salf al encuentro del oficio, del cine.

Comprendi que el mundo estaba alli también, en las peliculas. Que la densidad del pensamiento
ruso estaba a nuestro alcance en las peliculas de mi cineasta mas respetado, Andréi Tarkovski.
Que un tiempo | espacio de Japén estaba en las peliculas de Akira Kurosawa, asf como en las de
Yasujiro Ozu. Que la cercanfa de la India era evidente a través de las peliculas de Satyajit Ray, de
su entranable Trilogia de Apu: Pather Panchali (1955), Apur Sansar (1956) y El mundo de Apu (1959). Con
el cine vivenciamos las mas diversas experiencias, como cuando acompafiamos al escritor inter-
pretado por el gran actor Bruno Ganz en el tltimo dia de su vida, en La eternidad y un dia (1988),
de Theo Angelopoulos, por poner un ejemplo. También, recientemente, nos sorprendimos con la
solidez con la que un jovencisimo Xavier Dolan (Canadd, 1989) nos presentaba la decisién de un
profesor de literatura de cambiar de sexo en Laurence Anyways (2012), o la dificil y conmovedora
relacion de una madre y su adolescente hijo con trastorno de déficit de atencién con hiperactivi-
dad (TDAH11) en Mommy (2014).

Me reconozco en el reciente cine americano firmado por Jim Jarmusch, cuando realiza una pe-
licula como Paterson (2016), donde nos muestra el proceso creativo de un poeta aficionado, que
trabaja diariamente como chofer de autobiis. Me motiva y me apasiona descubrir otras cinema-

tograffas como las de Apichatpong Weerasethakul (Tailandia) o la de Nuri Bilge Ceylan (Turquia).
Recuerdo la impresién que me causo la estética de peliculas mexicanas como La perla (1945) o

Maria Candelaria (1943), dirigidas por Emilio “Indio” Fernandez, o de la inolvidable Los olvidados

(1950), de Luis Bufuel (Espafia, 1900-1983). Estas tres Ultimas fotografiadas por el gran director

EL CINE COMO MARCO DE ESTUDIO | 9



de fotografia mexicano Gabriel Figueroa. También la historia de personajes como la Manuelay la
Japonesita en El lugar sin limites (1977), de Arturo Ripstein, o las nuevas cinematografias mexicanas
como las de Carlos Raygadas y Amat Escalante. Experiencias visuales-cognitivas que nos ofrecen
la oportunidad de reconocer, en su justa dimension, la extensa obra de nuestro gran director Ro-

man Chalbaud: El pez que fuma (1977), La oveja negra (1987).

Estas impresiones, mas que una lista presuntuosa, son una sincera, improvisada, azarosa y per-
sonal constatacién de que otras cinematografias siempre han buscado y luchado por su espacio

dentro del panorama internacional, dominado, como sabemos, por la industria americana.

Para el cine revolucionario noexisten fronteras culturales
0 ideoldgicas. Desde que el cine es un método y una expre-
sion internacional y desde que este método y esta expresion
estan dominados por el cine americano asociado a los
grandes productores nacionales lalucha de los verdade-
ros cineastas independientes es internacional’.

Las peliculas son para milo que la literatura es para otros. En el cine me he procurado un espacio
de resistencia y formacién espiritual. He encontrado en el cine de autor lo mejor —y lo peor’—de

nosotros, los pueblos del mundo. Este cine nunca me ha defraudado.

El cine venezolano lo conozco por dentro. Han sido dias, meses, afios de trabajo duro, construyen-
do suefios, construyendo imaginarios. Ayudando a forjarjunto a un grupo de técnicos y directores

una cinematografia de la cual, pese a nuestras criticas constructivas, nos sentimos orgullosos.

Gracias a él he podido conocer la exquisita y avasallante diversidad de mi pafs y su gente, traba-
jando durante largas temporadas en diversas regiones de Venezuela, en las profundidades del
Delta del Orinoco, en nuestras queridas costas de Todasana, La Sabana, Adicora, en nuestros pa-
ramos andinos, en el sur de pais, en Puerto Ayacucho, la represa de Guri, en las calles y casas de
Coroy en sus médanos. Igualmente hemos trabajado en sitios histéricos como el Castillo de San
Felipe, en Puerto Cabello, la Casa Natal del Libertador, la Cuadra Bolivar, la Hacienda-Ingenio de
San Mateo, el Palacio de las Academias. El cine me ha brindado la fortuna, también, de estar fren-
te a algunos de los tomos de La Colombeia, donde con indescriptible detalle las anotaciones del

general Francisco de Miranda dan cuenta de su invalorable gesta.

No podria concebir lo que ha sido mi vida sin el cine. Por tanto, podria concluir que otro de los
espacios, ya no geograficos sino simbélicos, que me conforman, es el cine. Mi sur es el cine, tam-

bién...

1 Glauber Rocha, La Revolucion es una Estétyka, Caja Negra, Buenos Aires, 2011, p. 63.

1o | TRAS LOS PASOS DE GLAUBER
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uestra tesis de grado esta constituida por el documental Arando en la memoria 'y
por el texto Tras los pasos de Glauber. Del sertdo brasileiio a los Andes venezolanos. Una

mirada cinematografica. Es una Tesis de Creacion.

Partimos desde el punto de vista de un simple y curioso espectador, de un téc-
nico, un trabajador y obrero del cine cuyo afan es estudiar, indagar en la filmografia y el
pensamiento de uno de los directores de cine mdas controversiales de nuestro continente:

Glauber Rocha.

Intentaremos modestamente deshilvanar, de una manera estrictamente personal, un complejo
tejido estético-politico que se materializa en una seleccién de sus peliculasy sus textos. Transita-
remos desplazandonos entre su estructura narrativa, sus didlogos, sus personajes, la misica que
los introduce o acompana, la visidn politica que sustenta su historia. Aquello que puede parecer
solo una mera descripcion, en realidad intenta hablarnos de una metodologia interna, de una
técnica, de una manera de hacer cine, de una forma de hacer hermenéutica de la realidad, privi-
legiando unos temas sobre otros o mostrandonos las complejidades de la vida en nuestro con-
tinente. Pero no solo hablamos de forma sino, y mas importante atn, de contenido, describimos
la profunda sensibilidad de un cineasta con un inmenso compromiso politico y social frente a su
puebloy pais. Este camino nos permitira dar cuenta de una metodologia plasmada en una de las

grandes obras de la cinematografia suramericana.
Este recorrido, aunado al descubrimiento del milagro del Cinema Novo, nos serviran de guia e

inspiracion en el principal objetivo de esta Tesis de Creacion: la realizacién de un largometraje

documental sobre la cultura andina venezolana titulado Arando en la memoria.

PREAMBULO | 13



La propuesta de un audiovisual, como parte fundamental de una tesis de creacién en el marco
de un Doctorado en una Universidad Experimental de las Artes, supone también la construccion
de metodologias que se desplazan y se alejan de las certezas que caracterizan otros espacios del
conocimiento. Se huye de la bisqueda de una metodologia iinica y se construyen y defienden otras
metodologias. Nuestra propuesta es un abordaje que privilegia la mirada, donde cada paso fortale-

ce una relaciéon afectiva con nuestro cine.

Para revisar la obra de Glauber daremos una mirada a su 6pera prima Barravento (1961), en con-
fluencia con su texto-manifiesto la Estétyka del hambre (1965). Igualmente, seleccionamos sus
peliculas Der leone have sept cabegas (1970) y Cabegas cortadas (1970), para finalizar con su texto la

Eztétyka del sueiio (1971).

Alaluzde su primerlibro, Revision Critica del Cine Brasileiio (1963), daremos una mirada panoramica

alos estimulantes primeros anos del Cinema Novo brasilefio.

Continuaremos con un acercamiento mas detallado, esta vez con los antecedentes del Cinema
Novo. Revisaremos la figura de Nelson Pereira dos Santos y sus dos peliculas Rio, 40 grados (1955) y
Rio, Zona Norte (1957). Esta revisidn se extiende a los documentales Arraial do Cabo (1960), de Paulo

Cezar Saraceniy Mario Carneiro, y Aruanda (1960), dirigido por Linduarte Noronha.

Ya en la primera fase del Cinema Novo, continuaremos con el analisis de Os Cafajestes (1962), de

Ruy Guerra, y Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos.

Finalmente, realizaremos un analisis de la primera parte de Dios y el diablo en la tierra del sol (1964),
de Glauber Rocha. Conocemos la excelente versién comentada de la pelicula realizada por lvana
Bentes e Ismail Xavier, que aunque nos ha inspirado, nos ha forzado atin mas a buscar nuestro

propio tono a la hora de exponer nuestras impresiones.

Hemos dividido la primera parte de la pelicula para su descripcion y posterior andlisis en dos mo-
vimientos. Mantendremos en este boceto la convencion internacional de utilizar la terminologia

referente a la técnica cinematografica en el idioma inglés.

Proponemos una lectura de la pelicula de Glauber Rocha. Una lectura que es varias, puesto que,
en primer lugar, leeremos una pelicula. Intentaremos, a través de un escrito, dar cuenta de un len-
guaje audiovisual. En segundo lugar, concretamente, estaremos leyendo mis impresiones, que
son una lectura de esta pelicula. Y en tercer lugar estaremos dialogando y confrontandonos con
otras lecturas, que resultaran de los lectores y espectadores de la pelicula. En esta lectura de Dios y
eldiabloen la tierra del sol, reiteramos, pondremos de relieve parte de la férrea dramaturgia a través
de algunos de los magnificos didlogos del guion y algunas de las letras de las canciones escritas

por nuestro director, acompafnados de fragmentos de sus agudos y ltcidos escritos.

14 | TRAS LOS PASOS DE GLAUBER



En la segunda parte de la seccién tedrica de nuestra tesis realizamos una especie de cuaderno de
bitacora, donde damos cuenta de la realizacién del documental Arando en la memoria, y finaliza-
mos con nuestras Gltimas reflexiones presentadas bajo la forma del Proyecto para la Distribucién

del Documental.

PREAMBULO | 15
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GLAUBER ROCHA | ESBOZO
BIOGRAFICO | LOS PRIMEROS
ANOS?

lauber de Andrade Rocha (1939-1981) naci6 en Vitéria da Conquista, municipio del
estado de Bahia, el 14 de marzo de 1939. Su madre, Licia Mendes de Andrade Rocha,
y su padre, Adamar Braulio da Silva Rocha, se casaron en1937. Su padre establece una
empresa para la construccién de carreteras. Dofia Lucia abraza, por tradicién familiar,

el protestantismo, y Glauber es bautizado en la Iglesia Bautista.

Por necesidades laborales del padre, la familia se muda para Salvador de Bahia en 1948, donde
abren una tienda de ropa para caballeros llamada O Adamastor. Un grave accidente en el trabajo,
mientras su empresa construia una carretera, deja al padre incapacitado para trabajar. Desde ese
momento, Liicia Rocha, con 29 anos, se hace cargo de la familia. Los bajos ingresos y los tiempos
dificiles obligan a vender la tienda. En 1954, Licia Rocha abre una pension en la calle Ceneral Ra-

bout. Situada cerca de la Universidad, se convierte en punto de encuentro de estudiantes.

Glauber estudia junto a sus hermanas, Anecy y Marcelina, en el Colegio Presbiteriano 2 de Ju-
lio, donde reciben una intensa educacion religiosa. Escribe El hilito de oro, una obra de teatro que
interpreta junto a su hermana Anecy. Continta sus estudios en el Colégio Estadual de Bahfa, co-
nocido como Central, donde escribe la pieza Séfanu e o diabo. La obra se transforma en un ballety
comienza la colaboracién con su companfero de estudios Calazans Neto. Entre 1955 y 1957, junto
a Calazans, Fernando da Rocha Pérez y posteriormente Paulo Gil Soares trabajan en el Grupo Jo-
gralescas. Teatralizan textos y poemas brasilenos, latinoamericanos y espafioles. Su propuesta de
experimentacion en la escenificacién, unida al cuestionamiento religioso y moral de algunos de

los poemas, hizo que algunos profesores se manifestaran en contra de las representaciones. Esto

2 Cfr., Silva, Humberto Pereira da. Glauber Rocha: Cinema, estética e revolugdo . Paco e Littera. Edicion
de Kindle.
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trajo como consecuencia que la discordia llegara a algunos diarios. A partir de entonces, Glauber

y el grupo Jogralescas adquirieron notoriedad en los espacios culturales de Bahia.

Paralelamente, en 1956 colabora con el programa Cinema en Close-Up en la Radio Excelsior da Ba-
hia. El movimiento de cineclubes en Brasil toma fuerza e importancia frente a un cine comercial.
El'neorrealismoitaliano, la vanguardia francesay peliculas soviéticas encuentran espacios de pro-
yeccidn en estos espacios. En Bahia, Glauber frecuenta el Clube de Cinema dirigido por Walter da
Silveira. A su lado consolida sus estudios de cine: Georges Sadoul, Lev Kouléchov, André Bazin,

entre otros.

Esinvitado a participar en las actividades del CEPA (Centro de Estudos Pensamento e A¢ao), por
sudirector, Germano Machado. En CEPA, Glauber establece contactos claves, es el caso de Newton
Augusto Rocha, quien le sirvié de conexion para llegar al programa de radio Cinema en Close-Up.
También establece amistad con Luis Paulino dos Santos, que seria el primer director del largo-
metraje Barravento. Luis Paulino abandona la pelicula y Glauber asume la direccién. Barravento
se convertirfa en su 6pera prima. Igualmente conoce a José Telles Magalhaes, quien también tra-
bajaria en el largometraje. El principal objetivo de Glauber en el CEPA era conseguir apoyo para

montar la obra Las manos sucias (Les mains sales), de Jean Paul Sartre.

Invitado por Ariovaldo Matos comienza a es-
cribir en el periddico de izquierda O Momento.
En1957 comienza a estudiar Derecho en la Uni-
versidad de Bahia. Participa en la creacion de la
revista Mapa, junto a Fernando Péresy Calazans
Neto. Escribe también para la revista de cultu-
ra Angulos, de la Facultad de Derecho y para el
seminario Sete Dias. En1958 comienza a escribir
para la prensa de Bahia, en el Didrio de Noticias.
Nuevamente, Ariovaldo Matos loinvita a traba-

jar, esta vez a formar parte del Jornal da Bahia.

i

o " ) de Andrade, Alésio. (1971) Glauber Rocha [Fotografia]l. Gente Boa - O Globo.
escribir sus criticas de cine en el Jornal de Bra- https://blogs.oglobo.globo.com/gente-boa/post/retrato-de-glauber-rocha-em-paris-e-desta-
que-do-fotorio.html

La claridad y la fuerza de sus ideas lo llevan a

sil, invitado por Reinaldo Jardim. Sus opiniones

comienzan a llegar mas alld de Bahfa.

Filma su primer cortometraje, O Patio, en1957. Logra editarlo y terminarlo en1959. Glauber define

de esta forma sus principales influencias en aquella época:

Cuando hice, por ejemplo, Patio (1959), me encontraba
bajo una fuerte influencia del movimiento concretista bra-
silefio y del esteticismo, de las teorias del cine avantgarde

18 | TRAS LOS PASOS DE GLAUBER



francés, del cine soviético, del expresionismo; estaba cap-
turado por una una nocion purista de la forma. Entonces,
mis dos primeras peliculas, Patio y Cruz na praca (1958),
que quedo inconclusa, son peliculas que podrian ser consi-
deradas como formalistas, en las que la plastica, el sonido,
el montaje, eran mucho mas importantes que aquello que

7z

seveiaenel plano®.

A través del decidido impulso de su rector, Edgard Santos, las artes viven tiempos de amplio de-
sarrollo en la Universidad de Bahtia, en ella se crea la primera Facultad de Teatro, Misica y Danza
de Brasil. En la Escuela de Bellas Artes, Glauber asiste a la escenificacion de la obra teatral La dpera

de los tres centavos, de Bertolt Brecht, en 1960. La pieza causa un gran impacto en el joven escritor.

Glauber advierte la necesidad de impulsar el desarrollo del cine en Bahiay creajunto a Fernando

Péres la Cooperativa Yemanja.

En las cartas de ese periodo, aparece al frente de Jograles-
cas, de la revista Mapa, de la productora Yemanja y de la
Editora Macunaima. Poesia y teatro en Jogralescas, teoria
y cultura en las revistas Mapa y Angulos, cine en Yeman-
ja, literatura y arte en Macunaima. Todos los campos estan
cubiertos*.

A continuacién, intentaremos dar una mirada a algunas creaciones y textos que muestran la evo-
lucién del joven investigador de la imagen. Partiendo de una nocién purista de la forma, Glauber
llega a formulary concretar una estética que prioriza el discurrir del subconsciente al servicio del

mensaje politico y social.

Glauber trabajaba inicialmente para desarrollar una industria cinematografica en Bahia. El im-
pulso inicial y la conjuncién con una generacion de jévenes creadores hizo que sus objetivos se
ampliaran para la conformacién de un movimiento con miras a estremecer el cine de un pais. El
Cinema Novo irrumpi6, incluso, mas alla de sus fronteras. La cinematograffa de Glauber nace con

el Cinema Novo.

3 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, compilado por Ezequiel Ipar; con prologo de Ismail
Xavier. Buenos Aires, Caja Negra, 2011, p. 305.

4 Ivana Bentes en Glauber Rocha, Cartas ao Mundo, Organizagdo: Ivana Bentes, Sdo Paulo, Companhia
das Letras, 1997, p. 19.
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BARRAVENTO | DE GLAUBER
ROCHA

En el litoral de Bahia viven los pescadores de “Xareu”, cuyos
antepasados vinieron como esclavos de Africa. Perduran
hasta hoy los cultos a los dioses africanos y todo este pue-
blo esta dominado por un misticismo tragico y fatalista.
Aceptan la miseria y el analfabetismo y la explotacion con
la pasividad caracteristica de aquellos que esperan el reino
divino. Yemanja es la reina de las aguas, “la vieja madre de
Irec€”. Seiora del mar que ama, cuida y castiga a los pes-
cadores. Barravento es el momento de violencia, cuando las
cosas de tierra y mar se transforman, cuando en el amor, en
la vida y en el medio social ocurren cambios stibitos®.

Inicialmente Glauber era productor ejecutivo, coargumentista y dialoguista de Barravento. Tenia
tiempo trabajando el argumento con Luis Paulino dos Santos. Habfa decidido trabajar como pro-
ductordurante un tiempoy solo dirigir A ira de Deus. Este era el primer nombre de la que terminarfa
siendo su gran obra Deus e o Diabo na Terra do Sol. El azary algunos acontecimientos desafortunados

hicieron que el joven Glauber terminara dirigiendo su primera pelicula. Tenfa veintitin afios.

Luis Paulino, hasta entonces director de la pelicula, tenfa una relacién sentimental con la prota-
gonista, Sonia Pereira. Diversas circunstancias llevaron al despido de la actriz. Pocos dias después,
Luis Paulino abandona la pelicula a cambio de 360.000 cruzeiros por los derechos autorales del
argumento. Consciente de la oportunidad, Glauber trabaja arduamente en el guion para adap-

tarlo a sus ideas®.

5 Texto introductorio de la pelicula Barravento.

6 La historia original versaba sobre una joven blanca de un pueblo de pescadores que se enamora de un
afrobrasilefo que viene de la ciudad. Ambos deciden irse a la ciudad, al tiempo, ella es abandonada y se convierte
en prostituta. La joven termina regresando a la aldea. Cfr., Silva, Humberto Pereira da. Glauber Rocha: Cinema,
estética e revolugdo. Paco e Littera. Edicion de Kindle.
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En una carta del 2 de noviembre de 1960, a veinte dias de haber comenzado las filmaciones, le

escribe a Paulo Emilio Salles:

(...) pulido el guion, quedaron personajes reales, primitivos
e intensamente poblados de misticismo: los mitos negros,
aquellos que llegaron de Africa al Brasil y que todavia hoy
permanecen intactos en
las regiones costeras, prin-
cipalmente en Bahia (...)
Miserables, — analfabetos,
esclavos, valientes para
enfrentarse al bravo mar
pero cobardes para defen-
der los derechos laborales
i X' en la pesca de Xareu, aho-
ossimbniolorimivickataatte gan el hambre en los exoti-
cos candomblés bahianos.
Estos candomblés, aunque
poseen un valor cultural estimable, adormecen una raza de
posibilidades fantasticas. Una raza que, seglin veo, yo que
convivo con mayoria de negros, puede emanciparse de una
vez por todas en Brasil en paralelo con la gran independencia
africana (...) Apasionado como soy por las costumbres popu-
lares, no acepto, sin embargo, que el pueblo negro sacrifique
una perspectiva en funcion de una alegoria mistica. Barra-
vento es una pelicula contra el candomblé, contra los mitos
tradicionales, contra el hombre que busca apoyo y esperanza

enlareligion’.

Glauberle aclaraen la cartaa Paulo Emilio Salles que no es marxistay que nunca ha leido a Marx,
aunque la pelicula parta de la sentencia del autor: “la religion es el opio del pueblo”. Afirma que es

un protestante, que no se bautizé y que adopté las causas de la revolucion, “llevado por el impetu

7 Glauber Rocha, Glauber Rocha, Cartas ao mundo, pp. 125, 126.
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de unajuventud literaria todavia tradicional y algo decadente™. La pelicula fue filmada en Bahia,

en una aldea de la playa de Buraquinho, cercana a Itapoan.

Realicemos un acercamiento in extenso al argumento de la pelicula, para de esta manera apreciar

con detenimiento la contundencia de los didlogos propuestos por Glauber:

El mar. La pelicula comienza con la hermosa faena de recoleccion de la red de pescar por parte de
un grupo de pescadores. Es acompafiada por el toque de un tambory los canticos de los pescado-
res, en una especie de danza o coreografia del trabajo del mar que anuncia, por su belleza, otra
de las piezas claves de nuestra cinematografia latinoamericana. La escena es contrastada con la
llegada de Firmino (Antonio Pitanga) a la orilla del mar, de traje blanco y corbata, mientras escu-
chamos el ritmo de un berimbao®. Firmino regresa a su aldea proveniente de la ciudad. El grupo
de pescadores continta recogiendo la red hasta mostrarnos el fruto de la pesca. Firmino se acerca

para saludarlos, bromean, conversan sobre su nueva manera de vestir.

Firmino: El gusto de la riqueza no puedo darmelo. Pero el
de la pobreza, no se lo doy a nadie. Para usar esta ropa tuve
que descargar muchos barcos escondido de la policia™.

Les cuenta que la policia lo persigue y debi6 regresar a la aldea para esconderse; a la vez, los con-
fronta sobre la rutinaria vida que llevan. Termina por invitarlos a tomar Cachaga”. No todos se mar-

chan, algunos contindan trabajando. A mitad de camino se detiene para continuar con su relato:

Firmino: ;Saben para qué arrastran la red todos los dias?
Para darles dinero a los blancos. Ellos estdn ricos a costa de
ustedes. A minadie me explota mas. Ahora solo trabajo por
mi cuenta y no tengo horario fijo. Corro el riesgo, pero soy
libre como un pez en el mar. Solo que nadie me atrapa. Si
supieran al menos firmar el nombre... Pero es initil, son
analfabetas. Piensan que todo el mundo es miserable®.

Solo en esta escenay con unos pocos didlogos, la pelicula presenta el conflicto entre los habitan-
tes de las provincias, que anhelan o se han visto obligados a emigrar a las grandes ciudades, y

aquellos que han decidido permanecer fieles a sus pueblos y sus costumbres. También la falta de

8 Ibid., p. 125.

9 Instrumento principal de la capoeira.

10 Dialogo de la pelicula Barravento. Personaje: Firmino.
11 Bebida alcohdlica. Aguardiente de melaza de cafa.

12 Dialogo de la pelicula Barravento. Personaje: Firmino.
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trabajo digno para todos en la ciudad y el analfabetismo de gran parte de la poblacion humilde

del pafs. Se introduce, a través del personaje de Firmino, la conciencia de la explotacién del hom-

bre por el hombre.

La pelicula presenta la enorme injusti-
cia y explotacion de los pescadores por
parte de los duenos de la red. Los pes-
cadores no son dueiios de su propio ins-
trumento de trabajo. Por cada cuatro-
cientos pescados que entregan, solo se
pueden quedar con cuatro. La red, ade-
mds, esta muy vieja y deteriorada. Los
pescadores plantean la necesidad de

Los personajes son presentados en escenas cortas. Cota
(Luisa Maranhao), una hermosa mulata, sale al frente de
su casay atrae la atencidn de Firmino, quien se acerca y le
entrega un regalo que trafa para ella. También le entrega
un lapiz labial, pero antes le dibuja una cruz en una de las
mejillas. Nafna (Lucy Carvalho), joven y melancdlica, de
ojos claros y lacios cabellos, se encuentra a orillas del mar,
sentada en una pequefia balsa, en compafifa de algunos
pescadores, entre ellos Aruan. Este dltimo es el protegido
de Yemanija: sobre su castidad recae la responsabilidad de

la pesca productiva y de los terribles Barraventos.

Los pescadores le ofrecen a Naina el pescado que debe entre-

garlea supadre, Vicente. Se encuentra triste por la insistencia

comprar una nueva red, pero su solici-
tud es negada con el argumento de que
ese gasto seria las ganancias del ano.

desupadredeiral mar solo,a pesarde suavanzada edad. Vi-
cente es un hombre que lleva el mar en la sangre; le comentan

sus amigos que no piense mas en ello, que ellos lo ayudaran.

La pelicula presenta la enorme injusticia y explotacién de
los pescadores por parte de los duefios de la red. Los pesca-
dores no son duefios de su propio instrumento de trabajo.
Por cada cuatrocientos pescados que entregan, solo se pueden quedar con cuatro. La red, ademas,
estd muy vieja y deteriorada. Los pescadores plantean la necesidad de comprar una nueva red,
pero su solicitud es negada con el argumento de que ese gasto serfa las ganancias del afio. Se ex-
pone el conflicto entre los pescadores, que piensan que es inGtil arrastrar la estropeada red y los
que piensan que pedir una red nueva es pedir demasiado. Los que piensan que vivir en la ciudad
es mejory los que creen que se vive mejor de la pesca, aun en las condiciones en las que ellos se

encuentran.
En el pueblo, al ver a Firmino Nafna sale corriendo. Es interceptada por una de las mujeres, que
le pregunta qué le sucede, le dice que es posible que le hayan hecho un “trabajo”. Le dice que la

llevara al terreno de la Madre Dadad, que alla se resuelve todo.

En el mar, Aruan sale del agua y les comenta a sus compafieros que no vale la pena recoger la red.

Que esta casi agujereada. Cree, ademas, que arrastrar la red de otros es de tontos.
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Aruan: ...Firmino al menos no pide limosnas.

Pescador: El que nace pobre muere comiendo arena, yo dejo
esas cosas para que las resuelva el Maestro... regresemos
que ya el samba debe haber empezado.

Bromean con un pescador que decide quedarse, le dicen que Yemanja solo se le aparece a Aruan.
Toda la aldea va a la samba®. Hacen un circulo y comienza el maravilloso espectaculo del baile.
Barravento tiene escenas especiales, imagenes que pertenecen a la iconografia brasilena. La esce-
nadelasambaesunadeellas: la belleza de la alegria del pueblo. La franca sonrisa que acompana
la singular expresividad corporal que identifica a un pueblo, a un pafs. El cuerpo hecho cultura.
Para nosotros, la verdadera magia esta en los cuerpos de esas mujeres y hombres cuando bailan.
Es tan hermosa Luisa Maranhao, cuando baila interpretando a Cota, como las mujeres del pueblo
con sus pesados cuerpos y avanzada edad. El desenfreno corporal se acompafia de una sutil inge-
nuidad en el disfrute de ofrecery brindarse. El baile termina cuando Firmino sale de la rueday va
hasta donde estd Naina para invitarla. Esta se resiste, entonces Aruan interviene y hay un conato
de pelea. Firmino se retira y junto a un pequefio grupo, donde se encuentra Cota, se pasa de la

samba a la capoeira.

Firmino desea vengarse de Aruan. Arrastra un resentimiento desde que eran nifios. Lo justifica

ahora por el hambre que pasan en la aldea, y culpa a Aruan por no hacer nada.

En la préxima escena Glauber nos introduce en los delicados e intimos espacios del misticismo.
Firminointenta hacerle dafio a Aruan a través de la madre Dada, pero estalo rechazay le recuerda
que Aruan es protegido de Yemanj4; lo saca del terreiro. Los tambores o atabaques acompafan
el ritual del candomblé. Las mujeres bailan en circulo, ataviadas con sus impolutas vestimentas
blancas. Es un baile del alma. Al lugar llega Naina,junto a la mujer que le dijo que probablemente
le habfan hecho un “trabajo”. Un crescendo en la misica y el montaje da paso al trance de Naina,
quien parece poseida por un orisha. La madre Dada toca la campana o agogd sobre su cuerpo hasta
que es envuelta en una tela blanca y Ilevada a otro espacio. Naina, atin en trance, es colocada en
el suelo. Con ella solo estan la madre Dada y tres hombres vestidos de blanco con sus cabezas

rapadas, que parecen monjes o iniciados; dos de ellos muy jovenes.

La madre Dada arroja los caracoles sobre una pequefa tela blanca colocada en la arena, desta-
can un crucifijo y una campana. Es el método de adivinacion llamado Jogo dos buzios: juego de

conchas” Al salir, terminado el ritual, la madre Dada le comenta a la mujer que le llevé a Naina:

Dada: Ella es de Yemanja: tiene que hacer el ritual. Tiene
que pasar un ano aislada.

13 Adoptaremos en esta investigacion la voz femenina como en casi toda Hispanoamérica (la samba).
Aunque sabemos que el género en su forma original, el portugués, es masculino (e/ samba).
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Naina: ;No puedo..! (se aleja corriendo)

Dada: Vielve, Naina... puede ser peor!

Mientras, Firmino camina sigiloso por la aldea, hasta llegar a una casa donde toca la puerta.
Firmino: Buenas noches, padre Tido.
Tidgo: Firmino... ;qué quieres, Firmino?

Firmino: Quiero un trabajo para arruinarla ved y terminar
con Aruan.

Enseguida escuchamos los tambores mientras la cdmara baja de la copas o coronas de las palme-
ras hasta llegary descubrir, al pie de una de ellas, aves sacrificadas, botellas vacias y otros objetos.

Un “trabajo’. En la costa, un grupo de pescadores gritan:
Pescadores: ;qué sucede?

Pescadores en una balsa en el mar: La ved se agujered y él se
escapo... jParece que Aruan murio ahogado!

Todo el pueblo se dirige a la orilla del mar. Firmino observa desde la casa de Cota y admite que le

hizo un “trabajo’a Aruan para que murieray no encontraran el cuerpo.

Firmino: Ahora debe estar mucho mejor durmiendo con Ye-
manja. ;No queria eso?

Cotalo confronta, le hace sabersobre surespeto a los santos,y leinsinta que sia Aruan le gustaran
las mujeres, quizas ella no estuviera tan abandonada. Firmino le da una cachetada. Regresamos

al lugar donde se encontré el “trabajo’, alli se encuentran dos pescadores. Se escucha a lo lejos:

Pescadores: jAruan esta vivo...!

Los pescadores entre las palmeras, frente al “trabajo”:

Pescador: \lamonos, Tonho, los hechizos no lo afectan nunca.

De nuevo frente a la casa de Cota, Firmino continda la discusién. Sabe que la red se dané por lo

vieja que estaba. Pero su intencion es hacerle dano a Aruan.
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Firmino: ..esta es la primera y lltima vez que me meto con
hechicerias. Siempre trabajé duroy la suerte nunca me acom-
pano. ;Pero levantaré el Barravento a punta de cuchillo!

Enla playa el lider de los pescadores discute con el representante del duefio de la red, que quiere
sus pescados. No le importa que la red esté vieja y piensa que la pesca no debe pararse. Amenaza

con llevarse la red. Aruan, molesto, lo enfrenta.

Aruan: ...cuando no pescamos no comemos. El hombre no
piensa en eso. £l come todos los dias... y de cien pescados,
aqui queda uno.

El maestro se acerca para calmarlo; hombre sabio, le dice que no entristezca, que repararan la red
entre todos los pescadores. Comienza entonces una de las escenas mas hermosas de la pelicula.
De una casaa orillas del marsale un hombre, dos, tres... diez, quincey mas pescadores, en perfec-
ta filay distancia, cargando una inmensa y pesada red. Lo hacen al tiempo del mar. La escena es

interrumpida por el discurso de Firmino:

Firmino: jTrabajen, punado de tontos! jTrabajen! Los ne-
gros vinieron a esta tierra a sufrir. Trabajan mucho y no
comen nada. Menos yo, que soy independiente. Ya dejé ese
asunto de la religion. El candomblé no resuelve nada. Hay
que luchar. Resistir. jNuestra hora esta llegando, hermano!

Glauber contrasta las palabras de Firmino con imagenes del trabajo de los pescadores tejiendo
lared, en la arena. Un lento y sostenido dolly back nos va mostrando uno a uno a los pescadores
y el laborioso y meditativo trabajo artesanal, acompanado del sonido del mar. Las palabras de

Firmino se las lleva el tiempo.

La introspeccion de Firmino lo conduce a acentuar su maldad. Lo vemos ahora rompiendo la red
que los pescadores han dejado en la arena. Cada cuchillada expresa no solo la maldad del hom-
bre sino su propia confrontacién con la fe. Su rabia por su pobreza, por la explotacién de los pes-
cadores, por la carencia de suerte en lavida, porla falta de oportunidades. Un mundo que Firmino
no ha sabido conducir. Glauber presenta los problemas de sus personajes y espera de nosotros el

acompafiamiento en la complejidad de la reflexién.

Fe y misticismo expresados en su forma mas esencial: el hombre frente a la inmensa naturaleza;
explotacién laboral y nobleza del trabajo; analfabetismo y pobreza, sincretismo religioso, pero
sobre todo un profundo amor por el pueblo humilde son los caminos que nos presenta Glauber

ensu épera prima.
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Cuando asumi la profesion de hacer peliculas, y para ello
hice una penitencia de noventa dias en una playa desierta,
sin mucho dinero y con un equipo heterogéneo en el aspec-
to humano, solo acepté aquel trabajo contrario a mis ideas
originales sobre el cine debido a que tomé una conciencia
exacta del pais, de los problemas vitales del hambre y la
esclavitud regionales, y pude decidir entre mi propia ambi-
cion y una funcion colateral del cine: la de ser vehiculo de
ideas necesarias; de ideas que no fueran mis frustraciones
ycomplejos personales, sino ideas universales, incluso sison
consideradas en el nivel mas simple de los valores: mostrar
al mundo que, debajo de la apariencia exética y la belleza
decorativa de las formas misticas afrobrasilenas, habita
una raza enferma, analfabeta, nostalgica y esclava™.

Enla playa, Cota observa a Firmino mientras corta la red. Cuando este la increpa, ella le responde
que sus planes con él son otros. Lo invita a enderezar su vida y a hacer una vidajuntos en la aldea.

Ella tiene dos balsas que le dejé su padre y no tendrian problemas de dinero.

Firmino: ;Yo, pescador? Esa es una vida de indios, esto no
es Africa, es Brasil. Cota, en el fondo tengo un corazon muy
bueno. Ando contigo porque eres de las que no se rebajan.
Aruan tampoco quiere rebajarse, pero el Maestro lo domi-
na, en esa situacion vive el pueblo. Y la gente de la ciudad
sabe que las cosas van a mejorar. Fue por eso que corté la
red. El estomago debe doler mucho y cuando tengan una
herida muy grande, todos gritaran juntos.

Y mientras ella le habla de la falta de coraje de Firmino para casarse o de ella parairse a la ciudad,

Firmino canta al ritmo de una sutil samba:

14 Glauber Rocha, O proceso do cinema, en el suplemento dominical del Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
6 de mayo de 1961. Citado por José¢ Carlos Avellar, Glauber Rocha, Catedra | Filmoteca Espaiola, Madrid, 2002.
p. 37.
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Firmino: Soy diplomado en materia de sufrir... Mi sufri-
miento nadie lo ve... Soy diplomado en materia de sufrir...

Mi sufrimiento nadie lo ve,

Los pescadores descubren que la red se agujered. Mientras, el duefio de la red ha enviado a bus-

carlaen unavieja carreta arrastrada por un animal de carga. Tres empleados y un policia la escol-

tan. El Maestro les dice a los pescadores que la ley ampara a los duefios de la red. Aruan protesta:

Aruan: Tenemos que reaccionar. \Vivimos como esclavos, ya

la esclavitud termind.

El Maestro sabe que la pesca sin red es mas dificil y peligrosa, pero tiene la esperanza de que, al

menos, todos los pescados son de ellos. Solo Firmino lo enfrentay les reprocha a todos su falta de

coraje. Aruan sale en defensa del Maestroy, antes de pelear

con Firmino, son separados por los pescadores.

El Maestro recuerda la pesca en balsa, salir al mar de diay
volver de noche. Barravento matdé a muchos viejos y ninos

cuando las balsas se hundian.

Maestro: Con la red el peligro
paso, pero los pescados dejaron de
ser nuestros. ..

Este grupo de hombres solo sabe vivir de la pesca. El ham-
bre amenaza la aldea. Surge el recuerdo de algunos pocos
que llegaron huyendo de la sequia del norte. Esperan un
milagro del cielo. Todos creen que si Aruan sale a la pesca

les ira bien.

Glauber construye una escena donde
nos presenta la posicion de Aruan res-
pecto a la fe. En conversacion intima
con su amigo Jodo, le comenta su pre-
ocupacion porque el Maestro parece no
entender lo peligroso que es pescar en
jangada.

Glauber construye una escena donde nos presenta la posicién de Aruan respecto a la fe. En con-

versacion intima con su amigo Jodo, le comenta su preocupacion porque el Maestro parece no

entender lo peligroso que es pescar en jangada®™. Le preocupan los viejos pescadores. Aruan debe

pasarlanoche en el mary volver; se pregunta si este es el camino correcto o trabajar para comprar

una red. Jodo le contesta que la valentia de los demas depende de la suya.

Aruan: Pero yo no soy santo... ;y si sopla el Barravento y lo

arruino?

15 Balsa o embarcacion tipica de las costas bahianas.
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Jodo: Hay que ver si estas protegido de verdad. Hasta yo lo
creo... Después las cosas pueden mejorar... ;no es eso lo que
queremos? Firmino tiene razon, hay mucha miseria.

Aruan decide salvar la pesca y luego irse, para un dia volver como Firmino y cambiar todo. En
el mar, vemos a Aruan invocando a Yemanja y posteriormente a los pescadores saliendo al mar.
Tamboresy fe acompanan la faena. El mar luce inmenso y poderoso frente a las fragiles embarca-

ciones. Adquiere la dimension de una Divinidad.

Naina le pregunta a su padre, Joaquim, si Yemanja existe, si ella puede ser hija de la Diosa siendo

blanca, como le ha dicho la Madre Dada. Joaquim no le contesta nada.

Una mujer del pueblo le cuenta a Nafna que su padre era muy buenmozo y por ello Yemanja no
queria que se casase con nadie: “La Reina tiene celos de los hombres bonitos”. Cada vez que pasa
algo malo en la aldea cuentan su historia. Isabel, la madre de Naina, muri6 golpeada por las olas
contra unas piedras. Aruan no debe estar con ninguna mujer, como el Maestro. Hasta que en el
futuro haya otro de su edad. Naina confiesa que se siente atraida por Aruan, y la mujer le dice que
calle, que vaya a ver a la madre Dada. El mar se ha calmado con la salida de Aruan. La Divinidad

parece protegerle. Todos estan satisfechos... menos Firmino.

Firmino: (...) hay millones de negros sufriendo en todo el
mundo. Cada uno que se libera, puede liberar a un millon.
Ese mar esta lleno de pescadores sin alternativa. Solo gente
como Aruan puede resolverlo.

Firmino le propone a Cota seducir a Aruan esa misma noche. Asi, mientras en la aldea se relinen
alrededor del candomblé, Cota se dirige a la playa donde Aruan se encuentra solo sentado en una
jangada sobre la arena. Cota entra al mar totalmente desprovista de ropas. Es una auténtica Diosa
del Mar. Cota, el mar, los tambores y los cantos. Aruan cede ante los encantos de la hermosa mujer
mientras Firmino observa victorioso a lo lejos. Mientras observamos la belleza y profundidad del
ritual, el baile de las mujeres del candomblé, asistimos a la desacralizaciéon de Aruan como prote-

gido de Yemanja en la playa.

Alaaurora, Firmino engafa al Sr. Vicente para que entre al mar. Le dice que una linda joven senta-

daen las rocas del mar lo Ilamaba mientras cantaba, él cree que es Yemanja.

Elhombreselanza alaaventura del mar. El diaamenaza con mal tiempoy la llegada del Barraven-

to. Los vientosy los truenos se intensifican. La fuerte lluvia sacude la aldeay se desata la tormenta.

Cuando vuelve la calmay se aplaca la naturaleza, los pescadores se enteran de la muerte de uno

de ellos, de Chico. Cuando Naina le pregunta por su padre a Aruan, la respuesta es el silencio.
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Firmino acusa a Aruan ante todos por fastidiar a los Santos. Lo acusa de engafiarlos y de ser el
culpable, y grita haberlo visto en la noche con una mujer. Se enfrentan en una violenta capoeira.

Firmino lo vencey le dice que lo va a dejar vivo para que salve al pueblo.

Firmino: Es a Aruan a quien deben seguir. no al Maestro, jel
Maestro es un esclavo...!

Enelritual de despedida del pescador fallecido, el Maestro indica que deben ofrecerle el cuerpo al

mar para calmara los Dioses. Aruan le replica:

Aruan: Se pesca con una red, con atarraya. Se pesca en el
mar, no rezando.

Naina debe hacer el ritual para poder casarse con Aruan y debe entender la muerte de su padre

como una ofrenda a la Diosa. Sus cabellos son cortados segln la costumbre.

El cortejo fanebre sale con el cuerpo de Chico. Mientras, en otro lugar, Naina corre entre palmeras

ataviada de blanco. Aruan corre detras de ella.

Aruan: No te quedards sola. Puedes pasar un aio con la
Madre Dada si te parece bien. Voy a la ciudad a trabajar
para que tengamos nuestra propia red. Firmino tiene ra-
z0n. A nadie le importan los negros y los pobres. .

El cuerpo del chico es Ilevado al mar por la gente de la aldea, acompafiado de un ritual y canticos

solemnes ante la mirada del Maestro, que se ha quedado apartado.

Aruan se marcha del pueblo, sin zapatos ni camisa. Lleno de dignidad, valentia y coraje. Lo hace

por el mismo lugar donde al comienzo vimos llegar a Firmino.

oy a Bahia a ver
sieldinero circula
\oy a Bahia a ver
sieldinero circula
siel dinero no circula
ay, Dios, ay
De hambre nadie muere...

La pelicula hay que verla también como la propuesta de montaje del joven realizador e indiscuti-

ble precursor del Cine Novo, Nelson Pereira dos Santos.
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Cuando hice mi primer largometraje, Barravento (1961),
estaba en otra fase de conciencia, era una época en la que
Yo ya conocia a Rossellini, a Visconti, habia oido hablar de
la nouvelle vague, pero todavia no habia visto Sin alien-
to, de Godard. Entonces yo filmaba ‘a la Rossellini”. 0 “a la
Roma, ciudad abierta’, es decir, filmaba sin recursos, a
puro coraje, con poca pelicula, pero, guiado por ese sentido
de realidad de Rossellini, no me preocupaba por la continui-
dad para el montaje, porque suponia que conocia la teoria
del montaje eisensteiniana y estaba guiado por las sombras
de Murnau y de Visconti'.

En 1962 Barravento es exhibido en el Festival de Sestri Levanti, Italia, y en el Festival Internacional
de Cinema de Karlov Vari, en la antigua Checoslovaquia, donde obtiene el premio destinado a la

‘creacion revelada en un cine de estreno”.

Glauberdescubre en su primera pelicula el poder del cine para denunciar las injusticias. La explo-
tacién de los mas necesitados, el hambre y su critica al misticismo “tragico y fatalista’, son temas

que Glauber introduce en un argumento que se sirve de agudos dialogos.

Nuestro filme Barravento versa sobre un problema social
de los pescadores negros del litoral de Bahia; es una situa-
cion terrible de explotacion, similar a otras muchas clases
del Brasil. Es una produccion independiente, rodada por un
equipo joven que pretende desarrollar un cine verdadero y
nacional, siguiendo una linea politica que se inauguro con
Rio, 40 graus. Hoy los problemas estan mds acentuados y
garantizamos que nuestro filme es ya la primera gran de-
nuncia realizada en el cine brasileiio (..). Habla alto por las
necesidades de las clases negras y explotadas de elevar un
grito contra la explotacion de los industriales”.

16 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, pp. 305, 306.
17 Glauber Rocha, Glauber Rocha, Cartas ao mundo, carta a Alfredo Guevara, 27 diciembre 1960, p. 132.
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EZTETYKA DEL HAMBRE

No es una pelicula, sino un conjunto de peliculas en evolucion que le dard,

por fin, al piiblico, la conciencia de su propia existencia®®.

Clauber escribe la Eztétyka del hambre en 1965. El texto es presentado en Génova, en el marco de
las discusiones alrededor del Cinema Novo, durante la retrospectiva realizada en la V Rassegna del
Cine Latinoamericano patrocinada por el Instituto Columbianum. Habia escrito y publicado su
libro Revisdo critica do cinema brasileiro (1963) y dirigido dos peliculas, Barravento (1961) y Dios y el Dia-
bloen la Tierra del Sol (1964); esta Gltima fue nominada junto a Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira

dos Santos a la Palma de Oro como mejor pelicula del Festival Internacional de Cine de Cannes.

Glauber comienza su texto-manifiesto planteando el problema de la incomunicacién esencial
entre América Latinay el Mundo Civilizado. Sefala lo limitado del analisis del observador europeo

frente a las reacciones de ambas culturas.

(...) mientras América Latina lamenta sus miserias genera-
les, el interlocutor extranjero cultiva el sabor de esa mise-
ria, no como sintoma trdgico, sino apenas como dato formal
en su campo de interés. Ni el latino comunica su verdadera
miseria al hombre civilizado, niel el hombre civilizado com-
prende verdaderamente la miseria del latino™.

:Como entender nuestra pobreza? ;Como comunicar nuestra verdadera miseria? ;Cémo sensibilizar-

nosy ayudar en la superacién de la pobreza?

Para Glauber la relacién de las Artes en Brasil con el mundo esta basada en mentiras elaboradas de
la verdad, en exotismos formales que vulgarizan problemas sociales y que solo han sido comunicados
cuantitativamente. Los procesos artisticos de América Latina y del mundo subdesarrollado, en
general, solo atraen la mirada europea en la medida en que satisfacen su nostalgia del primitivismo.

Bajo formas mas perfeccionadas y sutiles, América Latina continta siendo una colonia®.

18 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, p. 35.
19 Ibid., pp. 29, 30.
20 Ibid., p. 29.
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Este condicionamiento econdmico y politico nos llevé al ra-
quitismo filosoficoy ala impotencia que, a veces inconscien-
temente y a veces no, generan en el primer caso la esterili-
dad y en el segundo la histeria®'

La esterilidad, contintia Glauber, estarfa presente en aquellas obras donde el autor se anula en ejer-
cicios formales, sin lograr, ademas, la absoluta posesion de sus formas. Cuadros en galerias, libros
de cuentos y poemas, piezas teatrales, peliculas, etc., formarfan parte de este conjunto de obras a
las que Glauber parece no encontrarle sentido: “El suefio frustrado de la universalizacion: artistas

que no despertaron del ideal estético adolescente™.

De la misma forma, es duro con el mundo oficial encargado de las artes. Critica algunas exposiciones
carnavalescas en festivales y bienales. Incluye como representantes de esta esterilidad en las artes
aalgunas figuras sobrevaloradas de la cultura oficial, al igual que a académicos de Letras y Artes.

Califica de monstruosidades universitarias algunas revistas literarias, concursos y titulos®.

La Histeria provocada por la indignacién social y reflejada en la vehemencia del discurso, la obser-
va Glauberen el anarquismo que marca a la poesia, el arte politicamente mal enfocado por exceso
de sectarismo vy el intento de sistematizacion
del arte popular. La dificultad estarfa en el gran
esfuerzo que debemos hacer por superar la
impotencia; esto hace que se vea comprome-
tida la claridad del mensajey, si el colonizador
entiende, nuevamente es a través del paterna-
lismoy el humanitarismo que le inspira un len-

guaje de lagrimas o de mudo sufrimiento®.

Glauber asume el problema del hambre como

el centro de su pensamientoy con ello radicali-

za su posicion politica. Para Glauber el hambre

es el nervio de la sociedad latinoamericana.

Theobald, Ronaldo - Agéncia JB. Glauber Rocha [Fotografial. Vancouver Latin American Film Evidencia vergonzosa del fracaso de un siste-
Festival. https://vlaff.org/glauber-rocha-a-generation-of-wild-dreams ] ) o
ma econdmico y politico y de sus principales

representantes.

21 Ibid., p. 30.

22 Idem.

23 Cfr. Ibid., p. 31.
24 Idem.
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Del documental Aruanda hasta los conmovedores relatos de Vidas Secas y Dios y el Diablo en la Tierra
del Sol, durante los primeros anos de la década del sesenta el Cinema Novo coloco en las pantallas
de los cines brasilefios uno de los dramas més sensibles del ser humano: el hambre. La inequidad
social expresada en personajes en situaciones limites. Abandonados y olvidados por los gobiernos,
en lucha constante frente a las adversidades geograficas y sociales. Habitantes del sertao® nordes-
tino y de las favelas en las grandes ciudades. Son los personajes del Ilamado miserabilismo los que

encontraron en el Cinema Novo un lugar para gritarles a Brasil y al mundo su injusta tragedia.

Glauber senala al Gobierno, a los productores, a amplios sectores de la critica y al pdblico en ge-
neral por condenar este miserabilismo del Cinema Novo. Glauber lo defiende frente a una tendencia
de lo digestivo, representada en un cine que evade los grandes problemas, que busca el entreteni-

miento facil y tiene en el objetivo comercial su principal motivacion.

Lo que hizo del Cinema Novo un fenomeno de importan-
cia internacional fuejustamente su alto nivel de compromi-
so con la verdad.; fue su propio miserabilismo que, antes es-
crito por la literatura de los 30, fue ahora fotografiado por
el cine de los 60; y si antes era escrito como denuncia social,
hoy paso a ser discutido como problema politico.

Este miserabilismo evoluciona a lo interno del Cinema Novo: Gustavo Dahl menciona un cine feno-
menologico (Porto das Caixas), social (Vidas Secas), politico (Dios y el Diablo en la Tierra del Sol), poéti-
co (Ganga Zumba, rei dos Palmares), demagdgico (Cinco vezes favela), documental (Garrincha, alegria
do povo), experimental (Sol sobre a lama) y de comedia (Os mendigos). Todas estas peliculas fueron
realizadas durante el breve periodo en la Presidencia de Janio Quadros y el Gobierno progresista

deJoao Goulart, anteriores al golpe de Estado militar del1.° de abril de 19647,

El Cinema Novo tomé posicion frente al problema del hambre en Latinoamérica al colocar sus ca-
maras ante las historias de los mas desprotegidos en Brasil. Lo hizo desde una perspectiva au-
toral, filoséfica y sensible, alejada de los convencionalismos del mercado cinematografico. Esta
perspectiva refuerza la amplitud de sus propuestas estéticas y su cohesién como movimiento. Un

movimiento estético-politico.

Agudamente, Glauber sefiala como para la mirada europea la tragedia del hambre es un surrea-

lismo tropical y para un gran nimero de brasilefios es una vergiienza nacional, una vergiienza inex-

plicable.

25 Zona geografica semiarida, poco poblada, del nordeste brasilefio.
26 Ibid., p. 32.

27 Cfr. Ibid., p. 32.
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La propuesta de Glauber es una cultura del hambre. Una cultura que destruya sus propias estruc-

turas para superar las circunstancias que motivan el hambre. Para él, la violencia es la mas noble

manifestacion cultural del hambre. Una estética de la violencia seria, entonces, revolucionaria. Solo

a través de la violencia del sometido el colonizador entenderfa el impetu de la cultura que él so-

mete. Es necesario tomar las armas para dejar de ser un esclavo. Una violencia que Glauber dis-

tancia tanto del odio como del viejo humanismo colonizador. Esta violencia abarca un amor tan

poderoso como laviolencia misma. Un amor que moviliza y transforma?,

La mendicidad, tradicion que se implanté con la redentora
piedad colonialista, ha sido una de las causantes de la misti-
ficacion politica y de la ufana mentira cultural: los informes
oficiales del hambre piden dinero a los paises colonialistas
con el fin de construir escuelas sin formar profesores, de
construir casas sin dar trabajo, de ensenar el oficio sin ense-
nar el alfabeto. La diplomacia pide, los economistas piden;
el Cinema Novo, en el campo internacional, nada pidio: la
violencia de sus imdgenes y sonidos se impuso en veintidos
festivales internacionales?®.

La propuesta de Glauber es una cul-
tura del hambre. Una cultura que
destruya sus propias estructuras para
superar las circunstancias que motivan
el hambre. Para él, 1a violencia es la
mas noble manifestacion cultural del
hambre. Una estética de la violencia
seria, entonces, revolucionaria.

28 Cfr. Ibid., pp. 33,34.
29 Ibid., p. 33.
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Por todo esto, los melodramas no forman parte del Cine-
ma Novo, comenta Glauber. “Las mujeres del Cinema Novo
siempre fueron seres en busca de una salida posible para el

amor, dada la imposibilidad de amar con hambre...”

La mujer de Porto das Caixas busca sus amantes con la ilu-
sion de encontrar al asesino de su marido. Ella misma ter-
mina asesinandolo. En Ganga Zumba, Dandara sabe que no
contara con el amor del hombre con el que ha decidido huir
de la esclavitud y huye con el buen hombre, exesclavo, que
se cruza en su camino. Rosa asesina al predicador para libe-
rar a su esposo del misticismo, en Dios y el diablo en la tierra
delsol.Y en Vidas secas, Sinha Vitoria desea otro destino para
sus hijos, cuando debe continuar peregrinando con su fa-

milia por el duro sertao.
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El discurso politico que asume Glauber desde el territorio del creador es radical. No es panfletario.
Es un discurso que busca sacudir al espectador anestesiado por el cine de entretenimiento y el
auge de la television. Un espectador que ha olvidado, o peor, nunca se ha visto reflejado en las

pantallas de un cine.

Ya paso el tiempo en que el Cinema Novo precisaba ex-
plicarse para existir: el Cinema Novo necesita procesarse
para quese explique a medida que nuestra realidad sea mas
discernible a la luz de pensamientos que no estén debilita-
dos o delivando por el hambre*.

El discurrir del pensamiento de Glauber nos guia hacia la sensibilizacion frente a la pobreza y el
hambre de los habitantes de un pafs. La pobreza, nos dice, aun siendo comprendida no es sentida
por el europeo. Glauber es un pensador-creador que no rehtye las tragedias e injusticias que ge-

neran la pobreza.

(..) donde haya un cineasta dispuesto a filmar la verdad y
a enfrentar las pautas hipocritas y policiacas de la censura,
ahi habra un germen del Cinema Novo. Donde haya un
cineasta de cualquier edad y de cualquier procedencia listo
para poner a su cine y su profesion al servicio de las causas
importantes de su tiempo, ahi habra un germen del Cine-
ma Novo?'.

;Cuan lejos estamos nosotros de la sincera comprension de la pobreza y el hambre?

;Delas causas?

30 Ibid., pp. 34,35.
31 Ibid., p. 35.
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DER LEONE HAVE SEPT
CABECASY CABECAS
CORTADAS

Glauber realizé O dragao da maldade contra a santo guerreiro en 1968. La pelicula es presentada en el

Festival de Cannes en 1969 y obtiene el premio a la mejor direccion.

Este reconocimiento y las criticas favorables conducen a la exitosa venta internacional de la peli-
cula. También recibe dos significativas propuestas para dirigir dos peliculas en absoluta libertad
creativa. Esto le permitia a Glauber poner en practica algunos planteamientos respecto a sus in-

quietudes con el lenguaje cinematografico.

Yo también, después de haber hecho Antdnio das Mortes,
me sentivacio en relacion con el llamado cine cldsico. Con O
le3o de sete cabecas fui a Africa e hice una pelicula que
ya no tiene ningiin vinculo con la cultura cinematografica,
a pesar de ser una pelicula que se refiere a ella misma en
cuanto acto. Es un documento sobre un happening poli-
tico dentro de Africa, que documenta la representacion, es
decir, el teatro es abierto al montaje. Hay un rechazo a la
seduccion del lenguaje y la voluntad de una mayor expresi-
vidad didactica y explicativa®.

Glauber realiza para los productores italianos Der leone have sept cabegas (O ledo da sete cabecas) y
para los productores espafoles Cabegas cortadas. El francés Claude Antoine, productor de O dragdo
da maldade contra a santo guerreiro propone la pelicula en Africa y Pere Fages en Espafia. Anterior-
mente, los espafioles habfan producido con los mexicanos la pelicula espanola Viridiana, de Luis
Bufiuel. O ledo... serd también una coproduccion con la Television Alemana. Glauber ya se habia

planteado filmar fuera de Brasil antes de recibir estas propuestas. La situacién en su pais era cada

32 Ibid., pp. 307-308.
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dfa més dificil, sobre todo después de la promulgacion de parte del régimen militar y su Presi-
dente Artur da Costa e Silva del Acto Institucional N.° 5, que venia a incrementar la censura y la
pérdida de los derechos civiles. Glauber no querfa retroceder en su proceso de especulacion expresiva y

de creacion artistica®.

En mayo de 1969 Glauber se marcha a Italia
después del Festival de Cannes. Sin perder
tiempo, en septiembre se encuentra filmando
O ledo de sete cabegas en la Republica del Congo
(Congo-Brazzaville). Regresa y en febrero de
1970 la pelicula esta completamente editada®.
Se marcha a Espafa y en marzo de 1970 se en-

cuentra filmando Cabegas cortadas.

Cabecas cortadas (...)
Es una pelicula construi-
da en el territorio del de-
lirio, de la interioridad, en
el territorio de mi propia
locura: la pelicula no tuvo
guion y fue filmada en catorce dias. Es como si se tratase de
la filmacion de un sueno. Porque Deus e o diabo, Terra
em transe y todas esas peliculas son materializaciones de
suenos culturales; en cambio, en Cabecas cortadas la ma-
teria es la del puro inconsciente, la fantasmagoria cultural
aparece en un segundo plano, complementando el flujo de
interiorizacion®.

(1970) O ledo de sete cabegas [Fotograma del film O ledo de sete cabegas).

En Oledo de sete cabegas, Glauber radicaliza su puesta en escena en funcion del mensaje, de un cine
didactico. Comienza el camino de la radicalizacion politica y estética de su cine. Su obra se abre al
mundo persiguiendo el ideal del cineasta tricontinental. Glauber sacrifica el cine esencialmente brasi-
leiio de sus primeras peliculas, en funcién de un cine comprometido con luchas y preocupaciones

més universales. Una lucha contra el colonialismo y contra las dictaduras.

33 Glauber Rocha, Cfr., Glauber Rocha en entrevista a Miguel Pereira. En http://revistaalceu-acervo.com.
puc-rio.br/media/alceu_nl13_Pereira.pdf. Consultado el 21-05-2020.

34 Idem.

35 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, p. 309.
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Tricontinental, cualquier camara abierta sobre las eviden-
cias del Tercer mundo es un acto revolucionario. Triconti-
nental, el acto revolucionario es producto de una accion que
se hara reflexion en el proceso de lucha. Tricontinental, la
opcion politica de un cineasta nace del momento en que la
luz hiere su pelicula (...) Ningtin cineasta Tricontinental
es libre. No digo libre de la prision, o de la censura, o de los
compromisos financieros. Libre, digo, de este descubrirse
hombre de tres continentes.. >

Ya desde el titulo Glauber anuncia sus intenciones: Der leone have sept cabecas. Cada palabra, escri-
taen un idioma diferente, representa la vileza de un colonizador: aleman, italiano, anglo-ameri-

cano, francés y portugués.

Glauber construye una sucesién de cuadros vivos, con personajes que simbolizan las principales
fuerzas en conflicto. El discurso es construido a partir de la hiper-caracterizacion de estos perso-
najes. A Glauber le interesa el mensaje, la reflexion que invoca en el espectador. La distancia con

un cine realista es abismal. Persiste y se incrementa la influencia de Brecht, Godard y Eisenstein.

Un sacerdote cristiano en su peregrinacién por el pais africano; Pablo, un guerrillero en cuya ima-
gen encontramos clara alusiones a la figura del Che Guevara; un agente americano; un capitalista
portugués y un soldado-mercenario aleman, una mujer rubia que representa la decadencia eu-
ropea; el pueblo y un gobernante africano representante de la nueva burguesia, constituyen los

personajes del universo de Glauber en O ledo da sete cabegas.

En muchas escenas los habitantes de Congo-Brazzaville son espectadores de una representacion
0 puesta en escena teatral, de un happening o performance. Ya sea frente a una especie de glauberia-
na liturgia cristiana, llevada a cabo por un misionero interpretado por el actor francés Jean-Pierre
Léaud o frente a un desfile de hombres empunando sus armas largas de fuego. En otras ocasiones,
pasan de ser espectadores a estar implicados y ser protagonistas de la historia. Asi, por ejemplo,

cuando Glaubler nos presenta una manifestacion donde Illevan un martir en hombros gritando:

iMuerteal colonialismo... resistencia! jMuerte al colonialis-
mo... Resistencia...!

Elimponente y hermoso paisaje africano sirve de telon de fondo para la representacion.

36 Ibid., pp. 69,70.
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En una poderosa secuenciarealizada en un plano
general fijo, sin cortes, un hombre esta sentado,
pensativo, frente a una humilde casa, tiene una
lanza en su regazo. Destaca una enorme palma
detrds de la vivienda. La vemos sobre el techo
que acusa el paso del tiempo. Dos hombres jéve-
nes comienzan a caminar alrededor del hombre
sentado mientras discuten entre ellos. Debaten
sobre la pertinencia de tomar las armas para
hacer la revolucién. De igual forma sobre los
muertos y heridos por las milicias, las mujeres y
nifios muertos, las casas quemadas y aldeas sa-
queadas. Igualmente sobre las personas presas,
y si deben hacer la revolucién sin recursos. Un
tercer hombre entra en la escena y plantea que
la lucha revolucionaria exige muchos sacrificios,
pero no personas. Ahora discuten los tres hom-
bres mientras continGan caminando alrededor
del hombre sentado. Sin sacrificios no se puede



luchar contra el imperialismo. El tercer hombre camina hacia la cdmaray viéndola directamente

enuncia:

sCuanto sacrificio debe el pueblo hacer para obtener la
revolucion? Al comienzo ellos usaron el cristianismo para
atar a nuestro pais al carro de la esclavitud. ;Por qué?
Porgue nos equivocamos en dar la mano al enemigo; al ex-
tranjero que llegd le dimos de comer, de beber (...) éramos
considerados una especie de primitivos, de pequenos ninos
que no tenian nada mas que hacer, ademas de sonreirles a
los que vinieron a saquear a nuestro pueblo. Pero la expe-
riencia demostro que fueron ellos los verdaderos salvajes,
porque usaron todos los medios de represion (...) El proble-
ma no es solo hacer la revolucion, sino encontrar el camino
cierto de la revolucion.

La vulgarizacién de los personajes es exacerbada con la intencion de estremecernos con sus dis-
cursos. Asi, vemos cémo en otra secuencia, mientras el guerrillero es sometido con una soga al
cuelloy golpeado por el mercenario alemany el capitalista portugués, el americano le espeta su

ideologia, mientras al fondo, el pueblo escucha:

;Sabe lo que es la verdad? Mi pobre sonador. Es preciso
parar de sonar. Abrir los ojos y ver la realidad. La realidad
es que el pueblo acepta su propia miseria y no quiere luchar
para cambiar de vida. |El pueblo tiene razon...! Ellos tiene
toda la razén. jTranquilo, ledn...! ;Para qué hacer revolu-
ciones? ;Para tener una dictadura de Estado contra el pue-
blo? El comunismo no existe, es una ilusion perdida. No
suenes mas con eso. ;Sabes qué pasa? ;Lo que existe? Solo
existe una manera de resolver el problema del hambre: La
planificacion econdémica y técnica del mundo. Los cerebros
electronicos: ellos hacen cosas y no piensan. ;Y quién tie-
ne los cerebros electronicos? Somos nosotros, los pueblos
desarrollados (...) Es a través de la técnica que llegaremos
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a una sociedad perfecta, mejor que el capitalismo y mu-
cho mejor que el comunismo! Acabé Don Quijote... jacabd!

El' mismo guerrillero es presentado mas adelante por Glauber, en un plano medio, mirando direc-

tamente a cdmara, comentandonos:

Hay paises ricos y paises pobres.
Los paises ricos explotan a los pai-
ses pobres. Es la colonizacion reli-
giosa, economica, cultural y poli-
tica. La colonizacion determina la
alienacion nacional. El principal
problema de la lucha anticolonia-
lista es la destruccion del complejo
de inferioridad nacional.

Glauber estructura un discurso ela-
borado en funcion de una sucesion de
alegorias. Un constante homenaje al
surrealismo como materializacion del
inconsciente. Un homenaje a Bunuel.

Estamos ante una pelicula esencialmente experimental. Acusada por parte de la critica de la épo-
ca de pecar de excesos de slogans. A Glauber le urge comunicar, no es un cine de historias. Es un
cine de ideas, de ideas revolucionarias. Un cine que busca estremecer, que no rehuye su vocacion

didactica.

lvana Bentes, la gran investigadora glauberiana, a quien le debemos el enorme e invalorable
trabajo de recopilar la correspondencia de Glauber en el libro Glauber Rocha. Cartas ao mundo,

da cuenta del camino recorrido por nuestro autor en referencia a los mitos en estas dos citas:

De Barravento, hecho en Bahia en 1960, a Leao de 7
cabecas, filmado en Africa en 1970, vemos a Glauber
transformar a Aruan, sumiso y mistico, y el malandro
Firmino, ‘el negro sobreviviente”, en un Zumbi, guerrero
negro marxista-leninista y maoista dispuesto a hacer la
revolucion sin perder un milimetro de su africanidad y
de sus mitos. En un acto de paroxismo Glauber comien-
za a construir una izquierda mitica y mistica, con sus
propios mitos¥.

37 Glauber Rocha, Glauber Rocha, Cartas ao mundo, p. 27.
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De Barravento a Ledo la creencia en una revolucion negra
en el Tercer Mundo compone una sola via que va de la furia
idilica de los elementos en la aldea bahiana de Barraven-
to al cosmos sangriento del Ledo africano. En ese pasaje,
Glauber hace de los dioses y mitos afrobrasileiios no el mal
a combatir, sino los aliados en una lucha decisiva e inmemo-
rial contra el colonialismo™.

En Espafia Glauber presenta un guion del Macbeth de Shakespeare para la realizacion de Cabecas

cortadas. Recordemos que en el pafs se vivia atin el franquismo y existia una férrea censura previa.

En Cabegas cortadas asistimos al delirio y decadencia de un dictador en el exilio, Emanuel Prado
Diaz Il, magnificamente interpretado por el actor espafiol Francisco “Paco” Rabal. Un dictador de-

rrocado por un golpe de Estado que vive el final de su vida en un inmenso castillo.

Glauber estructura un discurso elaborado en funcién de una sucesion de alegorfas. Un constante

homenaje al surrealismo como materializacién del inconsciente. Un homenaje a Bufuel.

Persiste la simbologia de los personajes: el indigena, los rebeldes-obreros, campesinos y la pre-

sencia de un hijo-pastor que siempre Illeva una hoz.

El delirio es persistente y se anida como cotidianidad en el dictador. A partir de él responde a las
diferentes situaciones que se viven en el pais del cual huy6, como la rebelion de los indios y los

afrodescendientes. El dictador se imagina sometiendo a los indios y sofocando las rebeliones.

Vemos al dictador hablando por teléfono, siempre al borde del delirio de aquel que ha tenido todo
el podery lo ha perdido. Ordena, instruye cémo deben ser ejecutadas sus posesiones, cémo debe
ser escrita su biograffa y cdmo debe orientarse al pueblo para convertirlo en un fiel devoto de su

esposa. En contraposicion, entre la gente del pueblo, un hombre ciego y paralitico se lamenta:

Hace tanto tiempo que tengo hambre que he perdido
la memoria de lo que es tener hambre... Seiior, y cuan-
to mas hambre tengo, mas cansado estoy y veo a Dios.
cUn hombre que tiene hambre ve a Dios?... Hace tan-
to tiempo que tengo hambre, que he olvidado lo que

38 Ibid., p. 43.
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es tener hambre, y cuanto mas cansado estoy de estar ham-
briento, tengo mas hambre y veo a Dios, Sefior.

Glauber radicaliza alin méas su experimentacion en el lenguaje cinematografico, llevando la pro-
puesta del sonido a extremos audaces, incluyendo la voz del propio Glauber comunicando sus
ideas politicas. La critica se divide. O ledo y Cabecas cortadas reciben criticas favorables en San Se-

bastiany Veneciay son duramente criticadas en Barcelona, al igual que Claro en Roma y Parfs.

En Africa y Espafia Glauber investiga los componentes fundamentales de las raices brasilefias y

latinoamericanas.

(...) una especie de pesebre sincrético, con tipos sociales
moviéndose en escenarios cargados de signos, el cardcter
teatral, la idea de escenificacion, es explorada en todos los
niveles. Los personajes son iconos vivos, con trajes sobre ca-
racterizados, en una combinacion de simbologias: folclore
afro-brasileiio, simbologia cristiana, la crudeza de la tierra
africana en Ledo, la arquitectura espaiiola de Cabecas, el
kitsch catolico afro-luso-hispano-americano, slogans poli-
ticos, alegorias y accesorios de un carnaval didactico®.

Toda esta experimentacién serd llevada a sus tltimos limites en su Gltima pelicula, A idade da Terra

(1980).

EZTETYKA DEL SUENO

Glauber dicta su conferencia Estétyka del sueiio en Columbia University, EE. UU., en 1971, seis afios
después de haber escrito su Eztétyka del hambre. Ya ha realizado sus peliculas Terra en trance (1967),
Cancer (filmada en 1968 y terminada en 1972), O Dragao da maldade contra o Santo Guerreiro (1969),
O ledo da sete cabegas (1970) y Cabegas cortadas (1970). Estas dos Gltimas realizadas fuera de Bra-
sil, luego de su exilio. Su principal objetivo en el texto-manifiesto es presentar algunas de sus

reflexiones sobre Arte y revolucion. Comienza proclamando la libertad del artista ante cualquier

39 Ibid., p. 43.
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situacion. Es la gran leccién, afirma, que le ha dejado la represion interna de su pais y la repercu-

sidn internacional de sus peliculas. Le preocupa, también, un tipo muy particular de empobre-

cimiento: “la oficializacién que los pafses subdesarrollados acostumbran hacer de sus mejores

artistas™e.

El peor enemigo del arte revolucionario es su mediocridad.
Frente a la evolucion sutil de los conceptos reformistas de
la ideologia imperialista, el artista debe ofrecer respuestas
revolucionarias que bajo ninguna hipotesis acepten las pro-
puestas evasivas®'.

Glauber establece una perspicaz diferenciacién a lo interno del arte revolucionario:

(...) es necesario la identi-
ficacion precisa de lo que
es arte revolucionario util
al activismo politico, de lo
que es arte revolucionario
lanzado a la apertura de
nuevas discusiones, de lo
que es arte revolucionario
rechazado por la izquier-

Gaitén, Paula. Glauber Rocha [Fotografial. Globo - Revista Marie Claire

https://revistamarieclaire.globo.com/Revista/Common/0,ERT110329-17642,00.html da e ”/)S tI/M men ta llza do
por la derecha®.

Coloca la pelicula La hora de los hornos, del argentino Fernando Solanas, como ejemplo del arte

revolucionario til al activismo politico.

Es un tipico panfleto de informacion, agitacion y polémi-
ca, utilizado actualmente por activistas politicos en varias

partes del mundo®.

40 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, p. 136.
41 Ibid., p. 136.

42 Idem.

43 Ibid., p. 137.
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Algunas peliculas del Cinema Novo, entre ellas las del propio Glauber, formarian parte del arte re-

volucionario lanzado a la apertura de nuevas discusiones. Y, finalmente, la obra de Jorge Luis Borges.

Una obra de arte revolucionario deberia actuar no solo de
modo inmediatamente politico, sino también promover la
especulacion filosofica, creando una estética del eterno mo-
vimiento humano rumbo a su integracion cosmica**,

Glauber nos invita a especular, e interpretamos su propuesta como una estética del presente
constante que se hace historia a través de la imagen. Una estética de la vida. La vida que alarga
su tiempo a través de la imagen. La imagen que contiene la vida. ;Existe la vida a través de la
imagen, o solo la reflexién y especulacion que esta genera? Una estética del devenir. Una estética
del misterio. Una estética heracliteana. Con las contradicciones que la vida encierra. Justamente,
es en estas contradicciones donde debemos detenernos y bajar la cabeza, para entender que no
podemos alcanzar la verdad. Y comprender que ni siquiera osamos interrogar permanentemente

el misterio de la vida.

Glauberinmediatamente indica que un arte revolucionario con estas caracteristicas (que crea una
estética del eterno movimiento humano rumbo a su integracién csmica), no existe ni se estable-
ce de manera permanente en el Tercer Mundo debido a las represiones del racionalismo. Argumenta
que las propuestas de los sistemas culturales en Brasil son victimas de la razon conservadora. La de-
recha propone la razon del orden y el desarrollo con la consecuente realizacién del individuo a través
del consumo. La izquierda propone la razon paternalista, como repuesta a la pobreza. El colonialis-
mo impide una ideologia revolucionaria integral que tendria en el arte su maxima expresion. Lo
que Glauber perfila es un ataque frontal contra el racionalismo y su consecuente defensa de otros

territorios o planteamientos posibles.“

La ruptura con los racionalismos colonizadores es la tinica
salida (_..) La revolucion es la anti-razon que comunica las
tensiones y rebeliones del mas irracional de todos los feno-
menos, que es la pobreza*.

Remarca que las estadisticas no dan cuenta de la complejidad de la pobreza y avanza en su re-

flexién sobre las repercusiones de ésta en el hombre.

44 Ibid., p. 137.
45 Cfr. Ibid., pp. 137, 138.
46 Ibid, p. 138.
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La pobreza es la maxima carga autodestructiva de cada
hombre y repercute psiquicamente de tal forma que el po-
bre se convierte en un animal de dos cabezas: una es fatalis-
ta y sumisa ala razén que lo explota como esclavo. La otra,
enla medidaen que el pobre no puede explicar el absurdo de
su propia pobreza, es naturalmente mistica®’.

Para Glauber, este misticismo es reprimido por la razén conservadora, sefalandolo como irra-
cionalista. No hay espacio para lo irracional, ya sea que se trate de la mistica religiosa o la mistica
politica®®.

La revolucion, como estado del hombre poseido que lanza

su vida rumbo a una idea, es el espiritu mas elevado del mis-
ticismo*.

Para que las revoluciones triunfen es necesario que el hombre rebelde se libere de la razén opre-
sora. Mientras la anti-razén orquesta revoluciones, la razén fragua la represién. El misticismo,

punto vital de la pobreza, es el Gnico lenguaje que trasciende la razon burguesa. El irracionalismo

liberador. La revolucion es magia para la razén conservadora y paternalista.

La revolucion debe ser imposible de comprender para la ra-
zon dominadora, de tal forma que ella misma se niegue y se
devore a su imposibilidad de comprender*®.

Glauber nos conduce a través del camino de su especulacién filoséfica, donde articula un mini
sistema. Arte revolucionario, irracionalismo o anti-razén, pobreza, revolucién, misticismo, esté-
tyka. Denuncia a la burguesia y a las clases medias como caricaturas decadentes de las sociedades

colonizadoras. Libera a la cultura popular de la razén burguesa.

La cultura popular siempre serd una manifestacion relativa
mientras sea la inspiracion de un arte creado por artistas
atin sofocados por la razon burguesa.

47 Ibid., p.138.

48 Cfr. Ibid., p. 139.
49 1bid., 138.

50 Ibid., p. 139.
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La cultura popular no es lo que técnicamente se llama fol-
clore, sino el lenguaje popular de una permanente rebelion
historica®.

La articulacién de un pensamiento en constante movimiento (al igual que su propuesta filmica),

lleva a Glauber a realizar una revisién de su anterior texto-manifiesto y, a la luz de las ideas de su

nuevo escrito, concluye:

“Eztétyka del hambre” era la medida de mi comprension ra-
cional de la pobreza en 1965

Hoy me niego a hablar de cualquier estética. La vivencia
plena no puede sujetarse a conceptos filosoficos. El arte re-
volucionario debe tener una magia capaz de hechizar al

hombre a tal punto que él no soporte mas vivir en esta rea-
lidad absurda.

Borges, superando esta realidad, escribio las mas libe-
radoras irrealidades de nuestro tiempo. Su estética es
la del sueio. Para mi, es una iluminacion espiritual que
contribuye a expandir mi sensibilidad afroindia en la di-
reccion de los mitos originales de mi raza. Esta raza po-
bre y aparentemente sin destino elabora en la mistica
su momento de libertad. Los dioses afroindios negaran
la mistica colonizadora del catolicismo, que es hechice-
via de la represion y de la redencion moral de los ricos.

No justifico ni explico mi sueio porque él nace de una inti-
midad cada vez mayor con el tema de mis peliculas, el senti-
do natural de mivida>.

Finalizamos este breve acercamiento a una parte de la cinematograffay pensamiento de Glauber,

compartiendo su propuesta para el estudio y visionado de sus peliculas. Las divide en tres seccio-

nes. En primer lugar, plantea la exhibicion conjunta de las dos peliculas en las que trabaja el tema

51 Idem.
52 1bid., p. 140.
53 Ibid., pp. 139-140.
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de las raices africanas, es decir, de Barravento, filmada en Bahia, en 1961,y de O ledo de sete cabegas,
filmada en Africa en 1969. Seguidamente, la proyeccién en bloque de las dos peliculas en las que
trabaja la vida del campo en el nordeste brasileno, Deus e o diabo na terra do sol (1964) y O dragéo da
maldade contra o Santo Guerreiro (1968). Finalmente, la exhibicién de Terra em transe (1967) y Cabegas

cortadas (1970), donde aborda el problema politico en América Latina.

FILMOGRATFIA

1959 | Patio | Cortometraje | B& N

1959 | Cruz na praga | Cortometraje | B& N

1961 | Barravento | Largometraje | B & N

1964 | Deus e o diabo na terra dosol | Largometraje | B& N
1965 | Amazonas, Amazonas | Cortometraje | Color

1966 | Maranhdo 66 | Cortometraje | B &N

1967 | Terra em transe | Largometraje | B& N

1968 | 1968 | Cortometraje | B& N

1969 | O dragio da maldade contra o santo guerreiro (Antdnio das Mortes) | Largometraje | Color
1970 | Cabegas cortadas | Largometraje | color

1970 | Leticia em Marrocos | Diario de viaje

1970 | O ledio da sete cabecas | Largometraje | Color

1972 | Cancer | Largometraje | B& N

1972 | Paloma, paloma | Diario de viaje

1974 | Histdria do Brasil | Largometraje | B& N

1975 | As armas e o povo | Largometraje | B &N

1975 | Claro | Largometraje | Color

1977 | Di Cavalcanti | Cortometraje | Color

1977 | Jorjamado no cinema | Largometraje | Color

1980 | Aidade da terra | Largometraje | Color

1985 | Histdria do Brasil | (post mortem)
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CINEMA NOVO | UNA
MIRADA PANORAMICA

n la Zona Sur de Rio de Janeiro, en los bares de los barrios de Copacabana y de Catete,
se reunian un grupo de jévenes veinteafieros para debatir sobre el cine brasileno. Eran
los afios 1957-1958. Glauber Rocha, Paulo Cézar Saraceni, Caca Diegues, Joaguim Pedro,
Leon Hirszman, David Neves, Mario Carneiro, Marcos Fariasy Miguel Borges, todos eran
jovenes rebeldes e iconoclastas. De esta forma comienza Glauber su evocacion de los comienzos

del Cinema Novo en su libro Revolugdo do Cinema Novo (1963).

Glaubery la mayorfa defendian las propuestas de Serguéi Eisenstein. Paulo Saraceniy Joaquim
Pedro defendian las perspectivas y caminos planteados por Ingmar Bergman, Federico Fellini y

Roberto Rossellini.

Todos entendfan, claramente, la importancia del camino trazado por Nelson Pereira dos Santos,

desde que irrumpid en el panorama del cine brasileno con su pelicula Rio, 40 Grados (1955).

Rio, 40 graus le confiere un liderato de hecho a Nelson Pe-
reiva dos Santos, sobre todo teniendo en cuentasu capacidad
para filmar Rio, Zona Norte (1957) y producir O Grande
Momento (Roberto Santos, 1958). Entonces, el empuje re-
novador tiene una gran coherencia estética e ideoldgica, al-
rededor del neorrealismo y del Partido Comunista Brasile-
no. Pero las dificultades profesionales de Pereira dos Santos
Ylairrupcion de la nueva generacion provocan un desplaza-
miento de direccion en torno a la personalidad carismatica
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de Glauber Rocha (1939-1981), mucho mas joven que Nel-
son (1928). Este desplazamiento implica un alejamiento de
la ortodoxia formaly politica®*.

Nelson Pereira dos Santos cambia de manera
radical y sensible la forma de hacer cine en
Brasil. Su profunda mirada a las clases mas
desposeidas devela un pais que habia perma-
necido oculto en favor del entretenimiento
facil. Igualmente, demostraba que era posible
realizar proyectos independientes de los estu-
dios e invitaba a sofar con una cinematogra-

fia mas cercana a una identidad brasilena.

Rio, Zona Norte ha
cumplido su funcion en
la apropiacion de la ex-

(1962) Glauber Rocha [Fotografia]. Correio do Cidadao.

pey,enc’a ltal’ana pa ra https://www.correiodocidadao.com.br/curta/obra-de-glauber-rocha-e-destagque-em-novo-
)

servico-de-streaming-gratuito/

expresar las necesidades

y sentimientos de los propios cineastas brasileiios. En cierta
medida, puede decirse que fue una obra de transicion entre
el primer neorrealismo brasileno y la ambicion del Cinema
Novo de elaborar un lenguaje propio, de mayor compleji-
dad narrativa, sintonizado con la cultura nacional>.

La literatura y las artes plasticas eran influenciadas por el concretismo. El arquitecto Oscar Nie-
meyer disefabay construfa una nueva capital: Brasilia. El cine vivia el declive de los estudios Vera
Cruz. Entre los jovenes realizadores, Glauber Rocha habia realizado y estaba por editar su corto-
metraje Patioy Luiz Paulino dos Santos Um dia na rampa. Paulo Cézar Saraceni terminaba Caminhos
y Joaquim Pedro trabajaba en Manuel Bandeira. Marcos Farias estaba en la preproducciéon de O

Magquinista. En Parafba, Linduarte Noronha estaba por hacer su documental Aruanda.

Posteriormente Glauber regresa a Bahfa, Paulo Cézar, Joaquim Pedro y Gustavo Dahl viajan para

Europa. Antes deviajar Paulo Cézar Saracenirealiza el documental Arraial do CaboyJoaquim Pedro

54 Paulo Antonio Paranagua, Tradicion y Modernidad en el Cine de América Latina, Madrid, Fondo de
Cultura Econdmica de Espaiia S. L., 2003, p. 212.

55 Ibid., p. 183.
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filma el cortometraje de ficcién Couro de Gato. Se quedan en Rio de Janeiro Leon Hirszman, Miguel

Borges y Marcos Farias.

Son los tiempos de gestacion de uno de los movimientos cinematograficos mas importantes de
Latinoamérica. Una generacién de jovenes cineastas, enfrentados a los vaivenes de la historiay
del poder politico, lograron concretar como colectivo una propuesta creativa, estética-politica y
sensible; consiguieron también cambiar el panorama audiovisual brasileno y entrar con éxito en

los principales festivales de Europa.

Su propuesta creativa estaba caracterizada por la diversidad estética de sus principales protago-
nistas y por la unidad y claridad en la lucha por impulsar una politica de desarrollo y proteccion

de la nueva cinematografia brasilefia.

Glauber Rocha lo recuerda de la siguiente manera, 20 afios después, en una entrevista realizada

porJodo Lopes en Sintra, Portugal, el 8 de abril de1981:

El movimiento del Cinema Novo, en los aios sesenta, fue
realizado por personas con veinte anos; hoy esos cineastas
tienen entre treinta y ocho y cincuenta anos. Los principios
del Cinema Novo en relacion con el sostenimiento de la in-
dustria cinematografica brasilena, con el desarrollo de Em-
brafilme, con la lucha politica por la conquista de mercados
o con la politica de proteccion a la industria cinematografi-
ca—en relacion a todo eso existe una tactica de cardcter eco-
nomico y politico que nos une a todos, hasta la actualidad.
Desde el punto de vista de las inspiraciones creativas, de los
proyectos estilisticos, de los discursos poéticos o politicos de
las peliculas, ahisiexiste una gran diversidad, e incluso con-
tradicciones muy fuertes entre los autores®.

El rescate, estudio y difusidn de estos discursos poéticos y politicos se impone como un tarea ne-
cesaria. Forman parte del testimonio sensible mas preciado e importante del cine latinoamericano.
Honrar nuestro legado y derrumbar las barreras que han edificado las luchas mezquinas entre

parcialidades politicas, generalmente mediocres.

56 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, compilado por Ezequiel Ipar; con prologo de Ismail

Xavier. Buenos Aires, Caja Negra, 2011, p. 302. La entrevista realizada por Jodo Lopes fue publicada en Glauber
Rocha, Lisboa, Cinemateca Portuguesa, en 1981.
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El movimiento del Cinema Novo y la obra de cada uno de sus integrantes deben formar parte de
nuestras principales referencias. Los nombres de estos realizadores deben dejar de parecernos
extrafios: Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Ruy Guerra, Paulo Cézar Saraceni, Cacé Die-
gues, Joaquim Pedro, Leon Hirszman, etc. El conocimiento de nuestros clasicos del cine latinoa-

mericano debe equilibrarse con el conocimiento de los clasicos de la historia del cine.

Glauber contintia con su evocacién de los inicios del Cinema Novo en su libro Revolugao do Cinema
Novo, abordando los hechos después de cuatro afios de aquella primeras reuniones de Copaca-
bana. Arraial do cabo (1960), de Paulo Saraceni, se convierte en el primer filme del movimiento
en ser reconocido internacionalmente, obteniendo tres premios en igual ndmero de festivales.
Linduarte Noronhay Rucker Viera realizan el documental Aruanda (1960). Vidas Secas no se puede
filmar porlas lluvias en el sertdoy Nelson Pereira dos Santos improvisa en su lugar el largometraje
Mandacaru Vermelho (1962). Glauber comienza en Bahia la produccién del largometraje Barravento
(1962) y Roberto Pires la de A Grande Feira (1961). Ruy Guerra comienza la filmacion de Os Cafajestes
(1962). La reunién de cinco cortometrajes de Miguel Borges, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos
Diegues, Marcos Fariay Leon Hirszman en Cinco Vezes Favela (1962) se convierte en un hito impor-
tante en los comienzos del movimiento renovador. Glauber, Sergio Augusto, Paulo Perdigaoy Davi
Neves escriben en el Correio da Manhd, Jornal do Brasil y O Metropolitano. Gustavo Dahl escribe desde

Italia y contribuye decididamente en la cohesion tedrica de la nueva cinematografia.

(...)yenelaugedela discusion Eli Azzeredo pronuncia una
palabra magica en Brasil, aunque antigua en otras partes
del mundo: Cinema Novo. El nombre atrapa y da pelea.
Descubrimos en la pelea que Alex Viany era el padre de Rio
vy Paulo Emilio el padre de Sdo Paulo®”.

A la afirmacion de Glauber habria que afadirle el testimonio de Nelson Pereira dos Santos, en la
entrevista que le realizara Agustin Mahieu, y recrearnos en ambas historias sobre la certeza del

momento en que el movimiento adquiere sunombre.

El grupo de la cooperativa cayé en una quiebra total, debia-
mos 10 millones de cruzeiros... Tuve que volver a trabajar
en periodismo, en el Jornal do Brasil, hasta que recibi la
propuesta de dirigir Boca de ouro, una pieza teatral del
popular dramaturgo Nelson Rodriguez. Apenas termina-
do ese filme, ya tenia pronta la produccion de Vidas secas,
queiniciéen1962. Enel periodo que transcurrio entre Boca

57 Glauber Rocha, Revolugdo do Cinema Novo, Alhambra | Embrafilme, Rio de Janeiro, 1981, p. 16.
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de ouro y Vidas secas (1960-1963) hubo una gran acti-
vidad en el cine (brasileno)... Comenzaba el movimiento,
el Cinema Novo. El grupo en que participdbamos, entre
otros, Glauber Rocha, que escribia mucho sobre cine, se pro-
puso hacer una revista cinematografica. La revista nunca
aparecio, pero quedo el nombre: Cinema Novo...%

El cine nosrevela en su pasadoy en su presente la existencia de autores que conmueven y amplian
nuestros horizontes, sus propuestas dan luz a los mas diversos e intimos problemas del ser huma-
no.Paramf,asumirladefensa del cine de autor, por ejemplo, la obra del ruso Andrei Tarkovski, entre
otros, significa una posicion politica firme y
concreta, alejada de la retérica. Transitar por
los necesarios espacios de la descolonizacién
implicaria el profundo conocimiento de nues-
tra filmografia latinoamericana, la lucha por
los espacios de la produccién y su justa dis-
tribucién y, por supuesto, nunca renunciar al

legado de estos poetas de laimagen.

Nuestra generacion tie-
ne conciencia: sabe lo
que quiere. Queremos
hacer cine anti-indus-
trial.  Queremos hacer
peliculas de autor, cuan-
do el cineasta se convierte en un artista comprometido con
los grandes problemas de su tiempo; queremos peliculas de
combate en el momento del combate y peliculas para cons-
truir un patrimonio cultural en Brasil*®.

(1964) Joaquim Pedro de Andrade [Fotografia]. Instituto Moreira Salles - Archivo Agéncia O Globo.

Para Glauber, en su libro Revision Critica del Cine Brasileiio, la nocidn de autor esta claramente defi-

nida por su oposicién al cine comercial. Sostiene que “si el cine comercial es la tradicion, el cine

58 Agustin Mahieu, La conciencia del Cinema Novo. Entrevista con Nelson Pereira dos Santos. En: Hojas
de cine. Testimonios y documentos del Nuevo Cine Latinoamericano, Volumen I, Fundaciéon Mexicana de Cineas-
tas, A. C., México, D. F., p. 109.

59 Glauber Rocha, ob. cit., 1981, p. 17.

BRASIL | 55



deautoreslarevolucion™. Se enfrentaal cine
comercial, de hecho propone la dicotomia
entre ‘cine comercial” y ‘cine de autor” como

perspectiva para encarar la historia del cine.

Considera que la consolidacién del autor
como caracteristica esencial del realizador
de peliculas funda un nuevo artista. El di-
rector-autor necesita de absoluta libertad,
rechaza la “historia’, “el “estudio’, la “estrella’,

los “reflectores”. A comienzos de los sesenta

el término es creado por la nueva critica para

posicionar al cineasta como el poeta, el pin- Leon Hirszman [Fotografia]. IMDb.
. https://www.imdb.com/name/nm0386706/?ref_=nmmi_mi_nm
tor, el creador de ficciones®.

El autor es el mayor responsable de la verdad.: su estética es
una ética, su mise-en-scene (escenificacion) es una poli-
tica (..). La politica del autor es una vision libre, anticon-
formista, rebelde, violenta, insolente (...) El cine no es un
instrumento, es una ontologia®?.

La politica de un autor moderno es una politica revolucio-
naria: en los tiempos de hoy, ni siquiera es necesario adjeti-
var un ‘autor” como “revolucionario’, porque la condicion de
autor es un sustantivo que asume todo. Decir que un autor
es reaccionario, en el cine, es lo mismo que caracterizarlo
como director del cine comercial; es situarlo como artesano
Yy nocomo autor®.

La connotacién de artesano tiene, en este contexto, el significado de aquel realizador o cineasta

que esta sometido al mecanicismo de los estudios.

60 Glauber Rocha, Revision critica del cine brasilerio, Editorial Fundamentos, Madrid, 1971, p. 17.
61 Ibid., pp. 15-18.

62 Ibid., p. 18.

63 Ibid., p. 17.
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(1978) Carlos "Cacd” Diegues [Fotografia]. Film at Lincoln Center.

cEs una categoria alienada? No, es un nuevo orden que se
impone en un didlogo feroz con el mundo, a través del mito
especifico del siglo®*.

;Quiénes somos?

;Cuél es nuestro cine?®

En el texto de1968, El Cinema Novo y la aventura de la creacion®®, Glauber Rocha plantea estas dos pre-
guntas esenciales al reflexionar sobre el cine brasilefio. Esta plenamente consciente de la enorme
influencia moral y estética del cine americano, no solo en nuestro cine, sino en nuestra vida en
general. La mayoria de los espectadores brasilefios y latinoamericanos, estima Rocha, se forman
una imagen de la vida a través de este cine. Esto trae como consecuencia que, enfrentados a una
pelicula nacional, demanden, en sumayorfa, una pelicula brasileiia a la americana. Otra imagen de
Brasil seria entonces dificilmente aceptada. No importa que se traten en ellas temas nacionales,
deben imitar el cine americano, de ello dependera en gran parte, ademas, su éxito comercial. Esta
dictadura artistica le serfa impuesta a las peliculas nacionales por parte de estos espectadores
condicionados. Silos cineastas brasilefios presentan suimagen de Brasil, esta no es aceptada si no
coincide con el ideal de vida que nos ofrece Hollywood®’. “Como el espectador esta desinformado

respecto de su propio pafs, laimagen de su mundo lo golpea”®®.

Los espectadores, sostiene Glauber, recha-
zarfan otros tipos de conflictos, y, por consi-
guiente y quizds mds importante, otro tipo
de lenguaje. Lo que esta en primer plano es el
problema de la comunicacion de los cineastas
con su publico. Rocha tiene claro que el cine
es un fuerte generador de cultura, por la tan-
to, es de principal importancia generar una
industria cinematografica nacional. Pero si
esta industria necesita espectadores, uno de
los retos mas importantes serd cdmo conec-
tarse real, sincera y dignamente con ellos, a

través de un ‘cine original y preocupado por

https://www.filmlinc.org/daily/carlos-diegues-brazil-cinema-novo-richard-pena-quilombo-ganga- sus problemas"é?
zumba-xica/
64 Ibid., pp. 17,18.
65 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, compilado por Ezequiel Ipar. Buenos Aires, Caja Ne-

gra, 2011, p. 91.

66 1bid., p. 85. Publicado en Visdo, San Pablo, el 2 de febrero de 1968. Presentado en el festival de Cinema
do Terceiro Mondo, Pesaro, 1968.

67 Cfr., Ibid., pp. 85 - 87.

68 Ibid., p. 87.

69 1bid., p. 89.
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Parael ptiblico, sinembargo, lasituacion es mas dura. Como
consumidor, no tiene la conciencia del proceso que genera
un cine original en contraposicion al cine de imitacion (...).
Es a partir de estos conceptos de cine de imitacion y cine ori-
ginal que se se cred en Brasil el término Cinema Novo™.
Glauber senala dos desafios que deben enfrentar los cineastas brasilefos, el primero de ellos
responderfa a la siguiente interrogante: prescindiendo de las formas americanas, ;cémo puede
conquistarse al plblico? El segundo de los desafios confrontaria el siguiente problema: scudl es el

lenguaje original que deberia usarse? El piblico es convocado a ser parte del movimiento renova-

dor, es respetado, aln... cuando no se de por aludido.

El Cinema Novo no solo rechaza el cine de imitacién, sino que evita caer en el ardid del “populisma”.

Glauber utiliza el término para describir la actitud politico-paternalista que considera al pueblo

“simple”.
(...) el pueblo no es simple. Enfermo, hambriento y analfa-
beto, el pueblo es complejo. El artista/paternalista idealiza
los arquetipos populares, sujetos fabulosos que incluso en
la miseria tienen su filosofia y, pobrecitos, solo precisan un
poco de ‘conciencia politica” para, de una aurora a otra, in-
vertir el proceso historico”.

De acuerdo con Glauber, el caracter elemental del arte populista pretende justificarse con una
“buena conciencia’, y su mayor logro es comunicar las propias alienaciones del pueblo. La aventu-
ra revolucionaria de aprender de cuanto hacen es lo que plantea Glauber para el Cinema Novo, bus-
cando otra poesia, otro ritmo, otros argumentos, otra imagen. Un cine donde la teorfay la practica

marchen juntas, construyendo un cine auténticamente brasilefio.

(...) técnicamente imperfecto, dramaticamente disonan-
te, poéticamente insumiso, sociolégicamente impreciso
como la misma sociologia oficial brasilena, politicamente
agresivo e inseguro como las propias vanguardias politicas

70 Ibid., pp. 89 - 90.
71 Ibid., p. 91.
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brasilenas, violento y triste, mucho mas triste que violento,
como el carnaval, que es mucho mds triste que alegre™.

Un cine en el que nos reconocemos todos los latinoamericanos. Un cine profundamente huma-

nistay radicalmente comprometido con la realidad.

No existe en América Latina un movimiento como el nues-
tro. La técnica es haute couture, es frescura para que la
burguesia se divierta. En Brasil el Cinema Novo es una
cuestion de verdad y no de fotografia. Para nosotros la ca-
mara es un ojo sobre el mundo, el travelling es un instru-
mento de conocimiento, el montaje no es demagogia sino
puntuacion de nuestro ambicioso discurso sobre la realidad
humana y social de Brasil. Esto es casi un manifiesto”.

El Cinema Novo asume la realidad brasilefia e intenta distanciarse de otras cinematografias.

Hoy, el Cinema Novo no proyecta una revolucion burgue-
sa solitaria con las caracteristicas de la nouvelle vague,
sino una revolucion social con las exigencias del momento
en que se vive’.

El movimiento del Cinema Novo se verd inmerso y respondera a las particularidades del ejercicio
del poder politico en Brasil. En una vision panoramica de la politica brasilefia, encontramos que
Juscelino Kubitschek ejerce la Presidencia de la RepUblica entre 1956 y 1961. JK, como le llamaban,
lidera un Gobierno con una fuerte alianza con los Estados Unidos, con una marcada tendencia
hacia el desarrollismo, reflejada en su lema “so afios de progreso en 5 afios de Gobierno”. Su famoso
“Plan de metas” impulsé la industrializacién y las inversiones extranjeras, teniendo como norte la
sustitucion de las importaciones. Fueron notables las inversiones en obras publicas, resaltando la
construccién de la nueva capital del pafs: Brasilia. Son los afios donde encontramos los antece-
dentes que sentaran las bases para la eclosion del movimiento de jovenes realizadores, represen-

tados principalmente en la propuesta sensible de Nelson Pereira dos Santos.

La izquierda brasilefia manifiesta su descontento con la conduccién del pais, especialmente con

el rol de las clases mas desposefdas en el desarrollismo de Kubitschek. Intelectuales y artistas se

72 Ibid., p. 93.
73 Glauber Rocha, Revolugdo do Cinema Novo, Alhambra | Embrafilme, Rio de Janeiro, 1981, p, 17.
74 1bid., p. 25.
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comprometen politicamente y buscan incidir en el destino del pafs. Posteriormente, Janio Qua-
dros gana las elecciones para la Presidencia. Asume en enero de 1961, pero una serie de medidas
contradictorias y el retiro del apoyo de las principales fuerzas politicas y militares lo llevan a pre-
sentarsu renuncia. Estuvo en el cargo desde el 31 enero hasta el 25 agosto de 1961. El vicepresiden-
te Joao Goulart no puede asumir la Presidencia como le corresponderia por mandato constitu-
cional, por encontrarse de viaje en la Republica Popular China. Asume el cargo el presidente de |a
Camarade Diputados, Ranieri Mazzilli, quien solo estard en la Presidencia por 14 dias. El congreso
realiza una enmienda a la Constitucion y se establece el sistema parlamentarista de Gobierno, lo
que se traduce en una disminucién de los poderes del Presidente. El 7 de septiembre de 1961 Joao

Goulart es nombrado Presidente por el congreso.

El régimen parlamentario le impedia a Goulart concretar sus propuestas. En 1963 convoca a un
plebiscito con el objetivo de restablecer el sistema presidencialista. Aprobado por la poblacion, el
Presidente impulsa las lamadas Reformas de base, que incluian una serie de reformas econémicas.
Jodo Goulart, conocido como Jango, lidera una reforma agraria, la nacionalizacion de empresas
extranjerasy una campafa de alfabetizacion, entre otras iniciativas. Sus partidarios en el congre-
so trabajan por la igualdad de derechos de los trabajadores del campo y de los trabajadores ur-
banos. Establece alianzas con los partidos comunistas y socialistas y recibe el apoyo de los sindi-
catos. En el plano internacional, aungue mantiene relaciones con los Estados Unidos, amplia sus
relaciones diplomaticas con la Unién de Republicas Socialistas Soviéticas (URSS) y con los paises
del Pacto de Varsovia. Las Reformas de base y su politica exterior no alineada precipitaron un golpe
militar en 1964, que contd con el apoyo de la oposicién, los empresarios y el Gobierno de Estados
Unidos (mediante la Operacién Brother Sam). Comenzaba en Brasil una dictadura militar que du-
raria hasta1985, cuando serfa elegido por votacién indirecta Tancredo Neves, quien moriria antes

de asumir el cargo, encargandose de la Presidencia el vicepresidente José Sarney.

Es en el periodo presidencial de Jodo Goulart cuando irrumpe y se consolida el movimiento del
Cinema Novo y se realizan, entre otras peliculas, la poderosa trilogia del sertdo: Vidas Secas (1963), de
Nelson Pereira dos Santos; Os Fuzis (1963), de Ruy Guerra; y Dios y el Diablo en la Tierra del Sol (1964)
de Clauber Rocha.

El movimiento del Cinema Novo se desarrollé en un pe-
riodo dificil de la vida politica brasilena, porque justamen-
te desde 1964 hasta 1974 se vivio un periodo de dictadura
feroz en Brasil, en el cual todas las actividades sociales y
culturales fueron reprimidas (...). Ahora bien, si usted ana-
liza el caso de un movimiento cultural que se desenvuel-
ve bajo una dictadura, el angulo de analisis del Cinema
Novo resulta bastante revelador; si se hiciera ese analisis
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independientemente del contexto politico en el cual se desa-

e 7z

rrollo, el angulo seria mas limitado (...). Todos sabemos que
el problema de la creatividad sobrepasa las cuestiones poli-
ticas, inclusive la creatividad para afirmarse como tal preci-
sa superar las condiciones politicas adversas. Esto fue lo que
sucedio con el Cinema Novo”.

Humberto de Alencar Castelo Blanco, uno de los lideres del golpe militar, era Jefe del Estado Ma-
yor del ejército del presidente Jodo Goulart. Fue elegido por el congreso como el nuevo presidente

de Brasil, asumiendo el cargo el 15 de abril de 1964.

La dictadura militar, encabezada por Castelo Blanco, deja al congreso sin representacion de la
izquierda, se impone la censura de prensay en la practica son eliminados los partidos politicos.
La constitucién es subordinada al mandato de Actos Institucionales con fuerza de ley. El Acto Institu-
cional N.°1 suprime la eleccién popular directa del Presidente de la RepUblica, y en adelante solo
el congreso podrd ejercer esa facultad. Igualmente, suspende los derechos politicos de un cente-
nar de opositores. El Acto Institucional N.° 2 solo permite la existencia de dos partidos politicos, el
Arena (Alianza Renovadora Nacional) y el MDB (Movimiento Democratico Brasileno). En 1967 se
elabora una nueva Constitucion que concentra el poder en el Presidente de la RepUblica en detri-
mento del poder legislativo. El congreso nombra a Artur da Costa e Silva, ministro de Guerra de
Castelo Blanco, como el segundo presidente de la dictadura militar. Asume el cargo el 15 de marzo
de1967. Entraenvigencia la nueva Constitucion. Brasil entra en un espiral de protestas estudianti-
les que se veran incrementadas con la muerte de unjoven estudiante a manos de un comandante
de la policia. Estudiantes, artistas, intelectuales y otros sectores de la sociedad civil se unen en
la Marcha de los cien mil. La respuesta del régimen militar fue la emision del Acto Institucional N.°
5, otorgandole poderes extraordinarios al Presidente de la Republica, entre ellos la potestad de
cerrar el congreso o de prohibir actividades o manifestaciones de caracter politico. La censura se
intensifica'y alcanza a la prensa, la musica, el teatro y el cine. Se suspende la garantia del habeas

corpus para los delitos considerados politicos.

En agosto de 1969 el presidente Costa e Silva sufre un accidente cardiovasculary es sustituido por
una junta militar. Posteriormente, el general Emilio Garrastazu Médici se convierte en el tercer
presidente de la dictadura militar entre el 30 de octubre del 1969 y el 15 de marzo de 1974. Conti-

nla la fuerte represion contra la izquierda brasilefia y la censura contra la prensa.

Glauber estima que a partir de 1974 se avanza lentay gradualmente hacia la democracia. Destaca
avances en la supresion de la censura y el logro de algunas libertades en el Gobierno de Joao Fi-

gueredo (1979-1985). No considera, en el momento de la entrevista aJoao Lopes (1981), que el Cine-

75 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, compilado por Ezequiel Ipar. Buenos Aires, Caja Ne-
gra, 2011, pp., 300-301.
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ma Novo sea un movimiento de resistencia politica, sino un movimiento que se desarroll6 dentro

de una situacion politica adversa’.

Es un movimiento cultural que se desarrollo al interior de
una situacion politica adversa (...). Lo que se ha dicho con
respecto al Cinema Novo hasta el dia de hoy son tesis de-
ficientes, porque no consiguen integrar esa dialéctica de un
movimiento cultural creativo que se da dentro de un proce-
sodictatorial”.

El grupo del Cinema Novo siempre fue acusado por la ex-
trema izquierda de no ser radical, en el sentido de que no
determinaba ninguna linea, pero, al mismo tiempo, tenia
una vision democratica de la creatividad, que nos permitio
contar en todo momento con la sabiduria politica necesaria
para defender nuestros intereses y también los de los otros
cineastas. Quiero decir, creando un radicalismo en la critica
estética y no en la politica cinematografica’.

Se trataba de desarrollar una politica para la creatividad, dentro de una naciente industria que con-
virtiera a los realizadores en productores y que no tuviese “las caracteristicas represivas o esque-
maticas de la industria tradicional’”®. La posicion politica de los cinemanovistas es incuestionable.
Sus peliculas hablan por sisolas. Estdn comprometidas con los problemas esenciales del ser bra-
silefio. Son radicalmente humanistas. Sus principales protagonistas lucharon contrala censura de

la dictadura military algunos se enfrentaron al exilio.

Es posible determinar tres momentos o diferentes fases del Cinema Novo. Un primer momento va des-
de 1961 hasta 1964, los afios en los que Jodo Goulart estd en el poder, hasta que le dan un golpe
de Estadoy se instaura la dictadura militar. En este periodo se realiza la trilogfa del sertao. El nor-
deste brasilefo, con una realidad contraria al proyecto desarrollista nacional, se hace presente
en las pantallas del pafs. Los cineastas asumen su independencia autoral frente a un sistema de
estudios enfocado mas en el rédito comercial. Se filma, por tanto, en exteriores, con luz natural.

Enel manejodelos actores, se establece un didlogo entre la ficcion y el documental, mezclandose

76 Cfr., ibid., p. 301.
77 Idem.

78 Ibid., p. 303.

79 Idem.
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actores profesionales con gente del pueblo. El entretenimiento facil, caracterizado por la chan-
chada, es interpelado en beneficio del objetivo superior de lograr un cine auténticamente brasileio.
Un cine que tanto en la forma como en el contenido busca distanciarse de la hegemonfa del cine

norteamericano.

El primer filme del grupo fue Barravento, de Glauber Ro-
cha, que poco después publicaria su Revisao critica do ci-
nema brasileiro (1963). Habia una intensa actividad criti-
ca, entonces... Yo hice el montaje de Barravento y de Cinco
vezes favela, que era un largometraje compuesto por cinco
episodios de otros tantos directores (entre ellos Ledn Hirsz-
man, Joaquim Pedro y Miguel Borges). El grupo del Cinema
Novo participé en la creacion de un sindicato de producto-
res que lucho para modificar la relacion con los exhibidores,
que no daban ninguna oportunidad al cine nuevo, exigiendo
entonces la aplicacion de una Ley de produccion al cine brasi-
lefio. Fue un movimiento muy vigoroso®.

Nelson Pereira dos Santos se erige como “la conciencia del Cinema Novo”, como lo Ilamé Glau-
ber. Su visionaria y esencial presencia creadora antecede, funda y sostiene el movimiento cine-

matografico. En el despliegue de esta mirada

panoramica que estamos realizando, nos de-
tendremos, mas adelante, en dos de sus pelicu-
las inaugurales: Rio, 40 grados (1955) y Rio, Zona
Norte (1957). Igualmente, lo haremos con Vidas
Secas (1963), notable representante de la prime-

ra fase del movimiento.

Dentro de los antecedentes también nos de-
tendremos en los aportes del documental y
dialogaremos con las imagenes de Arraial do
Cabo (1960) de Paulo César Saraceni y Mario
Carneiro y con las de Aruanda (1960) de Lin-

duarte Noronhay Rucker Viera.

(1962) Irma Alvarez en Porto das Caixas [Fotograffa] Cinemateca Brasileira - Banco de
Conteudos Culturais. http://www.bcc.org.br/fotos/822289

80 Agustin Mahieu, La conciencia del Cinema Novo. Entrevista con Nelson Pereira dos Santos. Ob. Cit.
p. 110.
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De igual manera, ampliaremos nuestra mirada de la primera fase del Cinema Novo con el primer
largometraje de Ruy Guerra, Os Cafajestes (1962), y finalizaremos con un estudio de la primera

parte de la pelicula Dios y el diablo en la tierra del sol (1964), de Glauber Rocha.

Paulo Cezar Saraceni también destaca como creadory logra acompanar a un grupo de realizado-
res en el que la fuerza de sus individualidades impulsa al movimiento renovador. Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Ruy Gue-

rray el propio Paulo Saraceni, cada uno de ellos esculpe una sélida y comprometida filmografia.

El primer largometraje de Paulo Saraceni, Porto das Caixas (1962), es una historia de profundo y do-
loroso desamor entre una pareja que desemboca en un tragico final, la muerte de él a manos de su

esposa. La miseria en la que viven sus personajes solo es superada por su propia miseria espiritual.

Glauber, el joven critico de cine, halla una certera descripcion cuando afirma que Saraceni ambi-
ciona hacer peliculas como si escribiese novelas, encontrando en Rossellini las anclas de aquel

realismo mistico que se refleja en Porto das Caixas.

Concibe lo social a partir del hombre y sus implicaciones
existenciales... Se juega el todo por el todo en el cuadro
abierto y en el ritmo largo: el amor y la miseria, los simbo-
los expresionistas de la degradacion humana en el paisaje
desolado de una pequeiia ciudad del interior®.

Mario Carneiro firma la fotografia de la pelicula, continuando la colaboracion con Paulo Cezar
Saraceni. Anteriormente habia codirigido y fotografiado el documental Arraial do Cabo. La mUsica
de Antonio Carlos Jobin, Tom Jobin, acompafa la cotidianidad de la tragedia. Su exquisita y deli-
cada musica hace todo mas doloroso e insoportable e impregna el ambiente de una sensacion
que solo el buen cine puede brindar. Serd, ademas, la fiel acompanante del desparpajo vy altivez
de la hermosa, pero desalmada mujer, cuyo principal objetivo de vida serd encontrar un amante
que asesine a su marido por ella. Saraceni dibuja con maestria la soledad de sus protagonistas,
ella, mirdndose y sofiando despierta frente al espejo; él, llorando su desgracia. Ambos solo saben

herirse y hacerse dano.

La pelicula da cuenta de la diversidad de lenguajes y tematicas de los autores del Cinema Novo.

_..auténtica obra de vanguardia en el Cinema Novo. Firme
enel antiespectaculo, persiguiendo una expresion verdadera
de lo social, el complejo de todo en todo condicionado en el

81 Glauber Rocha, Revision critica del cine brasileio, Editorial Fundamentos, Madrid, 1971, p. 136.
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objeto vivo de la mise-en-sceéne, Saraceni es un autor con
su politica (..). La seguridad de Saraceni refleja sus ideas, su
valor moral y politico. Porto das Caixas es un noble ejem-
plo de dignidad intelectual, de resistencia a las concesiones,
de unidad estilistica solamente encontrada, desde la juven-
tud, en la maldicion de Vigo, Buiuel, Rossellini o Visconti®.

Carlos “Cacd” Diegues es otro de los pilares fundamentales del Cinema Novo brasilefio. Habia parti-
cipado con su cortometraje, Escola da Samba Alegria de Viver, del experimento fundacional del mo-
vimiento: el largometraje Cinco vezes favela (1962), compuesto como ya hemos sefalado de cinco
cortometrajes de diferentes directores. Ganga Zumba es su primer largometraje. Fue realizado en
1963 y estrenado en 1964. Caca Diegues se interna en el duro y cruel mundo de la esclavitud para
brindarnos una historia de dignidad frente a las adversidades. intima, profundamente humana
y compleja, la pelicula resulta en un fresco en movimiento, inolvidable y conmovedor, sobre la méas
grande de las injusticias. Nada puede ser mas grande que el deseo de libertad. Nisiquiera el odio

frente al opresor.

En el siglo XVII un grupo de africanos traidos como esclavos y afrobrasilefios esclavizados tra-
bajan en un ingenio de cafa de aztcar en la Capitania de Pernambuco. Entre ellos esté el joven
Antdo (Antonio Pitanga) y Aroroba (Eliezer Gomes), juiciosoy prudente esclavo que posee la sabi-
durfa que otorga el paso del tiempo a los hombres de buen corazén. Aroroba le informa a Antao
que su madre, ya fallecida, era una reina, y que él habia sido concebido en el barco donde ella fue
traida cautiva. Sudestino era ser Ganga Zumba, Rey africano. También le habla de Palmares, tierra
de hombres libres en las montanas, protegida por la orixd Oxéssi. Antao serfa nieto de Zumbi, lider
de Palmares. Caca Diegues logra creary desplegar escenas donde nos acerca a la intimidad indivi-
dual y colectiva de un grupo de hombres y mujeres que sobreviven al horror de la esclavitud pre-
servandoy apoyandose en su cultura ancestral. El mundo del hombre blanco (no asisuinhumano
racismo) apenas es mostrado en la pelicula, solo le interesa al director en la medida en que es la
causa de una de las mas grandes injusticias perpetradas en nuestro continente. Antdo, Aroroba
y Teréncio, otro esclavo, planean la fuga. Los acompanard Rosa, esclava amiga de Antdo. Teréncio
debera partir en la avanzada, encontrar el quilombo de Palmares y regresar con ayuda. Teréncio

regresa con un guerrero enviado por Zumbi'y se inicia el peligroso camino hacia la libertad.

(...) Carlos Diegues, abordando el tema de la revuelta de los
esclavos en Palmares, le dio prioridad al alma afrobrasile-
na, colocando en tltimo plano la epopeya homérica ideal.
La decepcion fue tan grande para aquellos que tenian en la
cabeza la sensacional aventura de Zumbi de los Palmares,

82 Ibid., p. 138.
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que nadie vio la apro-
ximacion del cineasta a
los negros, con su sensi-
bilidad, sus ganas de li-
bertad —diferente de las
ganas de libertad de los
blancos—, sobre como los
negros en tanto esclavos
ya estaban inmersos en
nuestra formacion®.

Gaﬂga Zu.m ba 85 /&i (1963) Ganga Zumba [Fotograffal. Film at Lincoln Center.
s . P . https://www.filmlinc.org/films/ganga-zumba/
tnica pelicula realiza-

da hasta hoy sobre los

negros en la que el cineasta, blanco, no asume una vi-

sion paternalista sobre los negros, sino que se identifica

con ellos por sus origenes y a través de una lenta y triste

antiepopeya®.

Joaquim Pedro realizé el cortometraje Couro de Gato (1960) antes de que formara parte de Cinco
Vezes Favela (1962). Pronto se convirtié en uno de los primeros éxitos internacionales del Cinema
Novo. El cortometraje narrala historia de un grupo de nifios de la favela que roban gatos para ven-
dérselos a los artesanos que realizan tambores con el cuero del animal. Uno de ellos se encarifia
con el hermoso animal, pero su precariedad econémica hard que termine vendiéndolo. Fotogra-
fiado por Mario Carneiro, el cortometraje sobresale por su narrativa cinematograficay una impe-
cable estética. Glauber describe a Joaguim Pedro como un poeta con agudo sentido de la técnica:
“Ya en Couro de Gato habfamos descubierto un artista que transformaba, en una proposicion, la

materia social en materia poética violentamente comunicativa’.

Después del reconocimiento del cortometraje Couro de Gato, Joaquim Pedro realiza el documental
Garrincha, Alegria do Povo (1962). Mario Carneiro repite como colaborador en la Direccién de Fo-

tograffa. Con guién de Joaquim Pedro, Luiz Carlos Barreto, Armando Nogueira, Mario Carneiro y

83 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, compilado por Ezequiel Ipar. Buenos Aires, Caja Ne-
gra, 2011, p. 105.

84 Ibid., p. 105.
85 Ibid., p. 147.
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David E. Neves, la pelicula se adentra en |a historia de Manuel Francisco dos Santos, mas conocido

como Mané Garrincha, o Garrincha, uno de los grandes fdolos del ftbol brasilefio.

Un poema épico, mas grande que todos los otros hasta
hoy escritos en la literatura brasilena, eso es Garrincha,
Alegria do Povo (Garrincha, Alegria del pueblo), docu-
mental sobre el pueblo brasileiio, pero ante todo vision del
pueblo, del amor del pueblo, de la miseria, de la alegria, de
la supersticion y de la grandeza del pueblo en la figura del
nino de las piernas torcidas, que es la improvisacion pa-
ciente del pueblo®.

Joaquim Pedro nos invita en la primera parte del documental a sentir el fendmeno Garrincha. Sin
narraciones. El futbol en su estado méas puro. El cine de Joaquim Pedro destaca por su elegancia
narrativay porla sensibilidad y respeto que demuestra en el acercamiento al pueblo brasilefo. El
virtuosismo del legendario jugador es contrapuesto al fenémeno catartico del fitbol, expresado

en los rostros y emociones del pueblo brasilefo.

El pueblo usa el fiithol para gastar el potencial emotivo que
acumula por un proceso de frustracion en la vida cotidiana;
el universo lidico del estadio es un campo mas comodo para
el ejercicio de las emociones humanas®.

La rigurosidad de la bdsqueda realista crea un
paisaje de ambientes que sorprende por las
sensaciones que genera (aunque siempre sea
la verdad del cine y particularmente la de Joa-
quim Pedro). Es el Cinema Novo expresado en la
personalidad creativa de otro de sus principa-

les integrantes.

Un segundo momento del Cinema Novo abarca

desde 1964 hasta 1968. Son los primeros anos

de la dictadura militar. Las peliculas despla-

SCANPIX/Press Association Images. (1958). Garrincha, Alegria do Povo [Fotografia]. IMDb. zan su centro de atencién del ambiente rural
https://www.imdb.com/title/tt0056010/mediaviewer/rm1768829440/ ) o
particularmente del nordeste brasilefo, a las

86 Glauber Rocha, Revision critica del cine brasileiio, Editorial Fundamentos, Madrid, 1971, p. 147.

87 Garrincha, Alegria do Povo (1962). De Joaquim Pedro. Voz en off del narrador del documental.
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grandes urbes. Los cineastas intentan interpretar el fracaso politico de la izquierda. La necesidad
de llegar a un publico mas amplio es ampliamente discutida. Algunas de las peliculas de este
periodo son: A Falecida (1965), de Leon Hirszman; O desafio (1965), de Paulo Cézar Saraceni; Terra
emtranse (1967), de Glauber Rocha; O bravo guerreiro (1968), de Gustavo Dahly Fome de amor (1968),

de Nelson Pereira dos Santos.

En Afalecida (1965), de Leon Hirszman, Zulmira esta obsesionada con la muerte y particularmente
con su entierro. Lo Gnico que aparentemente le da sentido a su vida es el deseo de unos funerales
lujosos. Indaga el precio del atatid y del carro finebre mas costosos. Le encarga a su desempleado
esposo la ejecucién detalladamente planificada de su inquietante deseo. La evasion del vacio de
suvidasolo es acompafnada poresta extrana obsesion. La actriz Fernanda Montenegro se apropia

del espirituy le da vida a este extrafio personaje de la iconografia brasilenay latinoamericana.

Hirszman (...) hace surgir la soledad de un personaje su-
mergido en la inmovilidad social: la podredumbre prema-
tura de un medio social irresuelto es disecado palmo a pal-
mo, en los gestos, en las paredes ajadas, en las calles tristes,
en los trenes y tranvias que se arvastran en el hambre croni-
co del desempleo®.

Junto a ella recorremos la zona Norte de Rio de Janeiro de mitad de los afios sesenta. La magia del
cine, el espacio-tiempo tnico atrapado en 24 fotogramas por segundo, nos invita a la vivencia de
una ciudad latinoamericana, a caminary transitar sus calles, a sentir la torrencial [luvia mientras
descubrimos nuestra unicidad y cercania como habitantes de un continente en una historia que
indaga y expone la realidad alejada del melodrama convencional. Es la “imagen de un antisenti-

mentalismo radical” en palabras de Glauber.

En este descenso a los infiernos de la soledad de la zona nor-
te carioca, en la que el hombre apremiado por el subdesa-
rrollo disfrazado de las ciudades alimenta las mas sofisti-
cadas formas de la autodestruccion, Leon Hirszman como
director hace la critica de Nelson Rodriguez, y por primera
vez revela al autor social detras del autor sexual®®.

La historia es una adaptacién de Eduardo Coutinho y el propio Hirszman de la obra homénima

del escritor y dramaturgo Nelson Rodriguez. Muchas de sus obras eran consideradas por una

88 Glauber Rocha, La Revolucion es una Eztétyka, compilado por Ezequiel Ipar. Buenos Aires, Caja Ne-
gra, 2011, p. 108.
89 Ibid., p. 107.

68 | TRAS LOS PASOS DE GLAUBER



parte de la critica como “obscenas” o “inmorales”. Glauber, acostumbrado a la transparencia del
lenguaje, comenta que los directores de cine y de teatro consideraban al autor o pornografico o
expresionista, dependiendo de sus intenciones comerciales o “artisticas”. Considera la lectura de

Hirszman como la auténtica revelacion del autor social detras del autor sexual.

La pelicula, sin embargo, no es del agrado del autor, segin Glauber. Tampoco le habria gustado
alos actores ni a la burocracia del cine. El Itamaraty, Ministerio de Relaciones Exteriores, se niega
a enviar la pelicula al Festival de Venecia. Sin embargo, es invitada por el director de la muestra
para participar fuera de concurso, obteniendo destacadas criticas. Después de obtener el segundo
premio del | Festival de Rio, con un jurado compuesto en su mayoria por extranjeros, la pelicula
es invitada a la Semana de Cahiers du Cinéma, de Paris. Finalmente la pelicula es vendida a varios

paises®. En Brasil serfa incomprendida por la criticay el ptblico de la época.

Nordeste en la Zona Norte
carioca, fuga de la desgracia
hacia el misticismo, A fale-
cidaesunaespeciede\Vidas
secas urbana. Las ganas de
morir no son una abstrac-
cion, sino un gesto suicida
contra la inmovilidad; por
eso Zulmira es un persona-
je excepcional, una heroina
sin el caracter cargado de
moralismo que caracteriza
el drama populista®.

(1965) Fernanda Montenegro en A Falecida [Fotograffal. IMDb
https.//www.imdb.com/title/tt0059163/mediaviewer/rm2950066176/

Glauber cita al critico de France Nouvelle y Cinema 68, Albert Cervoni, cuando describe a la pelicula
como “unade las raras peliculas verdaderamente brechtianas”. En este sentido, A falecida continta
acompanando al espectador después de la proyecciony lo interroga tenazmente sobre las verda-
deras motivaciones que movilizan el espacio interiory el accionar de cada uno de sus personajes.
Las respuestas no se pueden evadir sin dejar de confrontarla complejidad de la vida, y demandan

del espectador una toma de posicién politica frente a la historia de la pelicula.

90 Cfr., ibid., p. 109.
91 Ibid., p. 108.
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Para finalizar podriamos establecer una tercera fase del movimiento que va desde 1968 hasta
1974. Los cineastas encuentran en la alegoria una manera de expresar sus preocupaciones. Desta-
can en este periodo Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade; O dragdo da maldade contra
osanto guerreiro (1969), llamada también Antdnio das mortes, de Glauber Rocha, y Como era gostoso o

meu francés (1972). de Nelson Pereira dos Santos.

Glauber menciona tres fases del Cinema Novo, con las siguientes caracteristicas:

El movimiento del Cinema Novo atraveso varias fases.
Hay una fase juvenil, en la cual jovenes cineastas tienen ga-
nas de hacer cine y, al mismo tiempo, son atacados por los
problemas del pais y los problemas del mundo. Hay una se-
gunda fase, en la que el sueiio cinematografico se tiene que
transformar, como minimo, en una artesania industrial
para poder existir; se da, entonces, una ampliacion en un
universo economico y técnico que le corvesponde al universo
creativo y que representa un salto dentro del proceso de in-
dustrializacion del cine en el pais. Y existe una tercera fase
en la cual los autores, que ya conquistaron algunas etapas,
asumen sus individualidades®?.

En la historia del desarrollo del cine brasilefio no hay experiencias de grandes industrias antes de
los afios cincuenta, como si las hubo en México y Argentina. Los estudios Cinédia, establecidos en
Rio de Janeiro desde 1930, producian comedias musicales y dramas populares. Muchas de estas
comedias ingenuas y carnavalescas eran llamadas chanchadas. Los estudios dejaron de funcionar
a principios de los cincuenta. En Sao Paulo, la Compaiiia de Cine Vera Cruz, fundada en 1949 por el
ingeniero Franco Sampariy el industrial Francisco Matarazzo, encuentra en la distribucién su ta-
I6n de Aquiles después de una importante nimero de producciones y éxitos importantes como el
obtenido en el Festival de Cannes por la pelicula O cangageiro (Lima Barreto, 1953). Encomendada
al cineasta Alberto Cavalcanti, de amplio prestigio y trayectoria en Francia y Reino Unido, recibe
criticas de los jovenes realizadores por la incorporacién de un significativo nimero de técnicos
extranjeros. La mala distribucion de la pelicula a cargo de la Columbia Pictures no le permite ob-
tener las ganancias necesarias. La pelicula de Lima Barreto obtiene grandes ganancias pero habfa
sido vendida anteriormente a la Columbia. Finalmente, se declara en bancarrota en 1954. Atlanti-
da Cinematograifica, fundada en 1942 por Moacir Fenelon y José Carlos Burle, dedicada también a
la produccién de chanchadas, deja de funcionara principios de los sesenta. Glauber critica fuerte-

mente el contenido de la mayoria de estas peliculas, considerando que no representan la realidad

92 Ibid., pp. 301,302.
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nacional y que, en el mejor de los casos, intentan imitar al cine norteamericano. El declive de los
estudios coincide con el surgimiento del cine independiente, representado en la figura de Nelson

Pereira dos Santos.

En su articulo “Teoria y practica del Cine Latinoamericano™®, de 1967, glauber afirma que

El caracter politico del Cinema Novo brasileiio permitio
que este se desarrollase en otra direccion y pudiese, hasta el
dia de hoy, enfrentar el subdesarrollo econdmico y cultural
ydefenderse de la dictadura de la distribucion americana®*.

Los cineastas independientes agrupados bajo el movimiento del Cinema Novo crean su propia em-
presa de distribucion: la Difilm. Buscan distribuir sus peliculas en el mercado brasilefio y coordi-

nar sus ventas en el extranjero.

La revolucion econdmica y cultural de la Difilm es tinica en
el mundo: la Difilm no esta linicamente creando un merca-
do, sino que esta creando un pliblico para su producto, un
pliblico nuevo que comienza a liberarse de los vicios del cine
comercial nacional y extranjero, pasando a preferir la pe-
licula brasileiia de caracter cultural (..). Un producto cul-
tural que se opone a la ideologia estética de los fascismos
dominantes y a la ‘estética del entorpecimiento” americana
debe crear su propio mercado®.

Los cineastas deben lidiar, ademas, con la peligrosay creciente censura del régimen militar. Saben
que el desarrollo del nivel artistico y técnico del cine brasilefo, aunado al reconocimiento inter-
nacional, son sus mejores defensas politicas. Tiene entre sus objetivos necesarios la conquista del
mercado latino. Para Glauber el cine de economia y técnica subdesarrolladas no debe ser cultu-
ralmente subdesarrollado. Sostiene que la accion politica es una actitud intelectual y una practica

superior en una sociedad condicionada a la inferioridad®.

93 Ibid., p. 53. Publicado originalmente en Avanti, Roma, 15 de agosto de 1967.
94 Ibid., p.55.

95 1bid., pp. 56, 57.

96 Cfr., ibid., pp. 57, 58.
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Laamplitud del horizonte estéticoy los diferentes caminos que transitan los cineastas del Cinema
Novo para abordar la realidad, proporcionan un universo sensible que da cuenta, como nunca

antes en el cine, del Ser brasilefio.

Esta amplitud queda expresada por el investigador Paulo Antonio Paranagua cuando describe al

Cinema Novo de la siguiente forma:

El Cinema Novo fue carioca y “paulista, mineiro y nordes-
tino” épico e intimista, realista y alegérico, blanco y mula-
to, indio y algunas veces negro, literario y musical, teatral y
poético, pesimista y euforico, trdgico y comico con una pizca
de melodrama, comprometido y enajenado, totalizante y
parcial, critico y contemplativo, mesianico y agnostico, fa-
talista e ingenuo, sutil e histérico, apocaliptico e integrado,
revolucionario y reformista, elitista y populista, nostalgico
y profético, nacionalista y cosmopolita, desesperado y or-
giastico, machista y femenino, dionisiaco y reprimido, local
yuniversal®.

En El Pasaje de las Mitologias, la entrevista realizada por Jodo Lopes (1981) en Sintra, Glauber reme-

mora, reflexiona y reafirma las caracteristicas esenciales del Cinema Novo:

Elconcepto de Cinema Novo, por el cual recibimos muchas
criticas en Brasil que lo consideraban como un concepto es-
coldstico o académico, en realidad nunca existio. Siempre
fue un anti-concepto, quiero decir, el movimiento Cine-
ma Novo nunca se proclamé como una escuela artistica,
nunca establecio presupuestos politicos o estéticos para la
creacion de la obra de arte, nunca procurd burocratizar o
normalizar ningtin principio creativo®.

Si usted pregunta qué es entonces lo que caracteriza tedri-
camente al Cinema Novo, yo responderia lo siguiente: la

97 Paulo Antonio Paranagua, ob. cit., p. 235.
98 Glauber Rocha, ob. cit., p. 302.
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necesidad de crear una cultura revolucionaria dentro de un
pais subdesarrollado, esto desde el punto de vista cultural;
desde el punto de vista cinematografico, la necesidad de in-
ternacionalizar ese problema a través del medio artistico
internacional por excelencia del siglo XX, que es el cine*”.

Hasta aqui nuestra mirada panoramica del Cinema Novo. A continuacién, como anunciamos ante-
riormente, compartiremos nuestras impresiones sobre una pequefa seleccion de peliculas que re-
presentan tanto los antecedentes como la primera fase del Cinema Novo. Dentro de los antecedentes
nos detendremos en dos de las peliculas de Nelson Pereira dos Santos: Rio, 40 grados (1955) y Rio,
Zona Norte (1957). También observaremos los aportes del documental con Arraial do Cabo (1960), de
Paulo César Saraceniy Mario Carneiro, y Aruanda (1960), de Linduarte Noronha y Rucker Viera. Para
el estudio de la primera fase del Cinema Novo seleccionamos el primer largometraje de Ruy Guerra,
Os Cafajestes (1962), y Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. Concluiremos con el estudio de

la primera parte de la pelicula Dios y el Diablo en la Tierra del Sol (1964), de Glauber Rocha.

ANTECEDENTES: NELSON
PEREIRA DOS SANTOS

Nelson Pereira dos Santos es uno de los gigantes de la cinematografia mundial y Latinoamerica-
na. Es considerado el precursor mas importante del movimiento que revolucion6 la cinematogra-
fia brasilefia a comienzos de los afios sesenta: el Cinema Novo. Su obra no solo se anticipa a este
movimiento, sino que es uno de sus pilares fundamentales, y cuenta ademads con una importante

produccién posterior.

Realiza dos peliculas cardinales que amplian el horizonte del cine brasilefio en la década de los
cincuenta: Rio, 40 Grados (1955), y Rio, Zona Norte (1957). Serd posteriormente uno de los creadores
mas importantes del Cinema Novo, con peliculas de gran importancia en este periodo como Vidas
Secas (1963), Fome de Amor (1968) y Como era gostoso o meu francés (1971). Una vez finalizado este pe-
riodo realiza O amuleto de Ogum (1975), Tenda dos milagres (1977) y Memdrias do Carcere (1984), entre
otras. La sensibilidad expuesta en cada una de sus peliculas es, sin duda, uno de los tesoros mas

preciados de la cinematografia brasilena.

99 Ibid., pp. 302, 303.

BRASIL | 73



El camino que nos hemos propuesto transitar en esta investigacion, Tras los pasos de Glauber, nos
ha permitido la afortunada experiencia de acercarnos y descubrir la invaluable obra de un grupo
de humanistas e innovadores cineastas latinoamericanos. En esta seccién introduciremos dos pe-
liculas que se consideran un antecedente claro del Cinema Novo: Rio, 40 Grados (1955) y Rio, Zona

Norte (1957).

Incomprendidas por la critica de la época, censurada por las autoridades, en medio de una situa-
cién politica adversay compleja, las peliculas de Nelson Pereira dos Santos son hoy una muestra
invalorable de la identidad brasilefia, de la cultura popular, de la realidad llevada al cine, del tem-
peramento de un hombre que decidié expresarse a través de las imagenes y conquistar a un pa-
blico que no estaba preparado para sus peliculas, de un hombre al que todos sus contemporaneos

le reconocen una generosidad profesional y afectiva sin igual.

Hay quienes consideran que sus primeras peliculas tienen una clara influencia del neorrealismo
italiano. Nelson Pereira dos Santos descubrio las peliculas de este movimiento cinematografico
surgido en Italia durante la posguerra de la Segunda Guerra Mundial, cuando llegaron a Sao Paulo

€en1945.

Eso fue una revolucion en el cine. Habia un cine diferente
de aquel cine americano maniqueista-protestante. Aparece
un cine italiano interesantisimo, mostrando la realidad y
con personajes libres, ocurrio una identificacion inmediata.
Aquella realidad europea después de la guerra era muy si-
milar a la cotidianidad brasilena, incluso sin ejércitos inva-
sores en nuestro territorio. La situacion social brasileiia es
muy parecida a la posguerra europea: familias destruidas,
ninos sin hogar, jovenes de la calle, bandidos, violencia. De
ahi la influencia del cine italiano aqui y en otros paises con
situacion parecida'®.

En opinién de Nelson Pereira dos Santos, la mayor leccién del neorrealismo italiano a los cineas-

tas del Tercer Mundo fue probar que el cine podia existir con pocos recursos, sin grandes estudios,

estrellasy escenograffas. Se trataba de ir a la calle y filmar al pueblo. Veamos.

100 Entrevista a Nelson Pereira dos Santos por: Ramos, P. (2007). Nelson Pereira dos Santos: resisténcia
e esperanga de um cinema. Estudos Avangados, 21(59), p. 326. Recuperado de http://www.revistas.usp.br/eav/
article/view/10226
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RIO, 40 GRADOS (1955)

Uno de los grandes aciertos del Nuevo Cine Latinoamericano y del Cinema Novo brasilefio fue con-
cientizar sobre la realidad de las mayorfas mas desposeidas. En este contexto, sin duda, los nifos
estan entre las grandes victimas. Precisamente, Rio 40 Grados nos ofrece una mirada a Rio de Ja-
neiro a través del seguimiento de cinco nifos que deben trabajar como vendedores de mani para
sobreviviry ayudar a sus familias. La playa de Copacabana, el morro de Pan de Azdcar, el cerro del
Corcovado y su monumental escultura el Cristo Redentor, el Parque de Boa Vista y el estadio de
Maracana seran las locaciones escogidas por Nelson Pereira dos Santos, en algunas ocasiones,
para acompafar la dura realidad de estos nifios, victimas del abuso de adultos que se aprovechan
de sus precarias ganancias, de discriminacion social, ya sea racial o por sus fragiles condiciones
econdmicas, y en otras para denunciar la siempre decepcionante clase politica. La historia trans-

curre en un solo dfa, un domingo.

Pero si algo se impone a esta realidad es |la propuesta de un director que destila un profundo res-

peto, amory empatia por sus personajes, y esta es una de sus grandezas.

Nelson Pereira dos Santos llega a Rio de Janei-
ro para trabajar como asistente de direccién de
Rui Santos en una pelicula que no terminé de
concretarse. Luego trabajo junto a Alex Viany™
en la pelicula Agulha no palheiro. Su préximo
proyecto se rodarfa en un estudio que se en-
contraba en el barrio o favela Jacarezinho, uno
de los mas grandes de la ciudad para la época.
El filme se interrumpid en varias oportunida-

des y esto le brind6 la oportunidad de conocer

bien Jacarezinho, a través de unos amigos que

(1955) Rio, 40 Grados [Fotografia]l. GZH Cinema. ) ) o ;
https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/cinema/noticia/2018/04/com-rio-40-graus-nel- trabajaban en el estudio y vivian alli™.
son-pereira-dos-santos-firmou-um-marco-no-cinema-brasileiro-cjgbh4vc8a028u01ql88sotvjl.html

101 Alex Viany. Cineasta, productor, guionista, actor y periodista. Autor del libro Introdu¢do ao Cinema
Brasileiro (1959).
102 Cfr., Ibid., p. 327.
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(...) conoci la verdadera feijoada carioca y la rueda de samba.
Era unespacio humano acogedor; rico, brasileio y diferente... ',

Fue en aquellos dias cuando nuestro joven director supo que alli habfa una pelicula.

Escribi el guion de Rio, 40 Grados, pero no consegui produic-
cion porque nadie queria hacer una pelicula con personajes
en su mayoria negros. Habia un gran prejuicio contra los ne-
grosenelcinecarioca (...). Permanecio también la idea de que
las peliculas que tenian presencia de negros no tenian éxito™*.

Decide financiar la pelicula y poner en practica un sistema de cuotas donde el equipo tendria
participacién en los ingresos. Estas cuotas también se vendian, inicialmente, entre familiares y
amigos. Helio Silva, fotégrafo del filme y conocedor de dpticas y mecanica de cdmaras, habia
recuperado varias camaras para el Instituto Nacional de Cine Educativo (INCE), que era dirigido
en ese momento por Humberto Mauro. Cracias a que Humberto Mauro les presta una cadmara
logran filmar la pelicula. Muchos de los personajes fueron interpretados por actores no profesio-

nales, incluyendo los nifos protagonistas.

El rodaje comenz6 en marzo de 1954. Tardaron nueve meses en realizarla y finalmente fue vendi-

daala Columbia Pictures para su distribucién'®. Nelson Pereira dos Santos Tenfa 26 afios.

Rio, 40 Grados estaba por convertirse en uno de los grande hitos de la filmografia brasilefia y lati-
noamericana. Podemos mencionar varias razones que confluyeron para que sucediera esto con
el primer largometraje de ficcién de Nelson Pereira dos Santos; quizas la mas importante sea la
indiscutible calidad del filme, producto de una impecable direccién que logra ofrecernos una
perspectiva profundamente humana y conmovedora del pueblo brasilefo. Pero justamente este
particular punto de vista es otra de las razones que hace de Rio, 40 grados una obra Unica para la
época. El pueblo brasilefio no estaba acostumbrado a verse a si mismo en la gran pantallay las
peliculas producidas por los estudios no reflejaban esta realidad. Este acercamiento a la vida de
las favelas, con sus humildes casas y escaleras de tierra labradas sobre la superficie de los cerros,
la intimidad y autenticidad de la carencia sustituyendo las escenografias, personajes mas cer-
canos al puebloy mas distantes de los actores y actrices conocidos, todo esto era inédito para la
filmografia brasilefia. La favela se percibe como el lugar propio, a diferencia de las otras zonas
de la ciudad que se tornan hostiles para la sobrevivencia de estos nifios. La percepcién del filme
se encontraba a medio camino entre el documental y la ficcién. Nelson Pereira dos Santos le en-

senaba al propio Brasil y al mundo las favelas y sus habitantes; y con ello fundaba en su pais “un

103 Ibid.
104 1bid.
105 Conf. ibid, p. 328.
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cine verdadero y nacional, un cine-verdad”®®, que alteraba poderosamente la esencia politica y

estética del cine brasilefio: el Cinema Novo estaba por nacer.

Elautoren el cine brasileiio se define en Nelson Pereira dos San-
tos (...) realizo en Rio Quarenta Graus, la primera pelicula
brasilena verdaderamente comprometida. El adjetivo es valido
Yy significé, hace diez aios, una toma de posicion valiente, soli-
taria y consecuente. La censura ataco furiosamente: no era una
pelicula para la burguesia, porque la burguesia solo aplaude y
premia ‘peliculas sociales” cuando ve que son evasivas'™.

Indirectamente, otra de las razones mas importantes que incidieron en la relevancia de Rio, 40
Grados, fue la prohibicién de la pelicula por parte del jefe del Departamento Federal de Seguridad
Plblica, coronel Menezes Cortes. Los argumentos del coronel fueron presentados en la Revista da

Semana, el 29 de octubre de 1955:

Todo en la pelicula es falso, comenzando con el titulo: Rio
40 Grados, silogramos alcanzar esta temperatura, fue por
excepcion. Es una sucesion de aspectos de la miseria de Rio
de Janeiro. Solo presenta puntos negativos, sin un aspecto
positivo (...) No es realista (...) el malandro es una figura
torcida de la realidad y deificada, el padre de familia es un
borracho; los muchachos que venden mani son victimas de
extorsion por malandros (...) la técnica de la pelicula, en el
sentido de destruir, es tan perfecta, que el iinico chico que
merece realmente la compasion de todos, que es correcto y
que vive lejos de la briboneria, jes atropellado por un coche!
La prohibicion no tiene ningtin aspecto politico. La pelicula
fue hecha para destruir, para socavar la sociedad’®.

106 Ver Glauber Rocha, Glauber, Cartas au mundo. Organizagdo: Ivana Bentes. 1997, p. 173.
107 Glauber Rocha, Revision Critica del cine brasileiio, Editorial Fundamento, 1971, pp. 96,97 6 104, 105.
108 Hynenny Gomes Ferreira, “Tempo quente no Rio (ndo ¢ politica) 40 graus a sombra”, Revista da Sema-

na, 29 de octubre de 1955. Citado por: Pedro Vinicius Asterito Lapera, Rio, 40 Graus, Rio, Zona Norte: apresen-
tagdo do campo do cinema brasileiro, pp. 181-182. Recuperado de http://dx.doi.org/10.11.606/issn.1982-8160.
v9.i2p.177-197. Fecha: 1 | 04 | 2020
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Esta prohibicién provoco un intenso debate que traspaso los limites del dmbito cinematografico,
involucrando al pais cultural y sus intelectuales, hasta Ilegar al piblico general a través de las
discusiones que se generaron en los medios impresos de la época. El pais se hizo eco, ademas, del
conjunto de necesidades y reflexiones de la comunidad cinematografica. Estas discusiones ve-
nian desarrollandose desde finales de los cuarenta y comienzos de la década de los cincuenta. El
cine brasilefio presenciaba el declive del sistema de financiacion privada de los grandes estudios,

Cinédia y Atlantida en Rio de Janeiroy Vera cruz Cinema en Sao Paulo™.

Se perfilabay esculpfa una nueva relacién del Estado con el cine brasilefo.

Con la quiebra de Vera Cruz comenzd un movimiento de de-
fensa del cine brasileiio. Todos comenzaron a preguntarse
por qué el cine brasileiio no funcionaba, por qué las pelicu-
las aparecian y después desaparecian. Hubo dos congresos
para debatir los motivos y presentar propuestas para el re-
nacimiento del cine nacional. Alex (Viany) fue uno de los
lideres de ese proceso. Los congresos tenian evidentemente
un cardacter nacionalista, pues se pedia la presencia del es-
tado en la produccion, distribucion y exhibicion del cine™®.

El Primer Congreso Nacional de Cine se realiza en septiembre de 1952, en Rio de Janeiro, fue uno de
los primeros intentos por establecer el perfil del cine brasilefio, con disertaciones y propuestas so-
bre laimportacién de pelicula virgen, la distribucién y exhibicién, la necesidad de una distribuidora
exclusiva para el cine brasilefio, asi como la capacitacién y sindicalizacién de realizadores y técnicos,
entre otros temas. También se discutié el anteproyecto para la creacién del Instituto Nacional de
Cine, realizado por Alberto Cavalcanti. El Segundo Congreso Nacional de Cine Brasilefio se realiza en
diciembre de 1953, en S3o Paulo. Alex Viany propone reducir la importacién de peliculas extranjeras

y se acuerda imponerles un impuesto que ayudaria a financiar las peliculas nacionales.

En 1956, después de Rio 40 Grados, Nelson Pereira dos Santos viaja a Francia para participar en el
Encuentro Internacional de Creadores de Films, en Paris. Posteriormente marcha al Festival Karlo-

vy Vary, en Checoslovaquia, donde obtiene el premio de los “Jévenes Realizadores”.

Rio 40 Grados fue la primera pelicula de la llamada trilogia carioca de Nelson Pereira dos Santos, Rio,

Zona Norte seria la segunda. Rio, Zona Sur, la tercera pelicula del proyecto, nunca llego a realizarse.

109 ...que tenia entre sus representantes mas importantes tanto a Adhemar Gonzaga al frente de Cinédia,
primer estudio fundado en Brasil en 1930, como a Moacyr Fenelon, Alinor Azevedo y José Carlos Burlé, fundado-
res de Atlantida, en Rio de Janeiro, y a Franco Zampari al frente de Vera Cruz Cinema, en Sdo Paulo. Previamente
Congreso Paulista de Cine Brasilefio abril 1952.

110 Ramos, P. (2007). Nelson Pereira dos Santos: resisténcia e esperanca de um cinema, ob. cit., p. 328.
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RIO, ZONA NORTE (1957)

_tranquilo y licido, Nel-
son Pereira dos Santos,
reuniendo su  pequeno
equipo (el gerente Pedro
Dantas, el ayudante Gui-
do Araujo, el fotdgrafo
Helio Silva, Ivan de Souza,
Raymundo Higino, Ro-
naldo y otros) partié, ar-
ticulado como pudo, para
dos proyectos mas 0sados:
Rio, Zona Norte, segun-
da parte de la trilogia carioca, y O Grande Momento, en
Sao Paulo, lanzando al joven Roberto Santos. Sin dinero,
habia un programa: expansion de experiencia para una ex-
presion nitida del cine brasileiio. Era el Cinema Novo pre-
cipitado. De abajo para arviba, como no lo viera Cavalcanti.
Sindinero, pero sin grupos capitalistas exigiendo ideas y re-
chazando otras: sin dinero, pero con libertad™.

(1957) Rio, Zona Norte [Fotografial. MUBI
https://mubi.com/es/films/rio-northern-zone

Nelson Pereira dos Santos continda su indagacidn creativa de profundo compromiso con el pue-
blo de Brasil, en este caso, también en una favela de Rio de Janeiro. Comienza la filmacién de su
segundo largometraje de ficcion Rio, Zona Norte, en el cerro de Providéncia, en1957. En él contara
la historia de Espiritu da Luz Soares, compositor de samba, una de las expresiones musicales mas
auténticas del pueblo y signo inequivoco de la identidad brasilena. La delicadeza y belleza de las

composiciones de Espiritu encuentran un problema cuando desea grabarlas, engafiado por las

111 Glauber Rocha, ob. cit., pp. 99-100.
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promesas de un deshonesto productor de radio, interpretado por el actor Jece Valadao. Espirituno
sabe escribir la musica y deberd entregar sus canciones para que alguien realice las partituras. Su
dificil situacién econdémica lo forzard a vender sus canciones a muy bajo precioy, mas grave aun,

a perder la autoria sobre estas.

(...) siempre en esa transferencia de lo popular para el otro
lado no se acostumbra dar mucho reconocimiento a los
creadores. La pelicula se inspird mucho en la vida de Zé
Kéti™. El me abrié las puertas del Rio de Janeiro popular en
1954, llevandome a los ensayos de las escuelas de samba y
a las radios (...). Decidi hacer una pelicula inspirada en su
historia, un compositor de sambas que no sabe escribir par-
tituras—tiene la musica en su cabeza pero necesita un filtro.
En ese pasaje, muchas veces pierde su autoria, especialmen-
te cuando la musica es muy buena. Casos como este eran
muy comunes en aquella época. La pelicula es muy triste.
Afortunadamente, la vida de Zé Kéti fue muy buena™,

Nelson Pereira dos Santos nos conduce, al comienzo de la pelicula, a la estacién ferroviaria Central
de Brasil, para luego mostrarnos a través del recorrido de uno de sus trenes los barrios de la zona
norte de Rio. Luego de ver los Ultimos vagones de un tren en marcha, un hombre se acerca y des-
cubre entre los rieles a un hombre herido, es Espiritu. La pelicula es narrada a partir de la conca-

tenacién de flash backs que resumen los acontecimientos mas importantes de la vida de Espiritu.

El actor Grande Othelo™ interpreta al personaje de Espiritu da Luz Soares, logrando un delicado
despliegue de matices desde el rol del compositor y cantante de origen popular, humilde, tierno
eingenuo, que nos entrega integra la belleza de su musica en los ensayos de la escuela de samba
de la favela, hasta los roles de un padre que no logra llevar a feliz término la relacién con su hijo—
adolescente involucrado con jévenes problematicos—, asi como el de un hombre enamorado que
ve diluirse un nuevo intento y apuesta por el amor con la joven mulata Adelaida. Despliegue de
roles que la historia nos presenta atravesados por las necesidades y dificultades de un hombre de

poCos recursos econémicos pero de un inmenso corazon.

Rio Zona Norte también es una pelicula de Grande Othelo.
Su creacion de Espiritu da Luz Soares, compositor de samba,

112 Z¢é Kéti. Cantante y compositor de samba brasilefio.
113 Ramos, P. (2007). Nelson Pereira dos Santos: resisténcia e esperanga de um cinema, p. 330.
114 Grande Othelo. Comediante, cantante y productor.
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personaje fundamental en la historia, lo convirtio en mi
aliado en la realizacion de la pelicula. Sin su comprension
en la construccion de este personaje, profundamente hu-
mano, la pelicula no valdria nada. Othelo supo dar los ne-
cesarios e indispensables motivos al drama de un hombre
quesufrey quees, al mismo tiempo, la expresion de la ale-
griadesu pueblo™.

Rio, Zona Norte es también un retrato de las hermosas relaciones de amistad y solidaridad que se
generan en la carencia de las zonas populares. El desplazamiento que se ofrece de un lugar a otro
dentro de la favela por algiin duefio o chofer de algiin camidn, o el dinero que se pide prestado al
amigo para pagar el pasaje para buscar trabajo, las reuniones familiares en compania de amigos
ydelasingularidad de lasamba, son pequenos detalles con los que se narra la cotidianidad de los

favelados, los habitantes de los barrios que luchan dfa a dfa por sobrevivir dignamente.

(...) el hombre brasileiio dejaba de ser una categoria pura-
mente de clases. Hombre de clase, pero hombre con impli-
caciones existenciales. “Espiritu’, el sambista de Rio, Zona
Norte, vivido excepcionalmente por Grande Othelo, y la
pobreza, la ingenuidad, el servilismo y el talento de los ne-
gros sambistas de la zona norte; sonadores y romanticos,
pacientes y aplastados por el imperio de la radio™®.

Esta lucha por la sobrevivencia se muestra en sus diferentes dimensiones, la pelicula y su director
no evaden los conflictos y en este caso, por ejemplo, nos muestra el destino tragico del hijo de
Espiritu, Noribal. Un joven nacido y crecido en las favelas cuya vida ha sido abrazada por ban-
das transgresoras del bien comdn, todos victimas de sus circunstancias. Norival es huérfano de
madre, ha huido del internado y Espiritu quiere que regrese a la casa, pero esto no es bien visto
por Adelaida. Sobre todo porque sabe que ha robado al Sr. Figueiredo, duefio de la tienda donde
trabaja Espiritu. Su padre intenta redimirlo, lo busca incluso en el lugar donde este vive con sus
secuaces, pero la fatalidad querra que su hijo termine asesinado por estos. En una dolorosa esce-
na nocturna frente a las casas de ambos, Espiritu y su compadre Honorio observan a Norival, ya

sin vida, tendido en el pavimento.

115 G. Gubernikoff, O cinema brasileiro de Nelson Pereira dos Santos: uma contribui¢do ao estudo de uma

personalidade artistica. Dissertacdo (mestrado) Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo,
Sdo Paulo, 1985. Citado por: Pedro Vinicius Asterito Lapera, Rio, 40 Graus, Rio, Zona Norte: apresenta¢do do
campo do cinema brasileiro, p. 184.

116 Glauber Rocha, ob. cit., p. 101.
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El Brasil que nos ofrece Nelson Pereira dos Santos es contradictorio, como la vida misma, hermo-
sa, Unica, dificil, de profundos contrastes sociales, de grandes alegrias y terribles injusticias, de
personajes llenos de dignidad, ingenuidad, de trabajadores, de los truhanes de siempre, algunos

bendecidos y otros signados por la tragedia.

Posteriormente, Nelson Pereira dos Santos se pondra al frente como productor del proyecto O
grande momento, de Roberto Santos. Al respecto, comenta en una entrevista a Joaquim Pedro de

Andradey Claudio Mello e Sousa, realizada para el Journal de Brasil, una vez estrenada la pelicula:

(...) mi tinica preocupacion es hacer un cine de caracteristi-
cas brasilerias, vigorosas, combativas, como un intento de
afirmacion de nuestra cultura (...) estamos atravesando
una fase de nuestro proceso en la que todos deben aportar
una parcela de esfuerzo y en la cual el cine debe ser enca-
rado como uno de los instrumentos de lucha en el sentido
de entender nuestra realidad y tratar de transformarla (...).
Entiendo que debemos hacer un arte que sea titil al hom-
bre. Lo concerniente al tratamiento formal me parece un
problema individual. No me interesa. Creo que los cineastas
brasilenos deben olvidarse de todo lo que han visto, procu-
rando mirar la realidad, nuestra realidad, como si la vieran
por primera vez. Solo asi dejaran de resolver los problemas
que les impone esa realidad, con formulas aprendidas no
sé donde y que sirven tan solo para invalidar su interpreta-
cion. Lo importante es decir alguna cosa digna del hombre y
en Brasil urge decirla™ .

117 Jornal de Brasil, Suplemento Dominical, 01 | 06 | 1959. Citado por: Salem, Helena. Nelson Pereira dos
Santos, El sueiio posible del cine brasilerio. Ediciones Catedra, S. A., 1977, pp. 127-128.
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ANTECEDENTES:
EL CORTOMETRAJE
DOCUMENTAL

ARRAIAL DO CABO

El cortometraje documental también abre caminosy ayudard a consolidar el movimiento del
Cinema Novo brasilefio. Es el caso de Arraial do Cabo (1960), de Paulo Cézar Saraceniy Mario
Carneiro, y Aruanda (1960), dirigido por Linduarte Noronha y fotografiado por Rucker Viera.

Paulo Cézar Saraceni sera figura importante del grupo de jévenes cineastas que revolucionara las
bases estéticas y politicas del cine brasilefio en
la década del sesenta. Es el autor de aquel po-
deroso mantra adoptado por los cinemanovistas:
“una camaraen la mano, unaidea en la cabeza”
Aunque, en el devenir del tiempo, su principal

gurt fuera Glauber Rocha.

Desde muy joven Glauber mantiene una cons-
tante labor como critico de cine. Esto nos per-
mite transitar a través de sus ideas de juven-
tud, revisarlas, traerlas nuevamente a la luz.
La pasion y agudeza con las que expone sus

argumentos haran de algunos de estos escri-

i

tos piezas claves para impulsar el nacimiento
(1959) Arraial do Cabo [Fotografial. MUBI. y establecimiento del emergente movimiento

https://mubi.com/es/films/arraial-do-cabo . B o
cinematografico brasilefio.

El 6 de agosto de 1960 escribe una de estas criticas en el Suplemento dominical do Jornal do Brasil,
donde hace un analisis sobre el documental en Brasil: “O documentario brasileiro™. En el mismo

documento escribe sus impresiones sobre Arraial do Cabo y sobre Aruanda.

118 Ver José Carlos Avellar, Glauber Rocha, Ediciones Catedra, Madrid, 2002, p. 32. José Carlos Avellar
cita el articulo con el siguiente titulo: O documentario brasileiro. Nosotros lo encontramos en la web con este
nombre: Documentdrios: Arraial do Cabo e Aruanda. Recuperado en: http://www.contracampo.com.br/15/docu-
mentarios.htm Fecha: 01 | 06 | 2020
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Arraial do Cabo fue realizado a finales de 1959, basado en investigaciones del Museo Nacional y
con el patrocinio del Consejo Nacional de Proteccion al Indio. La compania productora, Saga Films,
pertenecfa a Joaquim Pedro de Andrade, otra de las piezas claves en los origenes del Cinema Novo
brasilefio. La intencién era documentar el proceso de industrializacién que quebrantaba la eco-
nomia tradicional de un pueblo pesquero, Arraial do Cabo, situado en el estado de Rio de Janeiro.

Paulo Saraceni expone de esta forma la preparacién para las filmaciones:

Pasamos un mes viviendo la vida de los pescadores loca-
les, verificando las investigaciones hechas (por los antro-
pologos), efectuando las

nuestras, lo que signifi- =

B,

caba hacerse amigo de la il ~ ™
comunidad, conocer los ot W
problemas de cada uno,
saber como era el Arraial
antes, sin la fabrica de Al-
cali, y como era en aquel
momento. Cudal era la
relacion entre los pes-
cadores y los obreros, en
su mayoria nordestinos
(originarios de la region
nordeste del pais). El mar,
la pesca, cada dia mas pe-
ligrosa. Las subastas, con
las ventas del pescado. El
comercio. Las mujeres de
los pescadores, sus cantos,
sus vidas™,

#
g

119 Lilia Lustosa de Oliveira, Ni dolly, ni délar,
Camara en la mano, Descolonizacion en la cabeza, p. 7.

Recuperado en: https:/www.academia.edu/27100712/
Ni_dolly ni_d%C3%B3lar_ C%C3%A1mara_en_la_mano_descolonizaci%C3%B3n_en la_cabeza. Fecha: 01 |

06 | 2020. Articulo publicado originalmente con el titulo “Ni dolly, ni dollar — Caméra a la main, décolonisation en
téte”, en la revista 1895 — Revue d’Histoire du Cinéma, N.° 77, invierno 2015. Traducido del francés por Ana Lia

Iglesias, Embajada del Brasil en Buenos Aires.
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Los créditos se presentan sobre grabados del artista Oswaldo Goeldi. La pelicula comienza en los
albores del dia, el café antes de comenzar la faena, las mujeres del pueblo hacen cola para llenar
de aguasus recipientes de lata, la ropa tendida a merced del viento. El mar, la costay las pequenas
embarcaciones. La ‘civilizacion” parece no haber Ilegado a Arraial do Cabo. Los hombres, todos
descalzos, se dirigen a la costa. En el pueblo quedan las mujeres, cosen en sus maquinas de coser

y planchan con sus antiguas planchas de carbén. Los nifios juegan en las calles.

De pronto, un camién interrumpe la romantica narracion, son los obreros de la fabrica de dlcalis.
Se muestra la contraposicion entre los pescadores, arrastrando sus embarcaciones al mar, resis-
tiendo en su oficio, y los obreros entrando a la fabrica. El humo que emana de las fabricas. El hom-
bre soldador frente al hombre pescador. El hombre frente a complejas maquinas industriales y el
hombre frente al mar. El concreto de la fabrica en expansion. La secuencia termina con un obrero

subiendo por el ascensor o montacargas de la obra.

(...) el modernismo de Arraial do Cabo estd en el progreso
de la inventiva, en la autenticidad de los creadores que olvi-
daron a los maestros, a pesar de que Paulo Saraceni y Mario
Carneiro, como cada uno de sus colegas, tuvieran sus idolos
de cinemateca; estos no les interesan y fueron engavetados.
Es de esta independencia cultural de la que nace la pelicula
brasilena. No porque tenga temas nacionales, como dirian
los teoricos del nacionalismo, repitiendo formulas desde el
pasado indigenista de Gongalvez Diaz... El arte brasileiio
precisa nacionalizarse a través de su expresion...”*°.

Glauber es uno de los primeros en advertir la importancia de Arraial do cabo para el cine brasilefio.
Sin embargo, considera y asi lo expone en el articulo antes mencionado que la pelicula posee
una debilidad estructural. El joven critico explica que el documental contiene tres peliculas en
una misma pelicula. Cada una con valiosos aportes y aciertos, pero que unidas atentan contra
su efectividad como discurso-documental antropoldgico. Para él, la primera de estas peliculas

terminaria en la escena del obreroy el ascensor de la fabrica.

La pelicula contintia recreando la preparacion para la faena de la pesca. Los pescadores preparan
y reparan las redes, mientras otros se encargan de montar el alimento. Todos frente al mar, a la
espera del momento indicado para zarpar. Dos hombres en lo alto del acantilado anunciaran la
llegaday la direccién del cardumen de peces. Guiaran con sus sefas las maniobras de la embarca-

cién, en qué direccion y cuando arrojar las redes.

120 Glauber Rocha, Revision Critica del cine brasilerio, Editorial Fundamentos, Madrid, 1971, p. 117.

BRASIL | 8g



Llegado el momento, uno de los vigias da la sefial y todos suben al pequeno barco. Los remos se
hacen inmensos frente al espectador y requieren de coordinado y tenaz esfuerzo para avanzar
mar adentro. Comienza entonces la faena para llevar el bote al lugar indicado y arrojar la red.
Luego, comienza el recorrido de regreso a la costa. En la orilla todos participan del arrastre de la
red con los frutos del mar. Hay pescado para todos. El resto serd llevado para el centro de acopio
donde sera salado por las mujeres mas longevas del pueblo. Mientras tanto, en la costa, las em-

barcaciones son arrastradas para su descanso en la arena.

(...) uncine poema-total. Esla pesca. El impacto es la muer-
te del pez, cuando los primeros planos exceden de nuevo el
cardacter ilustrativo y ganan condicion de conocimiento. El
pescado es salado por una anciana cuyo rostro estd cortado
por las arrugas de la sal y del mar (_..) El mar es un desafio
para el hombre. Lo que tradicionalmente es una epopeya se
convierte en lirismo (...) La insistencia en los hombres y en
el mar gana un universo poético, aunque nos parezca que
la camara apenas intente un andalisis antropoldgico de los
pescadores. Sin embargo, la excelencia de los recursos vi-
suales, creativos en cada toma, y el montaje, cuyo ritmo no
se deja llevar por la demagogia del corte-efecto, dan forma
a un nuevo mundo maritimo™.

Esta serfa la segunda pelicula que encuentra Glauber en la estructura del documental. A pesar de
apreciar sus logros estéticos y narrativos, considera que Saraceni se equivoca con la escogencia de

lamasicay la direccion de algunos actores o pescadores.

Indiscutiblemente es el dominio sobre el mar lo que mar-
ca el trabajo de Mario Carneiro y Paulo Saraceni. Un mar
que deja de ser decorativo, que deja de ser limite. Que se
libera de la camara. No encontramos ninguna afiliacion a
ninguna escuela de documentales clasicos e identificamos
como predisposicion teorica el deseo de romper con el aca-
demicismo, de no respetar la continuidad tradicional,

121 Glauber Rocha, Documentarios: Arraial do Cabo ¢ Aruanda. Recuperado en: http://www.
contracampo.com.br/15/documentarios.htm Fecha: 01 | 06 | 2020.
122 Idem.
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Para Glauber la tercera pelicula es la mejor de todas, en ella asistiriamos al encuentro de los obre-
ros con los pescadores en el bar del pueblo. Es la felicidad del fin de la jornada, la satisfaccién del

trabajo consumado.

(...) mientras los hombres bailan en el bar, un corte muestra
enlong-shota un hombre que, solo, habla enla plaza. Pero
sabemos que concentra en su anomalia el drama de la ciu-
dad, el pathos de la civilizacion primitiva, invadida por la
maquina. Es un clima fantdastico que, por st mismo, gradiia
a Paulo Saraceni como cineasta'.

Ajuicio de Glauber Rocha, Paulo Cézar Saraceni se realiza como poeta pero fracasa como docu-
mentalista antropolégico. Arraial do Cabo se convertira en el primer éxito internacional del movi-
miento. Obtiene tres premios internacionales: Medalla de Oro en el Festival de Bilbao (1960), Pre-
mio de la Critica en el Festival dei Popoli en Florencia (1960) y el Premio al mejor documental en la

Segunda Rassegna del Cine Latinoamericano de Santa Margherita (1961).

Un afo después, el 12 agosto 1961, también en el Suplemento Dominical del Journal do Brasil, y bajo
el titulo: Arraial, Cinema Novo e cdmara na mao, retomara las reflexiones sobre el cortometraje do-
cumental de Paulo Saraceni. Glauber lo llama un articulo-manifiesto cuando lo cita en su primer
libro: Revision Critica del Cine Brasileiio (1963). El articulo comienza con la siguiente frase: “Cinema

Novo en marcha..:

...regresa de Europa Paulo César Saraceni, después de aio
v medio de trabajo con jovenes realizadores italianos, con-
tacto técnico y vivencia con el cine moderno europeo, éxi-
to de tres premios importantes para Arraial do Cabo,
creacion conjunta con Mario Carneiro... La descomposi-
cion intelectual del cine brasileio, su falta de prestigio, su
abandono politico y economico, su tragica destinacion a la
demagogia, al aventurerismo, a la teoria de bolsillo si-
bitamente levanta la cabeza. La abertura de Arraial do
Cabo es mas importante que las luchas mezquinas, la
euforia industrialista y el culto del oro corrompido que
vendra con las coproducciones... Queremos un crédito de

123 Idem.
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confianza. No deseamos nada mds. Y, en caso de que no
aparezcan inmediatamente estas ayudas —de elementos
que existen y que no necesitan ser importados— vamos a
hacer nuestras peliculas como podamos: con la camara en
la mano, en 16 mm. (si no hubiera 35), improvisando en la
calle, montando material ya existente’.

Paulo Cezar Saraceni regresaba de estudiar becado en el Centro Sperimentale di Cinematografia

de Roma. Habia reafirmado los principios de una generacion de jévenes cineastas dispuestos a

cambiar el panorama del cine brasilefio. Al respecto, Glauber menciona unas declaraciones de

Gustavo Dahl:

(...) En Santa Margherita, Gustavo Dahl, hablando a
los periodistas de todo el mundo, dijo que hoy en dia los
espectadores van al cine no solo para divertirse, no solo
para olvidar sus preocupaciones, sino para oir la voz del
hombre... Es preciso no olvidar a Jean Rouch, autor de un
cine-verdad sin ningtin artificio, cine sin tripode, sin ma-
quillaje, sin ambientes que no sean los reales —camara en
mano, bajo costo de produccion, para mostrar el verdade-
ro gesto del hombre'.

ARUANDA

El nordeste, como existencia tragica, estd concentrado pre-
cisamente en las areas de Alagoas y de Pernambuco para
arriba, abarcando Paraiba: Ahi, enlasierva de Talhado, Lin-
duarte Noronha filmé Aruanda™.

124
125

Glauber Rocha, Revision Critica del cine brasileio, Editorial Fundamento, 1971, pp. 120-121.

Gustavo Dahl (1938 | 2011), cineasta y critico de cine brasilefio de origen argentino. Formo parte del

movimiento del Cinema Novo.

126
127

Ibid., p. 121.

Glauber Rocha, Revision Critica del cine brasileiio, Editorial Fundamentos, 1971, pp. 140-141.
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Linduarte Noronha nacié en Ferreiro, Pernambuco. Graduado en derecho, desde joven trabajo
como periodista en el periddico A Unido y como critico de cine en el periédico O Estado de Parai-
ba. Su interés por la teorfa cinematografica, lo llevo al estudio de cineastas como Bela Balazs,
Lev Kulechov y Sergei Eisenstein. Conocia el trabajo del documentalista escocés John Grierson,
considerado el gran impulsor del cine documental en Inglaterra y Canadd'?®. Nunca estudio

formalmente cine.

Su sensibilidad y compromiso quedaron registrados en el cortometraje documental Aruanda,

considerado junto a Arraial do Cabo, como precursores de la estética y el sentido del Cinema Novo.

Linduarte Noronha es un
reportero con consonancia

de ensayista. Es un hom-

bre culto, de treinta y dos
aios de edad, conocedor

del nordeste, de su litera-
tura de ficcion y de su tra-
dicion critica®.

Aruanda contd con el patrocinio del Instituto
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais y el soporte
del Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE),

dirigido por Humberto Mauro, quien les prest6

la cdmara.

El documental fue realizado en los primeros
meses de 1960. El argumento y el guion eran
de Linduarte Noronha. La pelicula conté con la
Direccién de Fotograffa y el Montaje de Rucker

Viera.

(1960) Linduarte Noronha [Fotografia]. Cinemateca Brasileira - Banco de Contetidos Culturais.
http://www.bcc.org.br/fotos/823673

Linduarte Noronha nos introduce en los ves-
tigios de las luchas entre esclavos afrodescen-
dientes y colonizadores, a mitad del siglo XIX. Aruanda es |a historia de de la fundacién del qui-

lombo Olho Dagua da Serra do Talhado, en el estado de Paraiba, al Nordeste de Brasil, realizada por

128 John Grierson (1898-1972) Escocia. Figura fundamental en la historia del documental. Estuvo al frente
de la Unidad de Films de la Junta de Marketing del Imperio (Empire Marketing Board Film Unit) en Inglaterra y
de la Junta Nacional Filmica de Canadé (National Film Board of Canada).

129 Ibid., p. 140.
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Zé Bento, un exesclavo y lefiador. Con el transcurrir del tiempo, se establece un pueblo alfarero

que subsiste de la venta en las ferias de los pueblos vecinos.

La primera parte de Aruanda es el testimonio de la fuerza del hombre que intenta imponerse a las
injusticias de la sociedad y a la inmensidad de la naturaleza. Zé Bento decide irse con su familia
en blsqueda de tierras de nadie, de tierras donde poder vivir en libertad. Coloca sendas tinajas
a cada lado de su asno, un banco de madera y cuero... y poco mas. Parte con su esposa y sus dos
hijos, todos descalzos, el varén de los nifios totalmente desnudo. Sin bienes materiales, con su
dignidad y esperanza alentandole. El paisaje Nordestino también se convierte en protagonista en
el primer documental de Linduarte Noronha. La primera parada para descansar parece anunciar,

varios afos antes, el comienzo de Vidas Secas de Nelson Pereira dos Santos.

A contraluz, el atardecer dibuja a la familia mientras suben una empinada cuesta. Acompafa-
mos el largo y duro peregrinar de la familia durante calurosos dias y frias noches de fogata. Zé
Bento examina la tierra, el horizonte lejano, y continda su blsqueda a través de la inmensidad
del paisaje. Linduarte Noronha convierte el paisaje del Brasil en cine, la pantalla de cine alojaray
compartird el paisaje Nordestino. Pero no el paisaje por el paisaje, sino el paisaje unido al drama

de sus habitantes.

Por fin, Zé Bento consigue agua. Construye su vivienda de barro con sus propias manos, mez-
clando la tierray el agua con sus pies y utilizando las ramas de los arbustos como soporte. Lo que
Linduarte Noronha recrea es el acto fundacional del futuro quilombo. El hombre que ha tenido

que alejarse del hombre para serlibre.

Después de la liberacion, los antiguos esclavos tuvieron co-
nocimiento del sitio de Zé Bento, la Serra do Talhado. Mu-
chos tomaron en direccion a aquellas tierras, apoderandose
delas areas desocupadas, surgiendo las pequeinas propieda-
des hasta los dias de hoy...™°.

Zé Bentoy su esposa sembraran la arida tierray veremos a sus hijos comiendo harina de mandio-
caoyuca. Hasta aqui, el director se ha valido de la ficcién para presentarnos el pasado del pueblo.
A partir de ahora, Aruanda transita de la ficcién al documental, en un didlogo que estructura una

experiencia inédita en el documental brasileno.

Linduarte Noronha y Rucker Viera entran en la imagen
viva, en el montaje discontinuo, en la pelicula inconclusa.
Aruanda, asi, inaugura el documental brasilefio en esta

130 Narracion del documental.
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fase de renacimiento que pasamos, a pesar de todas la po-
litiguerias de la produccion. Percibimos el valor intelectual
de los cineastas, que son hombres venidos de la cultura cine-
matografica al cine, y no procedentes de la radio, del teatro
o de la literatura. O sino (sic), procedentes del pueblo mis-
mo, con la vision de artistas primitivos, creadores anonimos
alolargode lacivilizacion metropolitana (..). La expansion
crece y, aunque seamos visionarios, afirmaremos que la
cultura brasilena esta entrando en la edad del cine, cuando
el Viejo Mundo se consume en el tiltimo pensamiento de la
“nueva ola” ; Esto serd un bien o un mal?™.

Lejos de las instituciones del pafs, la pequefia poblacién que alli vivird se dedicaré a la alfareria.
Linduarte Noronha nos presenta un grupo de mujeres que trabajan la tierra en busca de la mate-
ria prima para sus vasijas. Luego serd molida a garrotazos para posteriormente ser pasada por un
tamiz. El agua es buscada en el pozo del puebloy llevada en enormes cantaros sobre sus cabezas.
La mezcla de arcilla es amasada con la fuerza de sus manosy comienza la larga faena de la elabo-

racion de las vasijas de barro.

Aruanda nos muestra con esmerado detalle la habilidad de estas mujeres en la paciente y artesa-
nal elaboracién de las tinajas y demas enseres. Una vez terminadas, se pondran al sol para luego
llevarlas al fuego en un horno de lefia. Es una tarea realizada exclusivamente por mujeres. De

hecho, la segunda parte del documental es una composicién poética al trabajo de la mujer.

Al terminar la semana de trabajo, atin deben caminar un dia hasta llegar a la feria mas préxima.
Con los animales de carga transportando el fruto de su trabajo llegan al concurrido pueblo. Todos

ofrecen sus mercancias.

No obstante lo sensible y detallado del acercamiento cinematografico, Linduarte Noronha de-
nuncia de esta forma la vida primitiva a |la que estan obligados gran parte de los habitantes del

Nordeste brasilefio.

El analfabetismo, el hambre, el aislamiento, el sistema eco-
nomico improductivo, forman un inevitable circulo vicioso...

131 Glauber Rocha, ob. cit., p. 118.
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Talhado es un Estado Social aparte del pafls, existe geogra-
ficamente, inexistente en el ambito de las instituciones’.

La feria termina y todos vuelven a sus lugares de origen. El relato culmina con la inmensidad del
paisaje Nordestino. En Aruanda se puede percibir claramente el germen del Cinema Novo, la mira-
da criticay sensible sobre los problemas sociales del pueblo brasilefio, en este caso la regiéon Nor-
destinay sus habitantes. El realismo critico planteado por Nelson Pereira dos Santos en la ficcién,
ahora es propuesto en el documental por Linduarte Noronha y Rucker Viera. Aruanda se encuen-
tra muy lejos de los documentales institucionales, generalmente producidos como propaganda

por el poder politico.

Estamos seguros de que Aruanda quiso ser verdad antes
que ser narracion: El lenguaje nace de lo real ..”.

También su propuesta de produccion se aleja de los esquemas convencionales. La escasez de re-

cursos no desalenté el impetu de los jévenes cineastas.

(...) no basta tener solo una camara: es necesario el sentido
decine natural de Noronha y Vieira; la cultura-método-hu-
mildad-valor artistico de Linduarte Noronha; el modernis-
mo de la luz del fotografo Rucker Vieira, enemigo de los
creptisculos a lo Figueroa, de los filtros sofisticados: su luz
es dura, cruda, sin reflectores y ribeteadores, principios de
la moderna escuela de fotografia cinematografica del Bra-
sil, donde actiian Mavrio Carneiro, Fernando Duarte, Wal-
demar Lima, Luiz Carlos Barreto, Rucker Viera, José Rosa,
Hans Bantel. El modernismo-eficiencia-valor experimental
de estos jovenes fotografos contribuyeron mucho para que
las producciones caminasen con mayor rapidez y economia.
Desde Rio Quarenta Graus, Helio Silva se convirtio en le-
gitimo pionero™,

Glauber Rocha advirtié prontamente la potencia, la fuerza en gestacion de un grupo de noveles

realizadores capaces de creary dar a conocer un nuevo cine brasilefio. Lo expreso en los diarios,

132 Narracion del documental.
133 Glauber Rocha, ob. cit., p. 142.
134 Ibid., pp. 142-143.
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en sus criticas cinematograficas y lo trajo de nuevo a la luz tiempo después en su primer libro,

Revision Critica del Cine Brasileiio.

Para Glauber, Aruanda también funda el renacimiento del cine nordestino. Linduarte Noronha
dirigira posteriormente el cortometraje O cajueiro nordestino (1962), donde vuelve a trabajar con

Rucker Vieira en la fotografia.

Aruanda es un ensayo, como Cajueiro Nordestino. Mien-
tras que en el primero hay mayor libertad y explosion vio-
lenta del paisajeenlaluz cruda de Rucker Vieira, en Cajuei-
ro Nordestino hay mas disciplina y un cierto refinamiento
quelo haceinferiora Aruanda. Pero Cajueiro Nordestino
es una experiencia avanzada en la pelicula didactica, mas
consecuente que todas las peliculas oficiales del INCE™®.

Asimismo, realizara el largometraje de ficcién O Salario de Morte (1971), el primer largometraje de
ficcion de Paraiba. Se retiré como profesor de la Universidad Federal de Paraiba. Por su parte, Ruc-

ker Viera dirigira A Cabra na Regido Semi-Arida (1966) y Olha o Frevo (1970).

CINEMA NOVO | PRIMERA
FASE

CINEMA NOVO | RUY GUERRA

Ruy Guerra (1931) nacié en Lourenco Marques, hoy Maputo, capital de Mozambique, cuando adn
era una colonia portuguesa en el Africa austral. Desde muy joven participa activamente en la lu-

cha antirracista y proindependentista de Mozambique.

Entre 1952 y1954 estudia en el Institute des Hautes Etudes Cinematographiques (IDHEC) de Parfs.
Realiza pasantias como asistente de direccién en peliculas como Chiens perdus sans collier (1955),

deJean Delannoy, y SOS Noronha (1957), de Georges Rouquier. Después de estadias de casi un ano

135 Ibid., p. 141.
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en Madrid (1956) y en Atenas (1957) llega a Brasil en
1958, invitado para dirigir Joana, una pelicula produ-
cida por la actriz Vanja Orico. El proyecto no fue rea-
lizadoy Ruy Guerra se queda en Brasil trabajando en
documentales y como ayudante en algunas copro-
ducciones. Entabla amistad con Nelson Pereira dos
Santos y Miguel Torres™. Participa en dos proyectos
igualmente inacabados, Ords, que le permite su pri-
mer viaje al Nordeste brasilefo, y Cavalo de Oxumaré,
este Gltimo junto a Miguel Torres. Realiza la asisten-

ciadedireccién de Le tout pour le tout, de Patrick Dally.

Es autor de una de las peliculas mas importantes de
la primera fase del Cinema Novo, Os fuzis (Los fusiles,
1963), que conjuntamente con Vidas Secas (1963), de
Nelson Pereira dos Santos, y Dios y el Diablo en la Tie-
rra del Sol (1964), de Glauber Rocha, conforman una
de las trilogfas mas poderosas del cine latinoame-
ricano. Estas peliculas trascendieron sus fronteras y
le otorgaron notoriedad internacional al emergente

movimiento cinematografico brasilefio. Ruy Guerra

T i ekl 4 2
Fundo Correio da Manhé - Acervo Arquivo Nacional. (1972). Ruy Guerra
[Fotograffa]. Wikimedia Commons.
(Premio Extraordinario del Jurado, por la Direccién). https.//commons.wikimedia.org/wiki/File:Ruy_Guerra_(1972).tif

gana con esta pelicula el prestigioso Premio Oso de

Plata del Festival Internacional de Cine de Berlin, 1964

Su amplia y sélida filmografia incluye Os Cafajestes (Los Inescrupulosos, 1962), de especial rele-
vancia como propuesta alternativa de un nuevo cine; la ya mencionada Os fuzis (Los fusiles, 1963),
Tendvres chasseurs (Dulces cazadores, 1970), su primer largometraje en color y Os deuses e 0s mortos
(Los dioses y los muertos, 1970). Con A queda (La caida, 1977), gana por segunda vez el Oso de
Plata de la Berlinale, 1978 (Premio Especial del Jurado). De regreso a Mozambique, realiza Muera,
memioria e massacre (1979), ademas de dirigir el Instituto de Cine durante un corto tiempo. Rueda
en México Eréndira, con lrene Papas (1983); de regreso a Brasil realiza Kuarup (1989) y entre Brasil
y Cuba Estorvo (2000), adaptacién de la novela de Chico Buarque. Mas recientemente, filma Quase
memoria (Casi memoria, 2004) y O veneno da madrugada (La mala hora, 2016), esta ltima basada
en la novela de Gabriel Carcia Marquez La mala hora. Ha actuado en varios largometrajes, entre
ellos Aguirre la colera de Dios (1972), de Werner Herzog. También ha forjado una larga carrera como
letrista para misicos como Milton Nascimento, Chico Buarque, Sérgio Ricardo, Francis Hime, Edu

Lobo, Carlos Lyray Marcos Valle.

136 Miguel Torres (1926-1962). Escritor y actor brasilefio.
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OS CAFAJESTES | LOS INESCRUPULOSOS | (1962)

Os Cafajestes, traia el rotulo de Cinema Novo e hizo de
Ruy Guerra uno de sus mds discutidos directores. Sobre la
pelicula la critica se dividio; el piiblico también, aunque to-
dos pagasen por verla™’.

Rio deJaneiro... junto a la cdmara subjetiva salimos de un café; mientras, algunos personajes ven
directo a cdmara. La cdmara nos invita a caminar la noche, acompanados de la musica compuesta
por Luiz Bonfa. Una cdmara documental que comparte su fascinacién por la realidad. Camara en
mano, personajes que entran y salen de foco se mezclan con las luces de la noche. Los quioscos
derevistasy periddicos se alternan con las vidrieras de los grandes almacenes y tiendas. La ficcion
irrumpe y un carro se estaciona en la calle. Jandir (Jece Valadao), que va al volante, se acerca a la

ventana del copiloto mientras escuchamos una melodia donde un silbido Ileva la armonia.
Jandir: jHey...! Tii, ven aca. .

Varias mujeres en la calle, una de ellas se acerca.

Jandir: Hola belleza ;vas a dormir?

Mujer (Glauce Rocha): Podemos combinar...

Jandir: Vamos, mi amor... a esta hora ya no tendrds mas
nada. Entra, parece que va a llover...

Mujer: Tienes suerte con las mujeres seh?; pero con una
condicion, me levantas a las 5:00, tengo que trabajar.

Jandir: Lo prometo..

Atras han quedado los maniquies de las vidrieras, con la melancolia de la mdsica que los acompa-
fia. La proxima escena muestra como un reloj despertador que marca las 3:00 am es adelantado

hasta las 5:00 am. Suena el despertador.

Jandir: Ya esta amaneciendo. Sal ahora o las personas te ve-
ran saliendo.

La mujer se despierta con dificultad.

137 Glauber Rocha, Revision critica del cine brasilenio, Editorial Fundamentos, Madrid, 1971, p. 128.
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Jandir: ;No te importa, no? oy a hacer un cafecito...

Ella enciende un cigarrillo.

En un plano picado, detras del torso desnudo de Jandir y a través de unas persianas, vemos a la
mujer en la calle que camina de unlado a otro. Un policia se le acercay ella le pide la hora. Cuando

selada, la mujer se voltea indignada hacia la ventana de Jandir.

Mujer: (Gritando) jCachorro..!, jvagabundo...si, ti que es-
tasenel 202! Violador de mujeres, tii no eres hombre, des-
graciado... te voy a cortar con una Gillette..!

Al ritmo de la samba comienzan los créditos iniciales sobre un primer plano del rostro burlény la

sonrisa desvergonzada de Jandir, atravesados por las lamas de las persianas.

Las primeras impresiones de Os Cafajestes dan cuenta de un planteamiento estético muy bien di-
senado. Un claro y deliberado dominio de la técnica cinematografica, que se exhibe en una muy
trabajaday detallista fotografia firmada por Tony Rabatoni. Una cierta fascinacién por la realidad,

por la realidad documental, por la realidad cinematografica.

Jandir, un personaje de los bajos fondos de la Zona Sur de Rio de Janeiro, llega a un acuerdo con
suamigo Vava (Daniel Filho) para chantajear al tio de este con unas fotos desnudas de suamante
Leda (Norma Benguell). El plan es ideado por Vava, un joven de clase media-alta, que le ofrece un
carro descapotable a cambio. Su principal preocupacién es ayudar econémicamente a su padre,
un banquero acercandose a la quiebra. Para ello, Jandir, que conoce a Leda, la invitarad a salir, la
llevard a la playa, la seducird y persuadira para que se bane desnuda. Vava, que ha estado escon-
dido en la maleta del carro, tomara las fotograffas. El plan se arruina cuando Leda les informa que
ya no es la amante del banquero. Sin embargo, Leda les propone continuar con el plan, pero esta
vez chantajeando a su examante con fotos de su hija. Vava acepta enganara su prima Vilma (Lucy
Carvalho), pero con grandes dudas, pues se siente atraido por ella. Vava y Jandir son dos truhanes

de clases sociales diferentes.

El argumento es de Miguel Torres y Ruy Guerra. El guion esta firmado solo por el director. Miguel
Torres fallecié poco tiempo después en un accidente automovilistico junto a Ruy Guerra cuando
ambos buscaban locaciones para Os Fuzis. El argumento y los didlogos de esta pelicula llevan la

firma de ambos'™®.

138 Cfr., Glauber Rocha, ob. cit., p. 128. “Miguel Torres, muerto en un desastre lamentable, cuando el cine
brasilefio necesitaba mas de sus servicios, tuvo una nocion perfecta de lo que era el argumento cinematografico.
Era un estudioso de aspectos brasilenos: conocia bien el “cangaco” (bandidismo), el tartufismo, la cultura negra,
la favela, los indios y los “cafajestes” (holgazanes) de Copacabana, donde viviéo mucho tiempo. Tenia el don de la
palabra aguda y esencial”.
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Hay una evidente diferencia tematica con las peli-
culasy cortometrajes que prometian un nuevo hori-
zonteen el cine brasilefio de finales de los cincuenta,
que tenfan en Nelson Pereira dos Santos a su prin-
cipal referente. Seran otros los argumentos por los
que se considerard la primera pelicula de Ruy Guerra
perteneciente al movimiento Cinema Novo. Mientras
Nelson habia girado la mirada del cine brasileno ha-
\ ki cia las favelas y alli residfa una de sus innovaciones;
j mientras las duras condiciones de los habitantes del

Nordeste comenzaban a aparecer en las pantallas,

benguel Os Cafajestes realizaba una mirada critica de la clase
. ~ dia y media-alta carioca.
jece valadao "

danlel f'lho Estamos ante una pelicula de transicién, ante un

nuevo cine que busca su espacio, su ptblico, aleja-

“fimesnOrmMa

aprese

do del cine producido en los grandes estudios, pero

dlreCéO ruy guer‘ra queaun hace concesiones. Sudirector se encuentra

alin absorbiendo la cultura brasilefa, conociendo
COM LUCY CARVALHD

PARTICIPAGAD ESPECIAL DE GLAUCE ROCHA sus particularidades, sus virtudes e injusticias. An

ARGUMENTO MIGUEL TORRES & RUY GUERRA .. i . .
MUSICA LUIZ BONFA estd impregnado por la estéticay narrativa del cine

DIRETOR DE FOTOGRAFIA TONY RABATONI francés. Se trata de una pelicula con clarasintencio-

(1962) Os Cafajestes [Cartel] IMDb. nes comerciales, realizada para la critica, el pablico
https://www.imdb.com/title/tt0055821/mediaviewer/rm2942246400/ . .
y los festivales™. Os Cafajestes es estrenada en mar-

zo de1962.

(...) fue prohibida diez dias después por ser “inmoral, nau-
seabunda y repugnante”. El jefe de policia responsable de su
prohibicion se refirid a la pelicula como “una apologia a los
crimenes de violacion, secuestro, libertinaje, uso de drogas y
otros crimenes en contra de la moral y el comportamiento
cristiano” (..). La iglesia, el ejército y el gobierno local (lide-
rado por Carlos Lacerda) la atacaron con saina. Su prohibi-
cion, que durd poco tiempo, se convirtio en un punto de en-
cuentro para intelectuales y artistas, y especialmente para
aquellos interesados en crear un “nuevo’ cine en Brasil. La
controversia que suscito fue mas alla de los limites del cine

139 Cfr. Glauber Rocha, ibid., p. 126.
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brasileno. Os Cafajestes fue exhibido en Paris en un teatro
especializado en peliculas eroticas, y se le nego la entrada a
los Estados Unidos debido a su naturaleza “pornografica’*°.

Jece Valadao interpreté al malandro de Rio, 40 Grados y al productor inescrupuloso de radio de Rio,
Zona Norte; también protagonizé Boca de Ouro, todas dirigidas por Nelson Pereira dos Santos. Es
el Productor Ejecutivo y también uno de los personajes principales de Os Cafajestes. Ofrece des-
de los primeros minutos un protagonista sélido, creible. Interpreta a Jandir, un personaje con sus
propios c6digos morales. Un sobreviviente de las noches de Copacabana, que transita en la fragil
linea que separa una vida capaz de los mas viles engafos y estafas de una libertad interior que
ocasionalmente lo lleva a dudar de sus actos, imponiéndose la mayoria de las veces su insolencia

y desverglienza. Constantemente estd tomando anfetaminas.

Ruy Guerray el actor Daniel Filho, que interpreta a Vava, dibujan un personaje absorto en su pro-
pia superficialidad, victima de las comodidades y privilegios que ha tenido en la vida, aparente-

mente incapaz de detenerse ante sus ambiciones.

El personaje de Leda, interpretado por Norma Benguell, es presentado caminando por las calles
de Rio de Janeiro, acompafiada de una seductora e intimista melodia que crea una enigmatica y
melancélica atmosfera femenina. Jandir la espera estacionado en la calle acordada, habla con su
amigo que estd en la maleta del carro. Ya en el camino, en el convertible en marcha, Leda y Jandir

conversan.

Jandir: (Gritando) Atencion, sol bonito, diafragma: j11..!
(evidentemente, le grita a su amigo Vava, que va en la ma-
leta del carro)

Leda: ;Estas loco?

Jandir: Es que cada sol tiene un nombre diferente, este, por
ejemplo, es diafragma 11

Leda: ;Y por qué ese grito?
Jandir: ; Tt a veces no tienes ganas de gritar?
Leda: SI...

Jandir: ;Que edad tienes?

140 Randal Johnson, Cinema Novo x 5: Masters of Contemporary Brazilian Film (Llilas Latin American
Monograph) . University of Texas Press. Edicion de Kindle.
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Leda: La suficiente para no tomarme la vida en serio (...).

Jandir: Atencion: jUn hueco...!

Os Cafajestes tiene un humor sutil, delicado, con algunos guifos para los entendidos del cine y
de la fotograffa. También Norma Benguell logra una destacable interpretacién desde las pri-
meras escenas. Crea un personaje profundamente seductor, con delicados matices de tristeza

e infelicidad.

Jandir lleva a Leda para una playa solitaria. Conversando en la arena, sentados, ella le regala una
pequefa estrella de mar; cuando él la toma advierte que tiene en la mufeca una cicatriz de un

antiguo intento de suicidio.

Jandir: ;Cuando aiin te tomabas la vida en serio?
Leda se levanta y camina unos pasos...

Leda: Exactamente...

Jandir: ;Quién fueél..?

Jandir se acerca a Leda silbando una melodia, la abraza desde atras con uno de sus brazos. En la
manos lleva uno de los zapatos de Leda, al soltarlo, su mano queda sobre uno de los senos de
Leda.Jandir retira lentamente la mano, acariciando delicadamente a Leda, mientras el viento del
mar agita sus cabellos. El silbido se hace musica. Hay sutileza y perspicacia en la interpretacion
de Norma Benguell, entregandonos generosamente la fragilidad de su personaje. Ruy Guerra hila
finamente un sugestivo erotismo en su primera pelicula. Jandir invita a Leda al mary ella le res-

ponde que no tiene traje de bano.

Jandir: Tt no necesitas. Son para mujeres que tienen el
cuerpo feo. ;No serd que tienes verglienza?

Cuando estan a punto de besarse, Jandir aparta la mirada y sale de cuadro. Lo vemos dirigirse

hacia el carroy reclinarse en él.

Jandir: Nada como ser dueiio de un convertible. .

Leda le dice a Jandir que no voltee y que cuente hasta diez antes de girarse. Cuando lo hace, esta
bafandose desnuda en el mar. La acompafa la misma melodia que habia comenzado con el sil-
bardeJandir, quien recoge la ropa de Leda, pone el carro en marchay se retira bordeando la orilla
del mar. La musica cambia de ritmo, Leda sale del mary comienza a perseguirlo. Desesperada,
intentando cubrirse con sus manos mientras corre, su rostro exterioriza la fragilidad que hasta
entonces ha estado contenida. Se cae, se levanta y continda su agonfa. Cansada y agotada, cae

nuevamente y queda tendida en el mar mientras la cimara se aleja en en el carro manejado por
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Jandir. Pasara a la historia como el primer des-

nudo frontal del cine brasilefio.

Jandir regresa al volante del convertible para
iniciar uno de los travellings circulares mas largos
y dramaticamente mejor logrados del cine

latinoamericano. La violencia de la bocina del

carro y los gritos de Vava crean una atmosfera

frenética ante la belleza cinematografica de

la imagen. Leda es maltratada, humillada, S 4 g
' ; . NORMA BENGUEL-JECE VALADAO-DANIEL FILHO
vejada. Norma Benguell logra comunicar toda : ﬂs mm‘lts.us o oy pyd i

: e argumento MIGUEL TORRES @ RUY GUERRA MUSICa LUIS BONFE «
estas emociones desde la fragilidad de su cuer- uma produgao. MABNUS FILMES LTOA. FoL0OrBF1a TONY RABATONI 06630 RUY GUERRA
po desnudo. Su hermoso cuerpo se refugia en (1962) Leday Vavd | Os Cafgjestes [Fotografia] Cinemateca Brasileira - Banco de Contetidos Culturais.

. http://www.bcc.org.br/fotos/835618
la arena mientras el carro da vueltas sobre ella.

Después de esta vehemencia cinematografica,
Norma Benguell logra sostener el drama interior de su personajey es cuando mejor nos brinda su

registro intimo. Se trata de una escena extremadamente atrevida para la época.

Dos cosas nuevas para el cine brasileio: la interpretacion
era excelente y el ‘oficio” sobrepasaba mucho el simple ejer-
cicio técnico. Os Cafajestes poseia cierta trascendencia:
densidad existencial, clima de determinado universo cerra-
do en una mise-en-scene agresivamente personal, a pesar
de todas las influencias facilmente identificables, principal-
mente de Resnais y Antonioni™'.

Se ha escrito sobre la influencia del neorrealismo italiano y de la nouvelle vague francesa en el
desarrollo del movimiento cinematografico del Cinema Novo brasileno. Os Cafajestes es un claro
ejemplo de la influencia de la nouvelle vague. Su director, Ruy Guerra, reconoce esta influencia en
su primera pelicula, especialmente la de Alain Resnais con Hiroshima Mon Amoury la de Jean-Luc
Godard con A bout de souffle (Sin aliento). De regreso, Leda, Jandir y Vava se detienen en un paraje
del camino, se arrebatan (fuman mariguana) y Leda les confiesa que ya no es la amante del tio de

Vava. Ademds, los convence para chantajearlo con la hija de este y prima de de Vava, Vilma.

El mundo del vicio, de los rufianes y de la mariguana, inso-
lencia antirreligiosa, antimoral burguesa; especie de ver-
sion de Nelson Rodriguez en el cine. Y el director, viniendo

141 Glauber Rocha, ob. cit., p. 129.
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de los bancos del Idhec (Institut des hautes études cinéma-
tographiques) francés, tenia los mejores golpes de la nou-
velle vague'.

Erotismo vy violencia fueron las anclas que utilizé Ruy Guerra para asegurar el éxito comercial de
Os Cafajestes. A pesar de esto, esta pelicula evidencia los trazos de un realizador con personalidad,
un autor. Una manera de hacerle frente al cine comercial tradicional, en palabras de Glauber: a la

dictadura de la chanchada.

Nuestros Cafajestes se dirigen hacia Cabo Frio, lugar donde se encuentra Vilma. Mientras Leda te-
lefonea a Vilma para convencerla de encontrarse los cuatro, Jandir conversa con Vava. Este no se
encuentra muy animado con laidea de Leda y sugiere que se va a regresar, tratara de chantajear a

su tio con las fotos de Leda y si no dan resultado, “mal para mi”.

Jandir: Peor para ti... ;Alguna vez dormiste en un tren de la
Central, Vava? ;Yendo todo el tiempo hasta “Campo Gran-
de’y de regreso sin parar?

Es duro... Las ventanas no tienen vidrios. Hay una brisa
constante de aire que impide que cualquiera pueda dor-
mir...y hambre. Hambre, Vava, ;alguna vez la has sentido?
sSabes extender la mano para pedir? ;Sabes bloquear el frio
con periodicos? Vava... ;Qué sabes de ser pobre?

Vava: jPuedo conseguir un trabajo..!

Jandir: ;Ti? ;Haciendo qué?

Vava: ;Y ti?

Jandir: Hasta aqui... (se lleva el dedo indice hasta la parte

alta de la frente), concha de papa, basura, conmigo es dife-
rente. Siempre he tenido poco, pero tii no...

Jandiry Vava esperaran a Leda y Vilma en un fuerte de Cabo Frio. Jandir prepara unos porros para
ambos. Se arrebatan, en una dilatada escena donde se sugiere el conflicto interior de Vava por per-
mitir involucrar a su prima en el chantaje. Al fuerte llegan dos jovencitas adolescentes. A partir de
este momento, Ruy Guerra propondra algunas escenas donde experimentara notablemente con

el montajey su relacion con el tiempo-espacio narrativo.

142 Glauber Rocha, ob. cit., p. 128.
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Unade lajovenes, la menos timida, le pide a Jandir fosforos. Jandir le enciende el cigarrillo con su

yesqueroy le ensefia un porro de mariguana.
Jandir: ;Conoces esta marca?
Joven (1): No, senor...
Jandir: ;Y ti? (ala otra joven)
Joven (2): No...

Jandir: (Le coloca un porrito entre su vestido y el pecho) Ex-
perimenta algo mas...

La otra joven (2), bastante mds recatada, tiene una Biblia
entre las manos. Jandir la llama.

Jandir: ;Qué es eso... historietas? Ven aca... ven aca; ;stienes
miedo? Déjame ver...

Mientras tanto, en otro lugar del fuerte, Vava le pregunta a
la otrajoven...

Vava: ;Donde vives?

Joven (1): Vivoen la playa...

En un montaje paralelo, las preguntasy respuestas de ambas conversaciones, realizadas en espa-
cios diferentes, comienzan a solaparse en la pantalla. Jandir le pregunta a lajoven por qué estudia
la Biblia, si todos los hombres contraen el pecado original, para qué el hijo de Dios fue hecho
hombre, qué hizo Jesucristo para salvarnos, siquiereiral cielo (ella responde que si, a lo que Jandir
comenta que él también), si tiene certeza de que exista el paraiso. Por su parte, Vava le pregunta
a la otra joven dénde vive, si tiene padres, qué hacen (son pescadores), qué almorzé (pescado),
cuanto ganasu padre, si ellatambién esta en la escuela, si es virgen, si perdi6 la virginidad con su

novio, si fue en la playa.

Jandir: ;Y si yo te diese un apartamento en Copacabana?
Con empleada, nuevas ropas... ;te irias conmigo? Ahora...
vamos al carro ahora mismo... ;quiere 0 no quiere? Ves, no
tienes la certeza... Sila tuvieras, nolo cambiarias por nada.

El resultado es un discurso que no pretende imitar a la realidad. Un discurso en el que la relacién

espacio-tiempo perteneceria exclusivamente y de manera evidente a la ficcion cinematografica. El
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montaje no convencional induce a un distanciamiento emocional del espectador. Un distancia-
miento cercano al propuesto por Bertolt Brecht en el teatro. En la siguiente escena continta y se
radicaliza la propuesta. Ruy Guerra realiza seis planos medios donde los personajes son los que

estan constantemente cambiando de lugar.

PLANO |

Jandir conduce el carro de derecha a izquierda de cuadro
con Leda de copiloto.

Jandir: Diafragma j5.6...!
Leda: ;Vas a comenzar de nuevo, verdad?

Jandir: jRetirar el filtro amarillo...!

PLANO I

Jandir conduce el carro de derecha a izquierda a cuadro con
Vilma de copiloto.

Vilma: (...) ; Para donde estamos yendo?

Jandir: Para Roma, ;Tii sabias que todos los caminos van a
Roma?

PLANO Il

Vava conduce el carro de derecha a izquierda de cuadro con
Vilma de copiloto.

Vava: No, prima. Siempre fuiste insociable. Después de
todo, tenia un encanto. Podrias haber hecho el esfuerzo.

Vilma: Pero siempre pensé que eras muy simpatico.
Vava: Siempre un juego...

Vilma: Fuimos criados muy cerca uno del otro. Sabes como
es, rompe el encanto. Tal vez es eso.
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PLANO IV

Jandir conduce el carro de izquierda a derecha de cuadro
con Leda de copiloto.

Leda: Después de ganar el carro ;Cudles son tus planes?
Jandir: Presidente de la Repiiblica...
Leda: ;En las proximas elecciones?

Jandir: Mucho antes. ..

PLANO YV

Vilma y Leda en el asiento de atras, el auto de izquierda a
derecha de cuadro.

Leda: No tengas curiosidad, la diversion esta en el factor
sorpresa. Es una especie de juego.

Vilma: ;Mi padre te abandoné?
Leda: Exactamente, cuando iba a darme un apartamento.
Vilma: ;Fue idea tuya vengarte de mi?

Leda: Sila idea fuese mia, ivia tras tu padre.

PLANO VI

Vava conduce el carro de derecha a izquierda de cuadro con
Jandir de copiloto.

Jandir: Yo pienso que por aqui ya esta bien.. (bromea con é)
Vava: Para, yo no estoy para juegos.

Jandir: Noes gran cosa, unas fotografias no mataran a nadie...

Sin embargo, hay coherencia narrativa en la blsqueda experimental de Ruy Guerra, sustentada
en un habil manejo del lenguaje cinematografico. En cuanto al sustrato de la pelicula, Randal

Johnson sostiene en su libro Cinema Novo x 5: Masters of Contemporary Brazilian Film:
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Detras del drama de la pelicula hay una critica al capitalismoy ala cosificacion de los seres huma-
nos que seinsertanen él (..). Es una pelicula sobre vidas sin sentido, sin propésito, y sin esperanza
para el futuro, y por lo tanto es muy diferente de otras peliculas de la primera fase de Cinema
Novo (..). Los personajes de Os Cafajestes estan al margen del capitalismo pero integrados en su

sistema de una forma u otra...”.

Al llegar al lugar seleccionado Jandir baja violentamente a Vilma del carro. Al ritmo de la percu-
sién, caen dando vueltas por las dunas y Jandir intenta despojarla del vestido. Vava se apresura
a discutir con Jandir, mientras Leda observa la escena. Vava arroja la cdmara; cuando Jandir va a

buscarla el sol cae entre unas colinas cercanas.

Vilma yace en la arena, intentando recuperarse de la agresion. La cdmara nunca la abandona
mientras Jandir y Vava contintan discutiendo. Jandir incita a Vava a continuar con el chantaje:
“La fotografia es apenas una de las modalidades”. Vava se niega. Se escucha cuando encienden el
carro,yJandir corre hacia donde estd Leda. El carro viene a toda velocidad hacia Jandir, quien asus-
tado le da la espalda. Leda desvia el carroy lo introduce al mar. A partir de este momento las dos

parejas,Jandiry Leda porun ladoy Vavay Vilma por el otro, comienzan a confrontar sus tensiones.

El carro aiin en el mar, ella sentada en el asiento del piloto,
él afuera.

Jandir: Hay un Dios para todos, mi niia.

Leda: En convertible o velocipedo... ;sabes a donde vas a lle-
gar?

Jandir: No...
Leda: A crapula...

Jandir: Sabes que si yo fuera realmente eso, te habria gol-
peado...

Leda: ; Por qué no lo haces? Tal vez de esa manera podamos
entendernos mejor.

Al ritmo lento y melancélico de la musica y del sonido del viento y el mar, las parejas se buscany
se evitan. Se atraen y se rechazan. Se revelan y se ocultan. La noche, las dunas, el mary la arena
atestiguan la atraccion latente entre Jandir y Leda, los valores pequefio burgueses y cobardia de
Vava, la imposibilidad de escapar de sus respectivos destinos. La sobrevivencia de Jandir. La tris-

teza e infelicidad de Leda.

143 Randal Johnson, Ob. Cit.
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Largos planos cargados del mundo interior de los personajes, acompafados de una clésica, her-
mosa y elegante fotografia. La pelicula somete a Leda y a Vava al desgarro interior de presenciar

cémo Vilma besa aJandir.

El amanecer esta cargado de pasiones encontradas. Vava le indica a Jandir que tome el carro y
desaparezca. Jandir le comenta que Vilma le ha dicho que solo se casara con él, su primo. Vava
se adentra en las dunas con un arma en las manos, divagando, dibuja un paisaje interior que se

refleja en el entorno.

Comienza a disparar el arma, hasta caer en la arena. Vilma llega corriendo, le quita el armay... lo
besa. Solo vemos regresarse a Leda y a Jandir en el convertible. Jandir conduce en silencio, ya no

hay frenesi.

Leda: ;A donde vas...?

Jandir: Copacabana...

Leda se queda en eljardin de una hermosa casa. Ahora solo, vemos aJandir conducir un largo rato.

(...) la formalizacion de su mise-en scene no resistira la
evolucion del cineasta en busca de una definicion cultural
y logicamente estilistica. Insolente, valiente, andrquico
y tal vez “moralizante” —como senald Paulo Emilio Salles
Gomes—, Os Cafajestes es una: a) pelicula de autor; b)
abre en Rio un camino valido para un género de peliculas
ligadas a la compleja realidad de la zona sur; c) desarro-
lla en el cine brasileiio una necesaria (aunque peligrosa)
aventura experimental; d) prueba que peliculas de auto-
ves, incluso desarticuladas, pueden ser rentables, princi-
palmente en este tema; e) reveld un cineasta dotado de
cultura y perspectivas™.

Eljoven Glauber Rocha sostiene en su libro Revision Critica del Cine Brasileiio (1963) que Ruy Guerra

es el tnico cineasta extranjero que habfa hecho cine digno en Brasil.

No es por culpa de Ruy Guerra, linico extranjero que hizo
cine digno del Brasil, el enfoque erroneo de algunos proble-
mas sociales. Sé que hoy el autor piensa de forma diferente

144 Glauber Rocha, ob. cit., p. 129.
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y a medida que se adapta
y conoce el Brasil va for-
mando su conciencia. En-
tre Os Fuzis y O Adulte-
rio, Ruy Guerra definira
sU mise-en-escene y po-
: drd, en cinco anos, insertar
08 CAFAJESTES  rom mwees cae - rm un importante capitulo en

LLEY CARVALHO part espocial GLALICE RDCHA
apumento AMIGLEL TORRES @ KUY GUERRA musscs LU Bonfa

una produgso MAGNUS FILMES LTDA. fotoorafia TONY RABATON (e RUY GUERRA /ﬂ p@queﬁﬂ l/)IStOVIﬂ d@/ Cl’
(1962) Leda y Jandir | Os Cafajestes [Fotografia] Cinemateca Brasileira - Banco de Contetidos Culturais. nema N oVvVO én el BV@SI/
http://www.bcc.org.br/fotos/835604
Hasta ahi, con sus defectos
que no pesan en comparacion con los aciertos, Os Cafajes-
tes es un pasaporte legitimo'®.

Glauber: Ruy Guerra sabe, mas que la critica y sus colegas, que el valor de Os Cafajestes es histéri-

CO... Un cine en bossa-nova.

Mientras conduce... Jandir enciende la radio.

Radio: Washington. El Presidente John Kennedy declaro
que su Gobierno continuara dando orientacion a los oficia-
les de las Fuerzas Armadas y otras altas autoridades cuan-
do necesiten pronunciar discursos sobre politica internacio-
naly otros temas delicados (...) Naciones Unidas: Los paises
africanos y asiaticos acordaron una resolucion que veta la
venta de armas a Portugal para ser utilizadas en Angola.
Sin embargo, no incluye medidas punitivas contra el Go-
bierno de Lisboa. Cairo: Anuncio el periodico Al-Ahram
que seran nuevamente bautizadas todas las calles de esta
capital cuyos nombres perpetiian recuerdos de extranjeros
0 de miembros de partidos politicos. Las medidas afectaran
a mas de 10 mil calles del Cairo (...).

145 Glauber Rocha, ibid., pp. 129-130.
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El carro empieza a fallar... se ha quedado sin gasolina. Jandir se baja y comienza a caminar. Conti-

nuamos escuchando las noticias.

Radio: (...) Punta del Este: En discurso pronunciado en la
plenaria de la conferencia, el canciller Santiago Dantas
afirmo los siguientes puntos; el Gobierno brasileno, decidi-
damente alineado en el campo de la democracia, se consi-
dera en el derecho y el deber de tener una opinion propia, a
fin de contribuir al proceso democratico. Reconoce en conse-
cuencia, a Cuba o cualquier otra nacion, el derecho de esco-
gersu propio sistema de gobierno.

Habana: El ministro de las Fuerzas Armadas Cubanas,
general Raul Castro, afirmé en discurso que en la proxima
invasion solo quedaran vivos aquellos que les interesen in-
terrogar.

Mientras camina, dejando a su espalda el carro, Jandir saca una anfetamina y se la toma. Conti-

nuamos escuchando las noticias de la radio.

Radio: Recife: 50 mil personas iniciaran, el 21 de marzo, la
llamada Marcha del Hambre, saliendo de la ciudad de Flo-
vesta hasta la usina Rosada, propiedad de la familia del go-
bernador Cid Sampaio.

Prevencion del tiempo: El servicio de meteorologia anuncia
para hoy en Rio y en Sdo Paulo un tiempo inestable con Ilu-
vias, temperatura descendente y vientos moderados. Para
Brasilia y Belo Horizonte, clima inestable con lluvias esca-
sas. Temperatura estable, vientos fragiles. Temperatura re-
gistrada ayer, Maxima 35°C., Minima 26°C.
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VIDAS SECAS (1963) | NELSON PEREIRA DOS SANTOS

Este filme no es apenas una fiel transposicion al cine de una
obra inmortal de la literatura brasilena. Es ante todo un
testimonio sobre una dramatica realidad social de nuestros
dias y sobre la extrema miseria que esclaviza a 27 millones
de nordestinos y que ningtin brasileiio digno puede seguir
ignorando™®,

En 1958 Nelson Pereira dos Santos se encontraba junto a Hélio Silva en Juazeiro da Bahfa; habian
estado realizando documentales institucionales para el productor Isaac Rozemberg, principal-

mente en el noreste del Valle de San Francisco.

La llamada “sequia de Juscelino’ castigaba fuertemente la region.

Filmamos las escenas de
rescate de las victimas,
espectaculo cuyo recuerdo
me conmueve hasta hoy.
Al presenciar la llegada de
aquella gente demacrada,
principalmente los ninos,
me senti obligado a hacer

e e e
VIDAS SECAS == una pelicula™.

RO S R S

(1963) Vidas Secas [Fotografia] Cinemateca Brasileira - Banco de Contetdos Culturais. La comprension de la dura realidad de aquellos
http://www.bcc.org.br/fotos/817706 . o .

habitantes del noreste brasilefio, a través del

acercamiento que le proporcionaba el docu-

mental, le brindaba al joven realizador el impulso necesario para comenzar el proyecto de un

nuevo largometraje de ficcion. Luego de varios intentos fallidos en la realizacién del guion y mien-

tras continuaba sus investigaciones con diversos libros, Nelson Pereira dos Santos descubre en la

novela Vidas Secas, del escritor Graciliano Ramos, la historia perfecta para su proxima pelicula.

146 Salem, Helena. Nelson Pereira dos Santos, El suefio posible del cine brasileiio. Ediciones Catedra, S.
A., 1977, p. 165.
147 Nelson Pereira dos Santos (2007), Entrevista a Ramos, P. Nelson Pereira dos Santos: resisténcia e

esperanga de um cinema, p. 330.
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Graciliano es la preocupacion por conocer Brasil. En la
época en que hice \VVidas Secas, no habia ninguna produc-
cion académica que planteara tan claramente la cuestion
de la poblacion nordestina, nada tan fuerte y directo (...)
Ningtin otro de nuestros novelistas tenia tanto sentido de
los valores dramaticos, ni una penetracion psicoldogica tan
admirable y segura. Los personajes que él cred no eran ti-
teres, criaturas inventadas, simples sombras salidas de la
imaginacion de un autor de ficcion. Eran por el contrario
seres vivos, de carney hueso, de sangre y nervios, con reac-
ciones l6gicas y actos que obedecian siempre a motivacio-
nes profundas. No hay tipos inconsecuentes o artificiales
en sus libros. Por eso mismo seducen la imaginacion de un
cineasta, pues estan al mismo nivel de los personajes crea-
dos por un Tolstoi o un Dostoievski'*®,

De regreso a Juazeiro da Bahfa, en 1959, intenta rodar la pelicula, pero las continuas lluvias deja-
ron completamente verde la caatinga, vegetacién cominmente semiarida. Decide entonces im-
provisar una pelicula que incluso protagonizaria, Mandacarii Vermelho. Glauber Rocha analiza este

incidentey la decision tomada por Nelson Pereira dos Santos:

La necesidad le llevé a una experiencia de salvacion mo-
mentanea, la novela Mandacaru Vermelho, el primero y
mas auténtico Northeastern, una historia superficial fra-
gil, pero semejante a los cldsicos de Humberto Mauro por la
captacion del medio ambiente, la belleza visual, el livismo de
los primitivos personajes nordestinos. Ahi, modestamente,
avanzaba también la mise-en-sceéne de Nelson: una peli-
cula personal, sin duda; pero no la mejor de su personalidad
creadora™.

El propio Nelson reflexiona tiempo después:

148 Helena Salem, ob. cit., p. 165.
149 Glauber Rocha, ob. cit., p. 103.
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Pienso que el episodio de Mandacaru, que habia improvi-
sado en su lugar, fue como una escuela de preparacion para
hacer esas \Vidas secas. Conoci mejor ese nordeste azotado
por la sequia y la miseria. Asi fue también una afirmacion
de lenguaje: como encuadrar, como narrar, como editar
Manejé los tiempos. Como una escuela donde cerré el circu-
lode unaevolucion. Y Vidas secas vivia en micabeza desde
esd época, desde el 58°.

De vuelta en Rio, retoma el periodismo y la realizacién de documentales. Trabaja intermitente-
mente en el Jornal do Brasil. Glauber Rocha Ilega a Rio para montar Barravento, su primera pelicula.
Encuentra problemas en el desarrollo del proceso, llegando incluso a abandonar el montaje, Car-

los Diegues™ describe de esta forma el incidente:

Fue dramatico, estabamos alli Paulo Cesar Saraceni, Regi-
na Rosemburgo, que tenia amores con Glauber, y yo. Pero
fue Nelson quien tomd la iniciativa de rescatar el copion y
se dispuso a montar la pelicula, que era una obra maestra.
Glauber la habia abandonado por absoluta desesperacion
de autor.

Barravento serd una de las peliculas mas importantes en los inicios del Cinema Novo. En el mismo
periodo de tiempo conoce a Sergio Ricardo y le propone montar su pelicula O menino de calga bran-
ca. También realizara el montaje de Pedreida de Sao Diogo, de Leon Hirszman, que formara parte de
Cinco vezes favela, también de gran importancia para el movimiento del Cinema Novo y que retine
cinco historias diferentes a cargo de distintos directores. Posteriormente, el actor y productor Jece

Valadao lo contrata como director de Boca de Ouro. Glauber percibe la pelicula de esta manera:

Nelson Pereira dos Santos solo comprende un cine social-
mente revolucionario a partir de la mise-en-scéne. Boca
de Ouro es una pelicula de artesanado, donde el autor
apenas articulo cinematograficamente el texto de Nelson

150 Entrevista: “Nelson Pereira dos Santos, padre del Cinema Novo”, por José¢ Agustin Ma-
hieu. Cuadernos Hispanoamericanos, nim. 569, (noviembre 1997), pp. 45- 54. Recuperada en :
http://www.cervantesvirtual.com/obra/nelson-pereira-dos-santos-padre-del-cinema-novo-entrevista/
https://www.programaibermedia.com/un-cine-latinoamericano-que-tenga-verdad-y-sea-amado-por-el-publi-
co-nelson-pereira-dos-santos/#_ftn2

151 Carlos “Caca” Diegues. Cineasta brasilefio. Uno de los fundadores del Cinema Novo.

152 Citado por: Helena Salem, ob. cit., p. 143.
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Rodriguez, con el cual poco se identifica. Una forzada ac-
tividad profesional que, felizmente, encierra los primeros y
dificiles periodos de su carrera™.

Nelson Pereira dos Santos logra filmar Vidas Secas en 1962, en Palmeiras dos indios, en el estado

de Alagoas.

Intentaremos dar cuenta del argumento de la pelicula, en el entendido de que es en su entre-
tejido donde encontraremos la grandeza, generosidad y sensibilidad de Nelson Pereira Dos

Santos.

La pelicula comienza con un gran plano general del sertdo, el cielo, absolutamente blanco, ocupa
dos tercios de la pantalla. Los créditos iniciales se suceden mientras escuchamos el agudo y es-
tridente sonido de las ruedas de madera de una carreta de bueyes. Del horizonte emergen unas
diminutas figuras que muy lentamente se acercan a nosotros hasta que descubrimos que son una
familia de retirantes™. La primera en aparecer es la perra, Baleia. La madre, dofa Vitoria, carga
consigo sus enseres, entre ellos y sobre su cabeza una especie de batl o caja de maderay, sobre
esta, un loro; le siguen el padre, Fabiano, fusil-rifle en mano con sus aperos alrededor de la cintura
y dos ninos de aproximadamente cinco y siete anos que también ayudan con la esencial carga.
Caminan a través del sertdo. El sol inclemente fijo sobre ellos. Solo escuchamos el sonido de los

enseres chocando entre si, las ollas... y sus pasos.

El loro serd el primer sacrificado para calmar el hambre. Cada plano es un cuadro de la dura rea-
lidad del sertao. El mas pequefo de los nifios no puede masy comienza a llorar. El padre, duro al
principio, accede a llevarlo a cuestas. Solo escuchamos el viento y sus pasos. Llegan a una hacien-
dayencuentran una humilde casa que parece abandonada. Fabiano intenta empujar la puerta, la
ventana; esta deshabitada. Se devuelve y se sienta junto a su esposa, ambos observan la casa a la

distancia, desde la sombra de un arbol.
Fabiano: Va a llover...

Doiia Vitoria: Dios quiera y la Virgen santisima también.

Desesperados del hambre y de la extenuante caminata... ella se alegra. Comienza la lluvia y la

familia se resguarda en la casa, parece haber terminado la larga sequia.

Alos dias Ilegan dos hombres arriando un rebafio de vacas, uno de ellos parece ser el duefio del
terrenoy de la casa, el otro, un empleado. Fabiano conversa con el duefio del ganado y se ofrece

COMOo vaquero.

153 Glauber Rocha, ob. cit., p. 103.

154 En Brasil llaman refirantes a los emigrantes que huyen de la sequia, particularmente los que atraviesan
el sertdo, en el nordeste brasilefo.
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Los tiempos cambian con la llegada de las lluvias. Fabiano trabajard junto al otro empleado en

todas las faenas de la hacienda.

Nelson Pereira dos Santos demuestra una sensibilidad excepcional como cineasta para compren-
der y ofrecernos el mundo de los infantes. Ya lo habiamos advertido en su primera pelicula de
ficcion Rio, 40 grados. De la misma manera, en Vidas Secas nos brinda escenas particularmente
hermosas con los hijos de Fabianoy dofia Vitoria, incluso, la pelicula es por momentos la ingenua
y hermosa mirada de estos nifos. Es asi como vemos a uno de los hijos observando desde la verja
cémo su padre doma un caballo. Los hijos siempre estan siguiendo a su padre durante toda la
pelicula. Igual de hermosa es la escena en la que nos ofrece la mirada atenta del nifio mientras su
padre se despoja de sus vestimentas de vaquero, las pesadas chaparreras de cuero; el nifio parece
ver su futuro cuando se queda con su madre observando losimplementos de trabajo de su padre.
Enseguida, en otra escena, el pequeno pastor va a ayudar a suhermano mayor cuando cuando ve

que este saca las cabras del corral.

Se suceden escenas que muestran la cotidianidad del trabajo de los vaqueros del noreste brasi-
leno. El coleo del ganado, para llevar al corral al animal descarriado. El marcaje del ganado. En

general, asistimos a una mejora considerable en la situacién de la familia.

Ha llegado la hora de cobrar y dofia Vitoria realiza los calculos de lo que le deben a su esposo,
los hace con su particular modo de llevar las cuentas, con semillas. Cada vez estd mas cerca de
cumplir uno de sus anhelos, la posibilidad de comprar una cama de cuero. Cuando Fabiano va al
pueblo a cobrarsusalario, lo hace sobre una carreta con ruedas de madera arrastrada por bueyes,

en esta escena descubrimos el exasperante sonido de los créditos de la pelicula.

Fabiano llega a casa de su jefe, quien lo manda a buscar su cuaderno de anotaciones; al pagarle,
Fabiano nota que el salario es menos de lo que pensaba. Reclama fuertemente, pero su jefe le
sefala que le esta cobrando los intereses por prestarle dinero todo el afo y que de no gustarle
puede dejar el trabajo. En un gesto de sumision, Fabiano se disculpa, atribuyéndole la culpa a su

esposay retirandose.

Fabiano es un buen hombre, trabajador y honrado. La fuerza de la naturaleza, la dureza de la
sequia nordestina le ha ensefiado a sobrevivir. Contintia en el pueblo e intenta vender un pedazo
de carne de cerdo. Un funcionario de la prefectura le pregunta si ya ha llenado el formulario del
impuesto; estd acompanado por un soldado, Amarelo. Fabiano dice no saber nada de impuestos
y se marcha nuevamente en una actitud corporal de sumisién y obediencia, aunque se atreve a

responder:

Fabiano: No sabia que la prefectura posee una parte de
mi cerdo (...) le daré la carne a mi familia. ;Puedo comer
lacarne?
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Nelson Pereira dos Santos nos muestra la ilusién de los mas desposeidos cuando vemos a la fa-
milia entera con su ropa nueva. Fabiano tiene un traje de rayas y sombrero, dofia Vitoria estrena
vestido, zapatos de tacén y un paraguas para el sol. El calzado de ambos no es apropiado para ca-
minar en el sertdo, ambos se notan visiblemente incomodos. La ropa de los nifos es de la misma
tela que la del traje de su padre. llusionados, se dirigen a la fiesta del pueblo. Se unen a la proce-
siény conellasedirigen a laiglesia. Fabiano no aguanta sus zapatos, se los quitay sale a caminar
por el pueblo. Luego de tomarse un trago en el bar del pueblo, Fabiano es invitado por el soldado
Amarelo ajugar cartas. Ambos pierden apostando y Fabiano se retira del juego, el soldado sale a
reclamarle y a provocarlo. La escena nos muestra el abuso de poder, incluso en estos pequefios y
remotos pueblos. El soldado Amarelo pide ayuda a otros soldados y arrestan a Fabiano, miente y
dice que lo ofendié delante de todo el mundo: “Merece una leccidén para aprender a no burlarse
de las autoridades”. En la carcel, Fabiano es azotado por los soldados y pasard el resto de la noche
encarcelado, perdiéndose las fiesta del pueblo. Su familia pasa la noche en una de las calles, dofa

Vitoria preocupada por el paradero de Fabianoy los nifios por el de Baleia.

A la manana siguiente, unos hombres armados Ilegan al pueblo, son unos cangageiros™. Uno de
ellos habla con el vicario y le dice que viene a buscar a su ahijado, que es el compafiero de Fabia-
no en la carcel. Se muestra educado y respetuoso y, en este momento, esto basta para imponer
su autoridad en el sertao; son hombres de temple, fuertes, Nelson Pereira dos Santos los retrata
como hombres del pueblo, dignos. El vicario busca a la autoridad del pueblo y al terrateniente,
ahora son ellos los que en actitud sumisa y presurosa liberan al compafiero de celda de Fabiano.

El hacendado intercede para que también liberen a Fabiano.

De regreso a casa, Fabiano y su familia se encuentran de nuevo con los cangaceiros, en una sim-
bélica escena donde los cangaceiros, al fondo y sobre sus caballos, observan cémo dofia Vitoria
lava las heridas de la espalda de Fabiano. Al continuar el camino, el antiguo companero de celda
le ofrece su caballo y un arma a Fabiano. Luego de un trecho, los cangaceiros le proponen seguir

con ellos, pero Fabiano decide continuar con su familia.

Ya en el hogar, una muy anciana curandera reza las heridas de Fabiano ante la mirada del mayor
de los hijos. Termina su rezo pronunciando “. al infierno, al infierno, al infierno” sobre la espalda
de este. Cuando la curandera se marcha, el nifio le pregunta a sus padres qué es el infierno. Nue-

vamente, la pelicula es narrada a través de la mirada del nifio.
Nino: ;Como es?
Dona Vitoria: ;Qué?

Nino: El infierno

155 Hombres armados fuera de la ley, que vivian del saqueo en el nordeste de Brasil. Generalmente enfren-
tados a los grandes terratenientes.
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Dona Vitoria: Es un lugar donde van los condenados... lleno
de hogueras, una parrilla caliente.

Niiio: ;Ti has estado alli?

Dona Vitoria lo reprendey el nifio sale de la casa a buscar consuelo con su perra Baleia. Sentando

frente a la casa, debajo del arbol seco, comienza a ver todo lo que lo rodea y a repetir:

Niiio: “Infierno... infierno... parrilla caliente... infierno... lu-
gar horrible... infierno... los condenados... infierno”

Hara falta que se unan las pequefas voces para recordarle al mundo y especialmente a Latinoa-

mérica la poesfa oculta de las imagenes del cine brasilefo.

La sequia ha vuelto al nordeste brasileno. La familia tiene pocos ahorros, los perdié Fabiano en el
juego. El ambiente se torna hostil nuevamente. Dofia Vitoria, mujer de fe, solo reza. El espectador

siente que el tiempo cinematografico casi roza el tiempo de la realidad, casi son uno mismo.

Fabiano: Se incendiard. No vale la pena esperar.

Fabiano hace loimposible para alimentar el ganado, pero no puede impedir que este comience a
morir. El patron viene a llevarse el ganado a otras tierras en busca de pasto y Fabiano se quedara
sin trabajo. Regresara al otro dia por las vacas rezagadas. Dofia Vitoria convence a Fabiano de
buscar un becerro eirse antes del regreso del patrén. Fabiano saley llama a Baleia, pero estaya no

puede ayudarle en su bdsqueda, cojea de una pata.

En las profundidades de la caatinga, buscando al becerro, Fabiano se encuentra con el soldado
Amarelo. Con su machete en alto, comienza una larga coreografia entre los sentimientos de ven-
ganza de Fabianoy el temor del soldado. Solo los berridos del becerro distraen a Fabiano de con-

sumar cualquier accién.

El héroe Fabiano es un retirante. Fragil, timido, feo, ham-
briento, no es cobarde, pero su temor frente a un poder po-
litico desconocido y opresivo lo lleva a hacer de la honra no
vengativa una recompensa para su humillacion™®.

El soldado Amarelo le pregunta por dénde queda el camino, a lo que Fabiano responde antes de

sefalarle con un gesto la direccion: “..gobierno es gobierno... al final a la derecha”.

156 Glauber Rocha, La revolucion es una eztétyka, Caja Negra Editora, Buenos Aires, Argentina, 2011, p. 101.
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De una toma del becerro en la caatinga pasamos a Fabiano cortando carne y guardandola para
el largo viaje. Baleia sera sacrificada mientras dofia Vitoria lleva a los nifos al interior de la casa.

Estos lloran desconsoladamente mientras escuchan el disparo.

Dona Vitoria: ;Serd que tenemos que volver a vivir como
antes? (_..) Quizas encontremos un lugar aiin mejor... ; Por
qué no podemos ser como la gente algiin dia? Gente que
duerme en camas de cuero... s Por qué siempre tenemos que
serinfelices? Corriendo en la naturaleza como animales (...)
Debe haber un lugar para nosotros en el reino de Dios, in-
cluso solo una pobre parcela de tierra, siempre que dé para
comer el aiio entero (...) estos ojos solo han visto la miseria
(...) squién va corriendo por los matorrales, escondiéndose
como un animal? Un dia nos convertiremos en gente, no po-
demos continuar viviendo como animales, escondidos en los
matorrales ; Podemos?

Fabiano: No podemos... no.

La pelicula termina con la familia caminando hasta perderse en el duro sertao.
Glauber definira como realismo critico esta fase autoral de Nelson Pereira dos

Santos, representada en 17das Secas.

La luz del sertdo

No queremos finalizar sin mencionar un tema de extrema importancia en la realizacién de Vidas
Secas, aquel que se refiere a uno de los grandes aciertos de la pelicula: su fotografia. Teniendo en
cuenta la dureza de la luz del sertao, Nelson Pereira dos Santos decide ser fiel a la accién del sol

sobre los habitantes y el paisaje del nordeste brasilefio.

Paraello, renuncia a una fotografia preciosistay emprende una investigacion que se transformara
en una propuesta estética revolucionaria que tendra sus repercusiones en el naciente movimiento
del Cinema Novo. El sol del sertdo se transformara en las pantallas en un fuerte, resplandeciente
e imponente blanco. De esta forma nos describe Nelson Pereira dos Santos su decision técnica y

estética:

Como la luminosidad es intensa, siempre es necesario recu-
rrir a los filtros y el resultado en la pantalla es de una be-
lleza espectacular: da una fotografia con nubes, con mucho
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brillo, con relieve, muy parecida a la fotografia de Gabriel
Figueroa y la caatinga acaba convertida en un jardin. Re-
sulta dificil hacer sufrir a los personajes en aquel paisaje
aparentemente hermoso (...) el diafragma por la luz del
rostro, de modo que todo lo que esta detras aparece que-
mado, con una blancura que produce la sensacion de una
luz ofuscante, de alta temperatura, de sequia, del ambiente
de la sequia, del ambiente de la caatinga. (...) Enel primer
plano tiene textura de grabado: los poros, la corteza de los
drboles, las ramas, toda esa gama que existe en el serton
como telon de fondo de los personajes’™”.

Glauber intercedié y propuso a Luiz Carlos Barreto para realizar la fotografia de Vidas Secas. In-
quieto, polémico y sincero, como es su naturaleza, describe de esta forma la relacién de algunos

espectadores con la pelicula:

El espectador que entrd en la sala oscura para “ver” un
drama sobre la sequia, es agredido por una apertura que
se lanza sobre él e intenta forzarlo, no a ver, sino a “parti-
cipar” del drama de la sequia. La pelicula se despliega en
esta propuesta. Los cuadros blancos y luminosos se suceden
mondtonamente, pero cada uno de ellos revela una medi-
tacion sobre lo que se ve e irrita: puesto que el propio Fabia-
no—héroe—nada hace para cambiar esta situacion, puesto
que solo sedispone a huir cuando la sequia se vuelve mortal,
spor qué el espectador, en la ciudad, se va a preocupar por
Fabiano y va, en particular, a ponerse mal por ese Fabiano
iniitil de la pantalla? El sabe que aquella pelicula es diferen-
te, vagamente sabe que no es una porqueria, leyo la publici-
dad en los periddicos, sabe que hay alli algo de arte, pero no

157 Helena Salem, ob. cit., pp. 152-153,155.
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aguanta y protesta: bien que podria ser colorido, mas rapi-
do, menos triste'®.

Para finalizar, presentamos coémo GClauber resume la primera parte de la cinematografia de Nel-

son Pereira dos Santos:

a) Neorrealismo de Rio, Quarenta Graus, y Rio, Zona
Norte, dos peliculas de autor; como productor autor de O
Grande Momento.

b) Peliculas de artesanado y de transicion, pero que le per-
miten el dominio de la técnica: Mandacari Vermelho,
Boca de Ouro; corte y montaje de Barravento, de Glauber
Rocha; Menino da Calca Branca (niiio de Calzon Blanco),
de Sergio Ricardo; Pedreira da Sao Diogo (Cantera de San
Diego), de Leon Hirzsman.

¢) Realismo critico, cuando regresa madurado a la pelicula
de autor, con Vidas Secas, de Graciliano Ramos™®.

A continuacion daremos paso al estudio de la primera parte de Dios y el Diablo en la tierra del sol,

una de las peliculas mas representativas de los inicios del Cinema Novo.

158 Glauber Rocha, ob. cit., pp. 101,102.

159 Glauber Rocha, Revision critica del cine brasilerio, p. 100.
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DIOS Y EL DIABLO EN LA

TIERRA DEL SOL




DIOSY EL DIABLO EN LA
TIERRA DEL SOL

DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL

PRIMER MOVIMIENTO

Eu parti do texto poético. A origem
de Deus e o Diabo... é uma lingua
metaforica, a literatura de cordel. No
Nordeste, 0s cegos, nos circos, nas fei-
ras, nos teatros populares, comegam
uma historia cantando: eu vou lhes
contar uma historia que é de verdade
e deimaginacao, ou entdo que é ima-
ginacao verdadeira. Toda minha for-

(1964) Deus e o Diabo na terra do sol [Cartel] TMDB.

https://www.themoviedb.org/movie/67612-deus-e-o-diabo-na-terra-do-sol mag’do fOI felta nesse Cl”/na . A Idéla do
filme me veio espontaneamente’.

La pelicula comienza con una toma aérea del sertdo’® acompanada de la musica de Villa - Lobos.

Es un gran plano general que sirve de lienzo para los créditos iniciales. Observamos la textura de

160 Rocha, Glauber. Tempo Glauber (Pagina web), Recuperado el 30 de octubre de 2017. Disponible en
linea: http://www.tempoglauber.com.br/english/f deus.html

161 Zona geografica semiarida, poco poblada, del nordeste brasilefo.
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latierra, larudezay aridez de esta parte de la naturaleza brasilefia. Inmediatamente Glauber nos
muestra dos primeros planos de la calavera de una res, anticipandonos inmediatamente el futuro

desencadenante del conflicto inicial.

Inclinado frente al animal muerto, un primer plano de un vaquero pensativo, preocupado... es
Manuel. Sobre esta imagen el crédito del actor brasilefio que lo interpreta: Geraldo del Rey. Ma-

nuel se levantay se retira hacia su caballo.
DEL ENCUENTRO DE MANUEL Y SEBASTIAN

Al lento ritmo del primer Romance', un tilt down que arranca en el cielo nos muestra a un grupo
de hombres y mujeres que se arrodillan ante un beato. Del fondo del paisaje vemos a Manuel

acercarse cabalgando. Se detiene y los mira con curiosidad, mientras escuchamos:
Manuel y Rosa
Vivian en el sertdo
Trabajando la tierra
Con sus propias manos
Hasta que un dia—por bien o por mal—
Entréensu vida
El santo Sebastian
Tenia bondad en los ojos

Jesucristo en el corazon

La letra de la cancién nos introduce a los personajes principales de nuestra historia, Manuel y

Rosa, campesinos muy pobres, trabajadores de la tierra.

Manuel se aproxima lentamente mientras oimos los canticos religiosos del grupo de mujeres y
hombres. Los rodea, hasta quedar frente al grupo de feligreses, de Sebastian, un afrodescendiente
que lidera el culto religioso. Los observa con detenimiento, para luego continuar su camino. Los

devotos continlian su camino, casi todos |levan armas.

162 La forma de estas historias, de estos cantos, es lo que se conoce como Romance, poesias cantadas que
narran hechos o acontecimientos. Estos cantos, que desde sus origenes tenian un caracter épico, relatan las hazanas
de un personaje o pueblo y tienen sus origenes en la Europa del siglo XV. El Romance que llegé al Brasil, traido
por los colonizadores, es el Romance popular portugués del siglo XVI. Sin embargo, en manos del pueblo sera rein-
terpretado transformandose en expresion representativa y caracteristica del ser brasilefio, especialmente de aquel
que habita el noreste del pais. Aqui,el Romance es, entonces, la belleza pura y noble del pueblo expresandose. Se
transforma y adquiere una identidad propia en sus manos, narra sus propias historias. La musica de los Romances
de la pelicula, asi como la guitarra y voz, son de Sergio Roberto y las letras son de Glauber Rocha.
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Frente a una casa muy humilde, de viejas tejas y estropeados frisos, una mujer trabaja en un risti-
coy desvencijado pilon de madera, es Rosa. Manuel llega, desmonta de su caballoy se dirige hacia

su esposa. Es el hogar de ambos.

Manuel: Rosa, he visto a San Sebastian. Dijo que habra un
milagro que salvara a todo el mundo. Habia mucha gente
detras de él. Los fieles cantando y rezando.

Rosa no voltea en ningin momento, no deja de realizar su faena, no se distrae, continda pilando
el maiz. Ante la indiferencia de Rosa, Manuel camina hasta el zaguan de la casa, donde esta sen-
tada una anciana, sumadre, no lo escuchamos pero vemos que le narra los mismos hechos que a

Rosa. Lentamente, con la cabeza gacha, regresa al lado de Rosa.

Manuel: Mi madre tampoco lo cree. Pero lo vi... me miré
profundamentea los ojos. El milagro, Rosa... jes un milagro!

La escena termina con un primer plano de Rosa, inmutable ante las palabras de Manuel. Nunca

ha dejado de bregar.

ROSAY MANUEL | LA POBREZA | LA ELABORACION DEL ALIMENTO

Elhambre latina (...) noessolamente un sintoma alarmante:
es el nervio de su propia sociedad. Ahi reside la tragica origi-
nalidad del Cinema Novo frente al cine mundial: nuestra
originalidad es nuestra hambre y nuestra mayor miseria es
que esta hambre, pese a ser sentida, no sea comprendida™.

La pelicula da paso a una secuencia donde somos testigos de la intimidad de otro de los procesos
de laelaboracion del alimento. Comienza con un plano de las manos de Manuel pelandoy prepa-
rando layuca para preparar la harina, la tapioca; la cdmara sube hasta el rostro de Manuel, quien,
cabizbajo, solo sube la mirada paraindicarle a Rosa el comienzo de |a tarea. La expresidn fisica del
rostro de Rosa comunica, una vez mas, la dificultad del trabajo. Rosa se muestra exhausta, cansa-
da, sudando. Toma aliento y comienza con su parte del trabajo, que consiste en girar la manivela
de un viejo y destartalado molino artesanal, mientras Manuel, sentado al otro lado, sostiene la
yuca para que sea rayada. Glauber se pasea por la deshilachada correa del molinillo hasta llegar
hasta el repetitivo movimiento de Rosa. Poco a poco descubrimos la casa de farinha construida de

caha amarga y techo de palma para atenuar la fuerza del sol. No hay didlogos, solo el ruido del

163 Glauber Rocha, ob. cit., 2011, p. 31.
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ristico aparato. Sin embargo, a pesar de la pobreza descrita en laimagenes, el acercamiento que
realiza Glauber destila un profundo respeto y amor por los mas desposeidos. No hay distancia
autor-relato. Nos invita a entender el mundo tal como esy a encontrar en él aquello que resuena

en nosotros. Es la poética de la cotidianidad de la que nuestro cineasta es un maestro.

(..) el Cinema Novo narro, describio, poetizo, discursed, ana-
lizo, excitd los temas del hambre: personajes comiendo tie-
rra, personajes comiendo raices, personajes robando para
comer, personajes huyendo para comer, personajes SUcios,
feos, descarnados, viviendo en casas sucias, feas, oscuras;
fue esa galeria de hambrientos la que identifico al Cinema
Novo con el miserabilismo tan condenado por el Gobierno,
por la critica al servicio de los intereses antinacionales, por
los productores y por el ptiblico—este tiltimo no soportando
las imdgenes de la propia miseria. Este miserabilismo del Ci-
nema Novo se opone a la tendencia de lo digestivo (...) peli-
culas de gente rica, en casas bonitas, andando en automovi-
les de lujo; peliculas alegres, comicas, rapidas, sin mensajes,
de objetivos puramente industriales. Estas son las peliculas
que se oponen al hambre, como si en la calefaccion y en los
departamentos de lujo los cineastas pudiesen esconder la
miseria moral de una burguesia indefinida y fragil, o comosi
incluso los mismos materiales técnicos y escenograficos pu-
diesen esconder el hambre que esta enraizada en la propia
incivilizacion. Como si, sobre todo, en este aparato de paisa-
jes tropicales pudiese ser disfrazada la indigencia mental de
los cineastas que hacen este tipo de peliculas'™*.

Enseguida vemos a Manuel comiendo con sus manos, en un cuenco de barro, sentado en el piso.
Le comenta a Rosa que ird a la feria, a recontar el ganado, a ajustar cuentas con el Coronel Mordis,
el terrateniente para el cual trabaja. Tratara de vender dos vacas y con ello comprarle un pedazo de
tierra. Manuel desea tener su propio huerto y su propia cosecha, es su meta mas ansiada. Sin embar-

go, Rosa contintia desesperanzada y responde asi a la formulacion de las aspiraciones de Manuel:

164 Ibid., pp. 31-32.
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Rosa: Creo quie no sirve de nada. ..

Manuel: Quién sabe... son tiempos malos... pero puede ve-
nir un milagro del cielo.

De forma abrupta, al ritmo de la guitarra y otra de las canciones, la pelicula da un giro espacial:
de este espacio intimo, en el interior de la casa de Manuel y Rosa, pasamos a la feria, al mercado.
Hay aqui un cambio muy importante, la pelicula ha abandonado el territorio exclusivo de la fic-
cién para presentarnos tomas con un fuerte contenido documental, y dentro de ellas Glauber nos
presenta a Manuel, caminando entre la gente, preguntando, comprando, desplazandose entre las
calles del pueblo hastallegara la feria ganadera. Al llegar, Manuel esta a la espera del Coronal Mo-
rais, mientras camina entre caballos y animales de carga, los observa, los vaqueros del sertao se
pasean frente a la cdmara. Manuel y el Coronel Mordis se encuentran en los pasajes de los corrales
del ganado vacuno. El numeroso grupo de animales entre las altas cercas del corral contrastan
con el modesto y humilde anhelo de Manuel de vender sus dos vacas. Manuel se muestra respe-

tuoso, es el (inico en quitarse el sombrero. Se saludan.
Manuel: Traje las vacas... pero murieron cuatro.
Coronel Moviis: ;Bebieron en la reserva del norte?

Manuel: Si, seiior... era donde habia agua. Fue picadura de
vibora... traje doce vacas. Queria ajustar cuentas.

Coronel Mordis: No hay nada que ajustar. Las vacas muer-
tas son las suyas.

Manuel: Pero Seiior Morais... las vacas tenian su marca. No
pueden ser las mias... que soy hombre pobre. Fue mala suer-
te, pero es verdad. Las viboras picaron sus bestias.

Coronel Morais: jLo dicho, dicho estd! La ley estd conmigo.
Manuel: Perdon, Sr. Morais, pero, ;qué ley es esa?
Coronel Morais: ;Quiere discutir?

Manuel: No, seiior... solo quiero saber ;Qué ley es esa que
no protege lo mio?

Coronel Mordis: No tienes derecho a ninguna vaca.

Manuel: Pero seiior Morales, usted no puede quitarme lo mio.
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Coronel Morais: ;Me llamas ladron?
Manuel: El que estd hablando es el seior. .
Coronel Mordis: jAhora te ensenaré!

La reaccion del coronel es violenta y ataca a Manuel dandole unos latigazos, este se defiende con
sumachetey le da muerte. Glauber nos muestra la escena de la huida de Manuel, filmada cdmara
en mano, en planos generales... dos hombres lo persiguen a caballo hasta llegar a su humilde
casa, enfrenta a uno de ellos con su machete dandole muerte, mientras el otro macaco asesina a
sumadre. Rosa corre de un lado a otro, mientras su esposo le dispara al otro hombre. Es entonces

cuando vemos el primer acercamiento de esta secuencia, Manuel le cierra los 0jos a su madre.

Por el Cinema Novo: el comportamiento exacto de un
hambriento es la violencia, y la violencia de un hambriento
no es primitivismo (...).

Del Cinema Novo: una estética de la violencia antes que
ser primitiva es revolucionaria—he aqui el punto de partida
para que el colonizador comprenda la existencia del coloni-
zado—; solamente concientizando su posibilidad tinica, la
violencia, el colonizador puede comprender, por el horror,
la fuerza de la cultura que él explota. En cuanto no yergue
las armas el colonizado es un esclavo: fue preciso un primer
policia muerto para que el francés percibiese a un argelino™.

El circulo parece comenzar de nuevo, una nueva adversidad. Manuel, ahora, no esta frente a la
calavera de una de las vacas envenenadas de la primera escena de la pelicula, ahora esté frente al
cadaver de sumadrey haasesinado a tres hombres, debe huir. El plano de Manuel, pensando ante
la tragedia consumada, es muy parecido al de aquella primera secuencia cuando se encuentra el
cadaver de la res que ha sido picada por una serpiente. Escuchamos ahora otra de las canciones,
aquella que habla sobre la muerte de su madre, mientras somos testigos de la dolorosa introspec-
cién del personaje, que observa su casa, y repasa, posiblemente, la serie de acontecimientos que

lo han Ilevado hasta aqui. Solo vemos su rostro en primer plano, mientras escuchamos:
Mi hijo, tu madre ha muerto
No fue la muerte de Dios

Fue pelea en el sertdo, mi hijo...

165 Ibid., p. 34.
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Bajo las balas de los capangas
Mi hijo, tu madre ha muerto...
No fue la muerte de Dios...

Manuel entierra a sumadre, ély Maria estan arrodillados frente a la sencillay dltima morada, una

ristica cruz que ha clavado en la tierray unas flores del sertdo son sus Gltimas ofrendas.

Manuel: Solo resta ir a pedirle a San Sebastian que nos pro-
teja (...) Vamonos, no tenemos nada para llevar... a no ser
nuestro destino.

Los didlogos de Glauber Rocha estan cargados de la poesia de la vida. Son intimos y esenciales,
nos reflejamos en ellos. Nos hablan de nuestras carencias, de nuestras tragedias y de la fuerza con

las que las enfrentamos.

La escena del entierro de la madre de Manuel finaliza con un acercamiento hacia la cruz que le
ha hecho su hijo, con ello Glauber parece indicarnos el camino que tomara Manuel en su huida y

con él la pelicula: la busqueda del refugio en la religion, en una particular visién del cristianismo.

EL BEATO SEBASTIAN

El beato Sebastian es presentado con una celestial musica de Villa-Lobos, solo escuchamos su voz
mientras vemos en un gran plano general el camino de piedras que lleva al templo en la cima del

Monte Santo; la cdmara se eleva hasta el cielo y escuchamos:

Sebastian: Fue don Pedro Alvarez que descubrié al Brasil,
que hizo la escaleras de piedra y de sangre, ese camino del
Monte Santo es para llevar al cielo el cuerpo y el alma de los
inocentes.

El corte se produce a una cruz, especie de ristico baculo, bajo el blanco cielo, imagen simbélica
del espacio espiritual desde donde Manuel y Rosa deben continuar con sus vidas; y de alli se des-
plaza al rostro de Sebastian. La prédica al pueblo se lleva a cabo en la cima del Monte Sacro, y so-
mos testigos de una de las tomas mas hermosas que logra Glauber en esta pelicula, el retrato de
nuestra gente, sus rostros... la cdmara se pasea por el rostro de hombres, mujeres y nifios de todas
las edades; una vez mas se desdibujan las fronteras entre el cine de ficcion y el cine documental.
Estamos ante la presencia de gente real, no de extras de pelicula. Estos primeros planos de estos
rostros, estoy seguro, seran las imagenes que quedaran en nuestro inconsciente por su belleza.

Glauber es un maestro retratando el espiritu brasilefio, el hombre y la mujer del Brasil. Son los
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rostros que no vemos en la avalancha de peliculas hollywoodenses que nos llegan: son nuestros

rostros. En la vida real, recordemos, no hacemos casting.

Sebastian: Ahora les digo, del otro lado de este Monte Santo
hay una tierra donde todo es verde, los caballos comiendo
flores y los ninos bebiendo leche en el rio, los hombres comen
el pan hecho de piedras y del polvo nace harina, hay agua y
comida y la abundancia del cielo, y todos los dias cuando el
sol nace aparece Jesiis y la Virgen Maria, San Jorge y mi San
Sebastian, con el pecho clavado de flechas.

En un gran plano general de la inmensidad del sertao, la cdmara baja lentamente para mostrar-
nos a Manuel y Rosa caminando hacia el Monte Santo. Estamos ante de una de las composiciones
mas destacadas de la pelicula, aquellas que se imprimen en la historia de nuestro gran cine lati-
noamericano, nuestro cineasta nos muestra con maestria en una serie de cuadros la ascensién de
la pareja; son planos y contraplanos con una riqueza audiovisual Gnica: la poesia de la imagen. La
textura, la rugosidad del camino de piedras, que parece salir del infinito horizonte del arido paisa-
je,componen el escenario del peregrinar de nuestros dos personajes. Manuel le sefiala el final del
camino a Rosa y esta voltea su cara, duda en seguir, lo intenta detener. Este la empuja y continta
caminando dejandola tirada en el piso. La belleza de la fotografia nos recuerda el esplendor de
las peliculas mexicanas de mediados de los afios 40; el trabajo del siempre recordado director de

fotografia Gabriel Figueroa.

Luego vemos al beato Sebastian predicandoles a sus fieles:

Sebastian: Las tropas del Gobierno persiguen a los ino-
centes con sus balas de justicia, entonces, debemos mos-
trarles a los duefios de las tierras el poder y la fuerza del
santo, ellos sacaron a don Pedro del trono y ahora quieren
matar al emperador, pero quien quiere alcanzar la sal-
vacion quédese conmigo, hasta que aparezca en el sol la
senal de Dios, cien angeles bajaran con espadas de fuego
anunciando el dia de partida y abriendo el camino de la
ruta del sertdo, el sertdo serd mar y el mar sera sertdo, el
hombre no puede ser esclavo del hombre, el hombre debe
dejar la tierra ajena y buscar las tierras verdes del cielo,
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quien es pobre serd rico al lado de Dios y quien es rico serd
pobre en la profundidad del infierno, nosotros no quedare-
mos solos, porque mi hermano Jestis mandé un Angel gue-
rrero con su lanza para cortar la cabeza de los enemigos.

Vemos a Manuel caminando entre la gente, se dirige hasta donde esté el predicador. Nuevamen-
te, cdmara en mano, los primeros planos de los feligreses nos son obsequiados. Toda esta cadena
de tragicos acontecimientos hasta aqui narrados culminan con Manuel arrodillandose ante el
beato Sebastian, la alienacién o enajenacion ante una de las formas de la religion se consuma.

Manuel le grita a Sebastian:

Manuel: Estoy condenado... pero tengo coraje... doy mi
fuerza para liberar mi pueblo.

Sinembargo, Glauber remarca la valentiay la nobleza de los fines Gltimos de Manuel. Este humil-
de campesino, a quien las circunstancias han llevado a utilizar la violencia y a huir de sus conse-

cuencias, es el héroe tragico latinoamericano.

SEGUNDO MOVIMIENTO

Nosotros comprendemos el hambre que el europeo y el bra-
silefio mayoritariamente no entienden. Para el europeo es
un extrano surrealismo tropical. Para el brasileiio es una
vergiienza nacional. El no come, pero tiene vergiienza de
decirlo, y, sobre todo, no sabe de donde viene ese hambre.
Nosotros —que hicimos estas peliculas feas y tristes, estas
peliculas gritadas y desesperadas en las que no siempre la
razon hablé mas alto— sabemos que el hambre no sera cu-
rada por las planificaciones de gabinete, y que los remedos
del tecnicolor mas que esconder, agravan sus tumores. Asl,
solamente una cultura del hambre, minando sus propias
estructuras, puede superarse cualitativamente: y la mas

noble manifestacion del hambre es la violencia™®.

166 Ibid., p. 33.
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El siguiente movimiento comienza con una escena que cambia totalmente el ritmo de la pelicula;
asistimos a lairrupcion de Sebastiany sus fieles a un pueblo. El montaje es mucho mas dindmico,
los gritos de los hombres y las mujeres sobresalen de la banda sonora. Todos son sometidos y los
que se resisten son azotados por Sebastian. La violencia toma la escena. Los gritos que escucha-
mos solo dan paso a los tiros al aire. Los habitantes caminan en penitencia sobre sus rodillas para
adorar al beato. La pobreza se cuela en las imagenes a través de las desgarradas indumentarias y
la ausencia de calzado. Un plano de una cruz y una escopeta es insertado recordandonos los pre-
ceptos del montaje del maestro ruso Sergei Eisenstein. El asalto al pueblo es consumado y ahora
todos marchan por sus calles al ritmo de una histérica y frenética oracién, especie de Ave Marfa.

Los disparos contintian combinandose ahora con las campanadas de la iglesia.

De regreso, Manuel va al frente con su escopeta, disparando siempre al aire. Al llegar al Monte
Santo, vemos a los seguidores de Sebastian subir de rodillas las inmensas escaleras, todos Ilevan
un rosario al pecho y su arma en una de sus manos. La cdmara baja del cielo para mostrarnos a
los fieles en la cima del Monte Santo, todos con sus miradas hacia arriba, para indicarnos que ha
terminado la peregrinacién-asalto al pueblo. De vuelta a casa y al cuerpo, después del viaje reali-
zado, ya pasada la histeria, Glauber vuelve a mostrarnos sus hermosos rostros en primeros planos,

algunos Ilevan sendas piedras sobre sus cabezas.

LA ISLA NO EXISTE LA LLEVAMOS DENTRO DEL ALMA...

De una moral: esa violencia, sin embargo, no esta incorpo-
rada al odio, asi como tampoco diriamos que se asocie al vie-
jo humanismo colonizador. El amor que esta violencia en-
cierra es tan brutal como la propia violencia, porque no es
un amor de complacencia o de contemplacion, sino un amor
de accion y transformacion™’.

Una flor que sobresale del rugoso camino de piedras nos indica que vamos a entrar al espacio
interior de Rosa. La cdmara panea de la flor y vemos a Rosa, el silencio contrasta fuertemente con
la histeria de la escena anterior. El silencio nos invade, mientras Rosa se acerca al templo. Esta
quietud, mas cercana a la naturaleza, al viento que sopla en el sertao, y en comunién con el sentir
de Rosa, es perturbada nuevamente por los enajenados rezos cuando ella esta frente a la puerta
del templo. Todos rezan de rodillas. Rosa entra muy lentamente, los escruta, los ve con curiosidad,
voltea hacia el lugar donde se dirigen las plegarias, da vuelta sobre si misma para continuar pre-
senciando aquel extrafio evento. Es la contemplacion y la distancia con las que Rosa observa y se

posiciona frente a los feligreses.

167 Ibid., p. 34.
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Glauber da paso ahora a una escena impregnada de un cierto caracter filoséfico, onfrico, si se
quiere, donde la fe de Manuel es confrontada una vez mas. En un primer momento y mientras
observamos muy de cerca la arida vegetacion del sertdo, la textura de las piedras de la escalera,
un pequeno cabrito llega a las manos de Rosa; esta lo sube a su regazo; finalmente se ven unos
humildes feligreses de caminar pausado, cabeza gacha, el pecho cruzado por las balas de reserva

y el rosario... escuchamos el siguiente didlogo de Rosa y Manuel:
Rosa: ;Te acuerdas de mi?
Manuel: No recuerdo nada, nila noche niel dia...

Rosa: Viviamos juntos, alla, en la hacienda... Hace mucho
tiempo que estamos aqui. Ti sequiste a Sebastian, fuiste
dejandome...

Manuel: Para llegar a la isla tengo que estar solo, liberarme
de mujer e hijos...

Luego, el sonido de las campanas interrumpen para acompanar la voz de Sebastian. Lo vemos
junto a Manuel en un gran plano general, mirando al horizonte. Rosa entra a cuadro y camina

hacia ellos, aunque siempre guardando la distancia, mientras escuchamos:

Sebastian: Ya pasamos un aino en Monte Santo esperando una
lluvia de oro, después iremos a una isla en el medio del mar, deja-
remos que el infierno queme de una vez esta repiiblica del mal.

Ahora vemos a Sebastian y Manuel acostados boca abajo, en penitencia una vez mas. Un Tilt up
recorre la vegetacion, nos muestra a nuestros dos personajes, para terminar en el cielo. Es el mo-

mento mas cercano a la duda que experimenta Manuel. Es su momento de quiebre.
Sebastian: La isla no existe la llevamos dentro del alma...

Manuel: Si la isla no existe, ;porqué sufrir hasta el fin de la
vida?

Sebastian: Serds mifuerzaenel sufrimientoy la guerra, lu-
chards por mi...

Inmediatamente Sebastian somete a Manuel colocandole en el cuello el ristico baston en forma
de cruz, acompanado porel repicar de las campanas. Manuel libra una lucha consigo mismoy con

sumentor. Su fe es constantemente puesta a prueba por Rosa.
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Glauber nos presenta ahora otro grado de la progresiva alienacién de Manuel. El hombre que
duda fue sometido por la fuerza de la religion. Asiste ahora a reafirmar su fe ante su esposa en
el sublime escenario de una de las cumbres del Monte Santo. La escena comienza con un primer
plano de una pequena fogata, para dar paso a un plano general cuya composicion es absoluta-
mente pictorica, los personajes al centro, de frente a nosotros, pero de espaldas al inmenso pai-
saje. El cielo no entra en el cuadro. A suizquierda, una mujer sostiene entre entre sus brazos a un
hombre de torso desnudo, en una sutil alusién al grupo escultérico La Piedad, de Miguel Angel
Buonarroti. Al fondo y sobre nuestros personajes, dos hombres, frente a frente, uno sosteniendo
un estandarte y la mirada al cielo, el otro de pie, apoyado en su escopeta, la mirada a la tierra. A
la derecha del cuadro, en la parte inferior, una mujer parece deshilvanar algo, cerca de un hombre
que parece solo descansar. Todos estos personajes estan inmoviles, en profunda introspeccién. Es
un plano secuencia, donde nos alejamos y acercamos a los personajes utilizando un lente Zoom,

por primera vez en esta secuencia vemos y escuchamos los didlogos en sincronfa.
Rosa: jLa isla no existe...!
Manuel: S existe, la vi dentro del agua, al final del rio. .

Rosa: El dijo que la isla no existe, que debemos sufrir, yo fui
detrds de ti y escuché todo...

Manuel: Mentiras... tiyese pueblonovalennada... Yoviviré
Yy seré Rey, criaré mi ganado en un campo de hierba verde...

Rosa: Eso es un sueiio, Manuel, toda la tierra es seca y nun-
ca pario nada bueno. ;Para qué perderse en la esperanza?

Continuamos escuchando a nuestros personajes, pero ahora observamos en un gran plano gene-
ral a Manuel caminarjunto a Sebastian por las escaleras del Monte Santo, de espaldas a cdmara,

y a Rosa siguiéndolos a la distancia.

Rosa: \amos a trabajar para ganar nuestra vida, antes de
que vengan las tropas del Gobierno y hagan lo que hicieron
en Canudos™®, matar hombres y mujeres, degollar ninos...

Manuel: Sillega la guerra, lucho contra mil soldados con mi
lanza de San Jorge. Siel pueblo del Santo muriera, lo recrea-
raenlaisla.

168 Conflicto armado entre el ejército brasilefio y el movimiento popular socioreligioso dirigido por Anto-
nio Conselheiro.
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Rosa: Nadie escapara...

Manuel: El destino es mayor que la muerte...

Es el didlogo entre la necesidad, el miedoy la sensatez, por un lado, y la fe por el otro. Es evidente
que Rosa no encuentra en la fe y la esperanza el soporte necesario para continuar. A pesar de su
composicién pictérica, casi podemos oler el humo de la fogata que acabamos de ver. La inmensi-
dad del paisaje que sirve de marco a este didlogo nos hace reflexionar sobre el sentir del hombre

frente a la naturaleza. Necesitamos de un Dios para sobrevivirla, para enfrentarla.

En el contraplano de esta imagen, al final de las escaleras del Monte Santo esta Manuel, de rodi-

llas junto a Sebastian, que continda su histérico sermén. Rosa llega a su lado e insiste:

Sebastian: Del otro lado hay oro en el mar... de las piedras
sale pan.

Rosa: jSolo hay pan y muerte!
Manuel: Tiene que haber una luz para ver. [T has perdido

la fe! Caminas en la oscuridad!

Sebastian toma a Manuel por un brazo y lo lleva con él. Rosa queda tendida, sola, en el camino
de piedras, mientras somos aturdidos por sus gritos, el sermén de Sebastian y el repique de las

campanas.

Rosa: jVuelve, Manuel!

ANTONIO DAS MORTES | MATADOR DE CANGAGCEIROS
La proxima secuencia comienza con la introduccién de uno de los personajes principales de la pe-
licula, se trata de Antonio das Mortes. Al ritmo de una musica heroica, que nos recuerda los wes-

terns americanos, nuestro personaje dispara, pelea, persiguey asesina a un grupo de cangageiros.

Luego, un largo paneo nos muestra a Antonio das Mortes caminando lentamente a su llegada a

un pueblo, mientras escuchamos el siguiente romance:

Jurando en diez iglesias

sin santo patrono
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Antonio das Mortes

Matador de cangaceiros

Antonio das Mortes ha ido a este pueblo a reunirse con un sacerdote y un terrateniente. La re-
unién se efecttia en lo que parece ser la sala de una casa parroquial. Los personajes de Glauber
son simbolicos y representativos de la realidad de una zona del pafs, el poder de la Iglesia y el
poder econdmico, en este caso enfrentados a la figura del beato Sebastian y sus seguidores.
Ambos le presentan sus alegatos a Antonio, para explicarle por qué debe asesinar a estos extra-

viados de la Iglesia.

Sacerdote: Después de que él aparecio, en la parroguia no
entrd mas dinero del bautismo ni casamiento...

Terrateniente: Sebastian perjudica las haciendas, perjudica
alalglesia, y al Gobierno no le interesa. Yo siempre dije que
aquisolo existen dos leyes, la ley del Gobiernoy la ley
de las balas. Yo nunca resolvi una eleccién con voto.

Sacerdote: Silos fuertes no se unen, ellos acaban con todo.

En la puesta en escena, en un plano general, los personajes se acercan y se alejan lentamente de
la cdmara, alternandose segln sus parlamentos. El sacerdote a la izquierda y el terrateniente a la
derecha de cuadro. Antonio, sentado al centro bajo la fuerte presencia de un crucifijo colgado en
la pared, toma su café. Un plano medio de Antonio irrumpe en el montaje para mostrarnos su
reaccién ante la ironfa del dltimo parlamento del sacerdote. Es un plano de un inusual tempo,
Glauber parece darnos el espacio necesario para que el parlamento retumbe en nuestras mentes,
para reformularlo, para apropiarnos de él, pero otorgandole un sentido inverso, expresado en este

caso por el pueblo: Silos débiles no se unen, ellos acaban con todo.

De vuelta al plano general, Antonio se levanta y toma un arma que esta sobre la pequefia mesa

delasala.

Antonio das Mortes: Matar cangaceiros es arriesgado pero
facil. Todo el mundo recuerda Canudos...

Antonio se volteay apunta al crucifico, en un travelling que comienza en la parte derecha de la es-
cena para acercarnos al personaje en un plano medio. Es una imagen alegérica de lo que sucedié

en la batalla de Canudos.
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Antonio das Mortes: Vinieron las tropas del Gobierno para
pelear con los devotos del Conselheiro. Se pensaba que era
facil y se volvio una guerra. Los hombres luchaban con fe.

El travelling retrocede y el sacerdote entra a cuadro.

Sacerdote: Es preciso impedir que Sebastian se convierta en
otro Conselheiro.

Antonio das Mortes: Le diré a verdad, padre, no tengo mie-
do de guerra... vivo en ella desde que naci. Pero es peligroso
mezclarse con las cosas de Dios.

Sacerdote: jSebastian es un enemigo de la iglesia!

Antonio das Mortes: El pueblo es cristiano y le sigue. Yo no
Vi, pero mucha gente me conté que hay milagros en el Mon-
te Santo.

La cdmara paneaa laizquierday el terrateniente entra a cuadro para pragmaticamente hacerle la
propuesta a Antonio: 300 contos por acabar con los devotos. El sacerdote se justifica recordando
el pasaje de la Biblia donde Cristo expulsé a los mercaderes del templo. La imagen del crucifijo

siempre esta presente en la composicion.

Antonio das Mortes: 300 contos es mucho dinero, Coronel.
Pero es poco para que un hombre se condene al infierno.

Antonio se coloca susombreroy toma su arma. Se dirige al sacerdote:

Antonio das Mortes: Usted puede pensar que Sebastian tie-
ne un trato con el diablo... pero yo creo que con Dios tam-
bién lo tiene.

Glauberintroduce en el montaje otro de estos planos que operan en nuestro inconsciente, mien-
tras escuchamos un fragmento del romance de Antonio das Mortes. Deja por un momento el
espacio donde estos tres hombres negocian la muerte de Sebastian y sus devotos. Se trata de un
primerisimo primer plano de un rosario en la mano de Sebastian, este lo besa y se persigna. Su
rostro, de perfil, ocupa ahora la mitad del plano. Ahora Sebastian proyecta ser un hombre de fe,
religioso, incluso fragil. Es laimagen de Sebastian que le otorga sentido al Gltimo parlamento de
Antonio das Mortes. En otras palabras, es el otro Sebastian que Antonio imagina, el que tiene un

trato con Dios.
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Enseguida volvemos a la transaccion, ahora estamos en otro espacio, esta vez exterior, y sola-
mente estan el sacerdote y Antonio das Mortes. Es un plano general fijo donde los personajes
son los que construyen la profundidad, alejandose y acercandose a la cdmara. El sacerdote

dobla la oferta.

Sacerdote: Es tu penitencia Antonio, solamente después de
que cometas un crimen mayor se te perdonan los otros cri-
menes.

Antonio das Mortes: ;600 contos!
Sacerdote: El doble de lo ofrecido antes.

Antonio das Mortes: Digales a los terratenientes que se
queden tranquilos... Sebastian se acabo.

Antonio se retira y escuchamos una mdsica littrgica mientras observamos la cara de satisfaccion
del sacerdote que camina lentamente hacia cdmara. El ritmo de la escena lo ha llevado el perso-
naje de Antonio. Desde que lo vimos al comienzo de las negociaciones, hemos estado ante un
hombre que medita profundamente la propuesta que le han hecho. Que esta consciente del peso

ético que significa la consumacion de su faena.

La musica litlrgica acompanard la siguiente secuencia. Estamos de nuevo en el Monte Santo.
Comienza con un Zoom in para mostrarnos un plano medio de Manuel y Sebastian viendo al

horizonte.

Manuel: ;Yo sabia! jDe aqui veo el mar!Y la tierva de la sal-
vacion.

Sebastian: Dios separd la tierra y el cielo, pero estda mal. ..
cuando yo los separe otra vez veremos la isla.

Enelcontraplano, Rosa los observay se retira en otro de sus momentos de introspeccion. La vemos
de espalda, en una hermosa composicion entre el velo que cubre su cabezay el cielo, el horizonte
y el sertao de fondo. Por un momento, el silencio acompana el plano. La cdmara se pasea por Rosa,
que observa a Sebastian, por Manuel, que contintia rezando, y por Sebastian, que observa a Rosa.

La musica litdrgica retorna al tiempo que Manuel besa el rosario, se voltea y le comenta a Rosa:

Manuel: El bien llega, Rosa. Después del sertdo, viene el mar

Rosaya no le contesta, no lo rebate. En un primer plano vemos la aparente tranquilidad espiritual

de Manuel y la resignacién en el rostro de Rosa. Manuel deja a Rosa y camina hacia Sebastian,
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ahora es un plano general, lo observa, se devuelve, se queda a mitad de camino entre los dos,
piensa, y toma una decision, se dirige hacia donde esta Sebastian. Ambos se retiran, mientras
Rosa se acerca a cdmaray nos muestra su paciencia e impotencia. Glauber ha construido mundos
interiores tan sélidos que se permite una escena casi sin didlogos, donde los personajes transitan
en una especie de coreografia, entre ellos en primer lugar, y luego entre ellos y la cdmara. No-
sotros armamos, completamos el argumento existencial con solo observarlos. Nuestro director

construye una narrativa que debe ser terminada por el espectador.

En la siguiente escena Manuel intenta caminar de rodillas en las escaleras del Monte Santo, con
unaenorme piedra que pretende subira su cabeza. Es tan grande y tan pesada que es casi imposi-
ble. Es el particular via crucis del personaje. Unay otra vez persiste en su intento. A su lado camina
Sebastian. Solo cuando vemos el recorrido en un gran plano general es cuando dimensionamos
la verdadera magnitud de su penitencia o sacrificio. Manuel debe hacer un gran esfuerzo para
subir la piedra, que constantemente se le cae. La piedra es el simbolo de la carga que debe llevar

Manuel en su vida: es casi imposible llevarla. El camino es, entonces, la vida misma.

Glauber presenta, con particular detalle, lo que es la fuerza interior de este hombre, que, impulsa-
do porlafe, es capaz de sobrellevar los mas dificiles obstaculos. Por fin, lo logra en el Gltimo plano,
y en una toma camara en mano nos acercamos hasta observar la casi imperceptible satisfaccion

en el rostro de Manuel.

La escena es interrumpida por el sonido de los inquietantes rezos y el fuerte viento; en la cima del
Monte Santo, la multitud de rodillas dirige sus plegarias al cielo. Entre ellos vemos al personaje de
Rosa quebrarse interiormente, ya no soporta la entrega de los devotos. Intenta desesperadamente
conectar con la fe de sus paisanos, pero su esfuerzo es en vanoy llega casi al llanto. El director nos
muestra en su rostro la impotencia y el agobio que contrastan fuertemente con la expresion del
rostro de Manuel del Gltimo plano de la escena anterior. En este punto, ambos estan en lugares
totalmente contrapuestos. El ya no ofrece resistencia alguna a los preceptos del beato Sebastian.

Rosa ya no aguanta el tormento que le produce vivir entre el grupo de fieles.

En una clara propuesta de montaje paralelo, gue comenzé con la escena anterior, un lento travelling
acompana ahora la Ilegada de Sebastian al altar del templo, sobre el cual cuelga una cruz de ma-
dera de gran tamano. Manuel estd a su lado, tendido boca abajo en el piso, sobre la piedra que
ha llevado en ofrenda. Sebastian lo empuja con el ristico baculo para dejarlo boca arriba en el
piso. Manuel, casi sin aliento, se arrastra e intenta pararse apoyandose en el beato, este se aparta

bruscamentey lo deja caer.

Sebastian: Debes decidir... ve abajo y trae a tu mujer y a un
nino. Solo después de lavar el alma de Rosa estaras purifica-
do. Para reinarenlaisla...
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De regreso al Monte Santo, la escena comienza con un primer plano de una fogata muy pareci-
do al de la escena de la composicion pictorica, pero esta vez la energia es totalmente frenéticay
delirante. Manuel esta totalmente fuera de si, va de un lado al otro gritindole a la gente que reza

histéricamente de rodillas:
Manuel: jMi mujer esta poseida por el demonio!
Rosa: Mentira! Es mentira!

Manuel: jManana caerd unalluviadeoro! jEl sertdo se hard
mar! ;Y el mar se hara sertio!

Se dirige a donde esta Rosa, la toma por los cabellos y comienza a golpearla. El que realmente

parece estar poseido es Manuel.

Manuel: Solo llegaremos a la isla si lavamos el alma de los
pecadores con la sangre de los inocentes.

El grito de Manuel se integra a la histeria de los fieles. Los gritos de Rosa se confunden con el

sonido del viento.

De vuelta al interior del templo, en una toma cenital vemos a Manuel llegar con un recién nacido
en los brazos, la cdmara lo sigue mientras camina hacia el altar en el que descubrimos a Rosa en
el piso, boca abajo, y a Sebastian arrodillado rezando frente al altar. Manuel llega con su nueva
ofrenda entre los brazos. Rosa se contrae en posicién fetal ante lainminencia del sacrificio. El nifio
es ofrecido al beato, que lo bendice haciéndole la sefal de la cruz. Toma un cuchillo del altary lo
ofrece a la cruz de madera. Solo escuchamos el silencio del ritual. No hay artificio, solo tensién.
El sacrificio se consuma. Sebastian camina hasta donde esta Marfa, la toma por sus cabellos, y
marca en su frente una cruz con la sangre del nifo sacrificado. Limpia el cuchillo con la manta de

la criaturay la coloca sobre un pequefo santo que se encuentra sobre el altar.

Manuel: No puedo vengar la muerte de Cristo... con sangre
de inocentes. No puede vengar la muerte de Cristo con la
sangre de los inocentes...

Sebastian se devuelve a donde esta Mariay sube el cuchillo. Vemos a Manuel gritar, de rodillas, en

una toma cenital, atin con el nifio sacrificado entre los brazos.

El desesperado grito de Manuel hace que Sebastian suelte el cuchillo que cae cerca de Rosa. Ella

lo toma con ambas manos.
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Manuel: ;Porqué sufrir hasta el fin de la vida? No puedo
vengar la muerte de Jesucristo. ; Porqué sufrir hasta el fin de
lavida? No puedo vengar la muerte de Jesucristo.

Mientras Manuel susurra, Rosa apufiala a Sebastian, primero por la espalda y luego de frente.

Manuel: jMi padrino Sebastian! jMi padrino Sebastian!

Manuel corre a socorrer a su mentor, mientras Rosa huye con el cuchillo entre las manos hasta la

entrada del templo. Ahora, Rosa también es una asesina.
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PREAMBULO

uando es ofertada la materia Taller orientado de creacién e interpretacion, concluia-
mos el analisis critico de la primera parte de la pelicula del cineasta brasilefio Glauber
Rocha Dios y el Diablo en la tierra del sol. Estdbamos, por tanto, imbuidos por la pasiény
estética de este realizador latinoamericano. Este andlisis critico vendria, junto al estu-
dio de parte de suobra eideasy la realizacion de un largometraje documental, a formar parte del

corpus principal de nuestra tesis doctoral™®.

Al principio pensamos en acreditar la materia, pero la tentacion de involucrarnos en un nuevo
proceso creativo y, mas importante aln, que este formara parte de nuestra tesis doctoral, nos
impulsé a adelantar nuestra propuesta de video documental. Teniamos el marco perfecto para

encarar uno de los capitulos mas importantes de nuestros estudios de posgrado.

La realizacion de un audiovisual consta de tres grandes bloques de trabajo: preproduccién, pro-
duccién y posproduccion. Dividiremos el siguiente informe de esta forma, sustituyendo la pos-

produccién por un blogue con algunas reflexiones.

169 Tras los pasos de Glauber Rocha. Del sertdo brasileiio a los Andes venezolanos. Una mirada cinema-
togrdfica.
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PREPRODUCCION

Nuestra preproduccion, en su aspecto teodrico, quedo perfilada en el anteroyecto que realizamos
y entregamos al comenzar el Taller orientado de creacién e interpretacion. Con algunas ligeras

modificaciones este fue nuestro plan de trabajo:

DESCRIPCION

Dentro del marco de nuestra propuesta de tesis doctoral Tras los pasos de Glauber. Del sertdo brasileiio
a los Andes venezolanos. Una mirada cinematografica, e impulsados y acompanados por la materia
Taller Orientado de Creacidn e Interpretacién, proponemos realizar este ejercicio audiovisual en

los Andes Venezolanos, especificamente en el estado Mérida.

La indagacion, andlisis y reflexiones sobre el contenido, la poética y la estética del lenguaje cine-
matografico de Glauber Rocha inspiran y orientan la presente propuesta de trabajo de creacién

estética.

OBJETIVOS

Nuestro principal objetivo sera realizar un trabajo de campo donde nos acerquemos a la cultura
andina campesina, especificamente a los agricultores de la zona. Indagaremos en su concepcién
de lavida a partir del trabajo con la tierra. Nos interesan particularmente los pequefios producto-
res, aquellos para quienes la agricultura es mas un medio de vida, heredera de fuertes tradiciones,

que una fuente de ingresos.
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COMUNIDAD DE TRABAJO

Agricultores de Mucuchfes, Gaviriay Llano del Hato, estado Mérida.

METODOLOGIA

Acercamiento etnografico. Visitaremos principalmente estas comunidades en bisqueda de tes-

timonios durante tres dias.

CATEGORIAS

Una vez que habiamos boceteado el perfil del trabajo, me reunf con la profesora de la materia,
Dra. Inés Pérez-Wilke, para una primera asesoria. El resultado fue la concrecion de cuatro catego-
rfas que se desprendfan de mi particular interés y analisis de la primera parte de la pelicula Dios
yel Diablo en la tierra del sol, aquellas por las cuales sostenfa que el discurso cinematografico de
Glauber Rocha era conmovedor, pertinente, sincero y sumamente eficaz.

La afectividad.

La Poética de la cotidianidad.

El paisaje como elemento semiético.

La memoria.
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LA AFECTIVIDAD

Cuando visionamos la pelicula nos impresiondé el inmenso carifio que se desprende de sus ima-
genes por el pueblo humilde de Brasil. Nuestro director logra transmitir su respeto y compromiso
poraquellas personas a las cuales la vida les ha presentado condiciones dificiles de sobrevivencia.
Ejemplo de ello es la escena de introduccion del beato Sebastian, mientras le predica al pueblo
en la cima del Monte Sacro, escena que nos conmovid intensamente y que describimos de esta

manera en su analisis critico:

(..) somos testigos de una de las tomas mas hermosas que
logra Glauber en esta pelicula, el retrato de nuestra gente,
sus rostros... la camara se pasea por el rostro de hombres,
mujeres y ninos de todas las edades, una vez mas se desdibu-
jan las fronteras entre el cine de ficcion y el cine documental
Estamos ante la presencia de gente real, no de extras de pe-
licula. Estos primeros planos de estos rostros, estoy seguro,
seran las imdgenes que quedardan en nuestro inconsciente
por su belleza. Glauber es un maestro retratando el espiri-
tu brasileio, el hombre y la mujer del Brasil. Son los rostros
que no vemos en la avalancha de peliculas hollywoodenses
que nos llegan... son nuestros rostros”.

LA POETICA DE LA COTIDIANIDAD

Ya habiamos abordado esta categoria cuando, por ejemplo, estudidbamos la manera en la que
Glauber Rocha nos presenta a dos de sus personajes en una secuencia de la pelicula, que desig-
namos, para su andlisis, como Rosa y Manuel | La pobreza | La elaboracion del alimento. En ella so-
mos testigos de la intimidad de uno de los procesos de la elaboracién de su alimento, cuando los
personajes preparan la yuca para hacer la harina, la tapioca, en un molinillo artesanal, mientras

descubrimos la casa de farinha construida de cana amarga y techo de palma.

(...) el acercamiento que realiza Glauber destila un profun-
do respeto y amor por los mas desposeidos. No hay distancia
autor-relato. Nos invita a entender el mundo tal como es,

170 Sanchez, Goar. Analisis critico de la pelicula Dios y el Diablo en la tierra del sol.
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Yy a encontrar en él aquello que resuena en nosotros. Es la
“Poética de la cotidianidad” de la que nuestro cineasta es un
maestro...

(...) Los didlogos de Glauber Rocha estan cargados de la
poesia de la vida. Son intimos y esenciales, nos reflejamos
enellos. Nos hablan de nuestras carencias, de nuestras tra-
gediasy dela fuerza con la que las enfrentamos™.

EL PAISAJE COMO ELEMENTO SEMIOTICO

Toda la pelicula es una alabanza al paisaje, a la inmensidad del sertao brasilefio. Naturaleza /
Paisaje que impone las mas dificiles condiciones de vida. Que acrecientay ennoblece la lucha

vital. Que la sublima.

Enungran plano general de la inmensidad del sertdo, la ca-
mara baja lentamente para mostrarnos a Manuel y Rosa
caminando hacia el Monte Santo. Estamos ante una de las
composiciones mas destacadas de la pelicula, de aquellas
que se imprimen en la historia de nuestro gran cine lati-
noamericano; nuestro cineasta nos muestra con maestria
en una serie de cuadros la ascension de la pareja, son pla-
nos y contraplanos con una riqueza audiovisual tinica, la
poesia de la imagen. La textura, la rugosidad del camino
de piedras, que parece salir del infinito horizonte del arido
paisaje, componen el escenario del peregrinar de nuestros
dos personajes. Manuel le seiala el final del camino a Rosa,
y esta voltea su cara, duda en seguir, lo intenta detener
Este la empuja y continiia caminando, dejandola tirada en
el piso. La belleza de la fotografia nos recuerda el esplen-
dor de las peliculas mexicanas de mediados de los aios 40:

171 1bid.
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el trabajo del siempre recordado director de fotografia Ga-
briel Figueroa'”.

Precisamente, del maestro Gabriel Figueroa son las siguientes reflexiones:

Lo mas satisfactorio y estimulante de nuestro papel como
directores de fotografia son los elementos poéticos y filoso-
ficos relacionados con la idea de lo pequeno que somos en
un mundo tan vasto, lo triviales que son nuestras experien-
cias comparadas con las de muchos otros. Pero no se trata
de hacer folletos turisticos. Queremos celebrar el paisaje y
nuestra relacion con él de la manera mas humana posible.
Queremos homenajear. Las imdgenes son preguntas sobre
nuestra relacion con el espacio que atravesamos'”.

LA MEMORIA

Eu parti do texto poético. A origem de Deus e o Diabo... é
uma lingua metaforica, aliteratura de cordel. No Nordeste,
0S cegos, nos circos, nas feiras, nos teatros populares,
comecam uma historia cantando: eu vou lhes contar uma
historia que é de verdade e de imaginacao, ou entdo que
¢ imaginacdo verdadeira. Toda minha formacao foi feita
nesse clima. A idéia do filme me veio espontaneamente’.
lgualmente, la ingenuidad y pureza de la evocacién, plasmada como punto de partida de una pe-

licula, llamo poderosamente nuestra atencion. La exquisitay delicada posibilidad de disponer del

pasado, aun cuando este pueda venir acompafnado de dolorosos acontecimientos. La poderosa y

172 Ibid.

173 Figueroa, Manuel, Citado por Aturo Aguilar. https://www.gatopardo.com/reportajes/gabriel-figueroa/
174 Rocha, Glauber. Tempo Glauber (Pagina web), Recuperado el 30 de octubre de 2017. Disponible en
linea: http://www.tempoglauber.com.br/english/f deus.html. “Parti del texto poético, el origen de “Dios y el Dia-
blo ... "; es una lengua metafbrica, la literatura de cordel. En el Nordeste, los ciegos, en los circos, en las ferias, en

los teatros populares, empiezan una historia cantando: les voy a contar una historia que es verdad e imaginacion,
entonces, que es imaginacion verdadera. Toda mi formacion se hizo en ese clima. La idea de la pelicula me vino
espontaneamente.
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hermosa imagen de un nifio seducido por la literatura de cordel y la abrumadora realidad de los

cangageiros brasilefios.

Con estas categorias como anclas al trabajo de Glauber Rocha, comenzamos nuestro viaje hacia

un sector de los Andes venezolanos.

PRODUCCION

Tuve mucha fortuna con la conformacion del equipo técnico. En primer lugar, deseaba volver a
trabajar con la sonidista y amiga meridefia Radharani Gémez, con quien habfa compartido estu-
dios y ejercicios de creacion en el Master en Cinematografia Digital, Nuevos formatos y Medios
Audiovisuales en la ECAM', Espafia. Radharani comprende perfectamente nuestra metodologia
de trabajo, expectativas estéticas y de creacion, y lo mas importante, aporta una especial sensi-
bilidad y conocimiento técnico en su area. Ademas, tiene plena conciencia de nuestro particular
momento en el proceso de aprendizaje en la realizacién audiovisual. Habia establecido anterior-
mente el 9,10y 11 de abril de 2018 como las fechas de grabacién y Radharani estaba libre de com-

promisos y dispuesta a acompanarnos.

En segundo término, necesitaba una persona con vehiculo que nos trasportara durante los tres
dfas y que ademas aceptara nuestro ajustado presupuesto. Al momento de estructurar nuestra
propuesta de creacién, conversamos con Carlos Sanchez, productor y también amigo meridefio
con el que habfa trabajado en1993'7¢, en la Televisora Andina de Mérida (TAM). Carlos se compro-
metid a integrar nuestro equipo y a realizar los traslados que necesitdbamos. Lamentablemente,
una semana antes de comenzar nuestro proyecto recibf una llamada de Carlos manifestindome
que no podria estar con nosotros debido a un pequefio accidente ocurrido con el vehiculo. Por
muchas razones, fundamentalmente econémicas, no podiamos cambiar la fecha. De inmedia-
to elaboramos una lista de contactos, en su mayoria del medio audiovisual meridefio, buscando
quién pudiera ayudarnos a resolver nuestro inconveniente. Afortunadamente llamamos a Braulio
Rodriguez"”, reconocido documentalista y director de publicidad en Caracas, quien enseguida
nos puso en contacto con la persona que terminarfa integrando nuestro equipo. De esta manera,

quien nos trasladarfa durante los tres dias de grabacién serfa Belimar Roméan, quien para nuestra

175 Escuela del cine y del audiovisual de la Comunidad de Madrid. Ambos estudiamos becados por el
Centro Autonomo de Cinematografia Digital, CNAC.

176 Ambos formamos el equipo de produccion del proyecto de miniserie dirigido por José Velasco, E/
Padre Miguel, del cual grabamos tres episodios.

177 Estudiamos juntos en el Curso introductoria de cine y television (1993) en la Universidad de los Andes.
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gratasorpresa, ademas de experimentada realizadora, se desempefiaba como profesora de docu-
mentales en la Escuela de Medios Audiovisuales de la Universidad de los Andes. Nuestro equipo

minimo estaba completoy, como lo comenté antes, habia contado con una inmensa fortuna.

DIA1

Llegué a la ciudad de Mérida desde Caracas el
domingo 8 de Abril, luego de mas de 16 horas
de viaje por carretera e innumerables inconve-
nientes sorteados. El lunes 9 Belimar me pasa-

rfa buscando a las 6:30 am, luego buscariamos

O Mérida

a Radharani y emprenderiamos el viaje hacia [t R

Mucuchies, considerado el segundo pueblo
mas alto de Venezuela, ubicado a una altitud
de 2.983 ms.n. m.; teniamos calculado un tras-

lado de 1 h 30 min aproximadamente.

Habiamos establecido la Posada Kairos (3.360

m s. n. m.) como base para los siguientes dias,

(2018) Mapa Meérida - Mucuchies [Mapa Satelital]. Google Maps

de manera de no tener que regresar a la ciudad https//goo.gl/maps/Vz1QmQIX8FcsZBp9

de Mérida. Ubicada al norte de Mucuchies, en

el caserio Misintd, formaba parte de la Unidad Agricola Las Tinajas de Eleuteria.

Habfamos dejado al azary a la buenaventura los posibles encuentros con los agricultores y las

condiciones del clima.

Luego de desayunar en Mucuchies y una vez instalados en la cabafa, alrededor de la 10:00 am,
iniciamos la preparacion de nuestros equipos: cdmaras, tripode, micréfonos, etc. Ya en Caracas
habfamos tomado la decisién de que nuestro documental serfa en B/N, como homenaje a la pe-
licula de Glauber Rocha. Pero teniamos la opcién de grabarlo a colory luego llevarlo a B/N en la
posproduccion, o grabarlo directamente en B/N, con la particularidad de que en esta opciéon nun-
ca podriamos volver al color. Lo consultamos con Belimary Radharaniy juntos decidimos trabajar
en B/N. Esta decisidn eraimportante, porque podriamos very sentir durante la grabacién, aunque

en el pequefisimo monitor de la cdmara, unaimagen lo mas cercana posible al resultado final.
Comenzamos nuestras grabaciones con entrevistas a los Sres. Alexis Espinoza Albarran y William

Espinoza Albarran. Agricultores que tienen toda su vida, desde los 12-13 anos, trabajando la tierra.

Ambos laboraban como jornaleros en la unidad agricola.
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Sanchez, Goar. (2018). Sr. Alexis Espinoza Albarrdn
[Fotograma del documental Arando en la memorial.

Habian sembrado con semillas de papa la mi-
tad del terreno donde se encontraban. Les pre-
guntamos sobre sus recuerdos familiares refe-
rentes a la agricultura. Nos comentaron sobre
c6mo antes en Misinta se sembraba en su ma-
yorfa granos o como ahora se estaba volviendo
asembrar el trigo. Amablesy nobles conducto-

res de la naturaleza.

Al despedirnos nos informaron que al dia si-
guiente comenzarian su jornada preparando
la tierra con una yunta de bueyes. Bajamos a

Mucuchies para almorzar.

De regreso a Misinta fuimos al encuentroy rea-

lizamos la entrevista a la Sra. Berta Parra, encantadora y recia matrona de la familia, quien nos

impresiond con el nivel de detalle con los que recordaba sus largas jornadas de nifiez y juventud.

Hablamos sobre la agricultura ancestral, el abono organico, la rotacion de los terrenos, el desem-

pedrado, la no existencia de las cercas para ésa época, el trabajo con el trigo, con la papa, con

el ganado cerrero, con las vacas y novillos, los habitos de alimentacién, etc. Generosamente nos

relatd un gran nimero de anécdotas de su vida en este enclave de los Andes.

Sanchez, Goar. (2018). Sra. Berta Parra
[Fotograma del documental Arando en la memorial.
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DIA 2

Nuestro segundo dia comenz6 con la graba-
cién del comienzo de la jornada de trabajo de
los hermanos Espinoza Albarran con la yunta de

bueyes, su preparaciony posterior faena.

A mitad de mafana emprendimos nuestro
traslado hacia la poblacién de Gavidia (3.350 m
s.n.m.). Después de 30-45 min por la carretera,
a la entrada del pueblo observamos a una pa-
reja labrando la tierra, también con una yunta
de bueyes, pero en un terreno o montafia ab-
solutamente irregular, a cuya falda quedaba su

casa.



Descendimos del vehiculo para preguntarle a
la pareja de trabajadores si podiamos grabar-
los mientras trabajaban; les explicamos que
haciamos este trabajo en el marco de nuestros
estudios en la Universidad Experimental de las
Artes 'y les contamos de nuestro interés por la
agricultura andina. Muy amablemente, el Sr.
Pedro Castillo Parra y 1a Sra. Lourdes Lobo accedie-
ron, regalandonos, asi, hermosos e incompa-
rables momentos de su jornada para nuestro

ejercicio documental. Luego aceptaron tam-

bién ser entrevistados, comentandonos algu-

Sénchez, Goar. (2018). Misintd

nos detalles de su vida familiar como agriculto-
[Fotograma del documental Arando en la memoria).

res de la comunidad de Cavidia.

Al terminar continuamos nuestro camino; ha-
biamos previsto almorzar en el pueblo, en la

Mucoposada Michicaba'®.

Después de comer realizamos algunas tomas
frente a este lugar: paisaje, rio y algunos
animales. Estidbamos a punto de subir de
nuevo al vehiculo para tomar la carretera
de regreso a Mucuchies cuando, a nuestras
espaldas, observamos una hermosa escena o/catidla
justo al lado de la Mucoposada. Se trataba |

del Sr. Rémulo quien, junto a dos de sus hijos,

un sobrino y un par de ayudantes, estaban

desgranando el ajo para luego sembrarlo. Con

(2018) Mapa Mucuchies - Gavidia [Mapa Satelital]. Google Maps
https://goo.gl/maps/kUdGC7CFkIb25gXL9

el Sr. Rémulo hablamos sobre el ciclo de la
siembra del ajo.

178 “Mucu significa «lugar» en la lengua nativa
de los indigenas de la region andina meridefia, y po-
sada casa de huéspedes. La Mucuposada® es pues un
concepto de alojamiento turistico ubicado en espacios
rurales que combina la relacion con las poblaciones
locales y los entornos cultural y natural. Las Mucupo-
sadas® son manejadas exclusivamente por personas o
familias autoctonas, que se vuelven microempresarios
comunitarios capacitados y organizados formalmente
en colectivos o cooperativas. De esta manera garantizan
al visitante una experiencia Unica, auténtica y respetuo-
sa de los patrimonios visitados”. https://www.andestro-
picales.org/mucuposadas 30 | 06 | 2018

Sanchez, Goar. (2018). Sr. Pedro Castillo Parra
[Fotograma del documental Arando en la memoria).
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Sanchez, Goar. (2018). Gavidia [Fotograma del documental Arando en la memorial.

Sénchez, Goar. (2018). Gavidia | Desgranado del ajo
[Fotograma del documental Arando en la memorial.

=

Sanchez, Goar. (2018). Gavidia | Sr José Romulo Rangel
[Fotograma del documental Arando en la memoria).
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Ya de regreso a nuestra cabafia en Mucuchfes,
entrada la tarde y al borde de la carretera, nos
encontramos con un grupo de trabajadores
recogiendo una cosecha de ajo en una extensa
parcela. Nos bajamos del vehiculo y solicita-
mos autorizacion para grabarlos. Conocimos al
Sr. César Abilio Arismendi Suesctin, quien también
nos explicd el proceso de siembra, manteni-

miento y recoleccién del ajo.

DIA 3

La noche anterior tuvimos una reunién de tra-
bajo donde analizamos las entrevistas que
habfamos logrado. También estudiamos las
tomas y paisajes que grabamos, con los cuales
completariamos la estructura del documental.
Concluimos que teniamos suficiente material
de las entrevistas pero nos harfan falta tomas
de apoyo. Decidimos entonces que el tercer dia
lo enfocariamos en la busqueda de paisajes vy
tomas de apoyo. Aqui el conocimiento y expe-
riencia de Belimar Roman serian fundamen-
tales, conocedora como lo es de los diferentes
parajes del paramo andino. Nos condujo por
la via hacia Llano del Hato en direccion hacia
Apartaderos. En un hermoso dia para tomas de
exteriores, logramos grandes paisajes que na-

rran la monumentalidad de los Andes.

En un desvio de la carretera, Belimar tomé ha-
cia Mitibibo™ (3.386 m's. n. m.); una vez alli nos
bajamos a saludar a la Sra. Irene Sanchez, reco-
nocida y querida luchadora social de la zona,
quien habia sido el personaje principal de uno
de sus documentales. Recibidos nuevamente
conlacalidahospitalidad andina,yluegodeuna

apacible conversacién en su cocina, conocimos

179 Mitibibo, caserio ubicado a aproximadamente
3,65 Km de Apartaderos y 4,64 Km de Mucuchies.



a la madre de Irene, la Sra. Maria Perpetua Mén-
dez, otra entrafable y auténtica matrona de
estas montanas. Enseguida le preguntamos
si podiamos entrevistarla. Conversamos y re-
cordamos sus mocedades, su trabajo en casa,
sus largas caminatas a través del paramo para
llevarles comida a los obreros y sus dfas como
jornaleraenel cultivode la papayel trigo. Com-
parti6 con nosotrosy nos regalé la sabidurfa de
su alma, de su ancestral temple, y su imborra-

ble sonrisa.

BREVES COMENTARIOS

Al momento de establecer nuestras categorfas,
estas expresaban plenamente aquello que nos
cautivo en la pelicula de Glauber Rocha. En la
grabacion trabajamos siempre con estas cate-
gorias como marco referencial, pero no fue sino
hasta el momento de organizarel material para
la edicién cuando tomamos plena conciencia
de cudn importantes habfan sido, tanto para la
dramaturgia como para nuestra plena expre-
sion como creadores. Es decir, tanto la afectivi-
dad, como la poética de la cotidianidad y el paisaje
como elemento semidtico se habfan convertido en
poderosas herramientas cuya maxima respon-
sabilidad (aunque no exclusiva) recaia en noso-

tros, los encargados de realizar el documental.

Sénchez, Goar. (2018). Vista via hacia Llano del Hato en direccién hacia Apartaderos
[Fotograma del documental Arando en la memoria).

Sanchez, Goar. (2018). Sra. Maria Perpetua Méndez
[Fotograma del documental Arando en la memorial.

Esta responsabilidad implicaba un ejercicio de profunda humildad y empatia, por un lado, y de

blsqueda estética, por el otro. Estas categorias condicionaban nuestra investigacion tanto ética

como estéticamente. De la misma manera, la memoria como categoria determinaria nuestra bis-

queday acercamiento a la cultura andina campesina. Aunque, a diferencia de las tres anteriores,

correspondia a nuestros amigos campesinos la mayor responsabilidad, al consentir generosa-

mente a expresary compartir sus vivencias.

También en esta fase de la posproduccion advertimos que, aunque nos inspiramos en la pelicula de

Glauber Rocha, logramos construir nuestra personal propuesta audiovisual. Fundamentalmente,
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concientizamos y reafirmamos un tono apoli-
neo'™ en nuestro documental, a diferencia de
una tendencia mayoritariamente dionisiaca™

que a nuestro juicio caracteriza a nuestro autor.

Constatamos la pertinencia de nuestra seleccion
del cineasta brasileno como sujeto de estudio
cuando, inspirados por su pelicula, logramos
nuestra personal mirada hacia el sur, al enfocarla
enlos Andes Venezolanosy sus agricultores, con-

tinuando con nuestro proceso de sensibilizacion

y fortalecimiento del ser que somos. Es en este
Sanchez, Goar. (2018). Montarias Meridenas Sentido que creemos ﬁrmemente quepara |OS es-
[Fotograma del documental Arando en la memorial. ) ) ) )

tudiantes latinoamericanos de cine Glauber Ro-

cha debe ser un autor de estudio imprescindible.

Hemos logrado nuestro objetivo en esta parte del proyecto, en tanto Siembra y Memoria seran sus
ejes principales. Se afianza asf nuestra conciencia de la importancia del registro audiovisual en la

preservacion de nuestra poderosa y tnica tradicion oral, auténtica fuente de conocimiento.

Este ejercicio documental nos ha permitido, en tiempos cuando la clase politica mundial nos de-
cepciona a diario, constatar en este espacio geografico la nobleza del hombre trabajador. Hemos

encontrado rasgos de una inocencia y bondad que nunca debemos perder.

También nos ha llamado mucho la atencion que la gran mayoria de nuestros entrevistados han
abandonado su educacién formal al terminar la escuela primaria; por tanto, su educacién es, en

gran parte, el resultado de su absoluta comunién con la naturaleza.

Estamos muy satisfechos de haber realizado este fase del ejercicio documental, trabajo en proce-
so que esperamos continuar dirigiendo hasta buen término; y de haber experimentado de nuevo
lasresonancias del paisaje andinoy su pueblo en nuestro cuerpo, reconociendo en ellos a nuestros

antepasados mas cercanos, nuestros abuelos y bisabuelos. Gente humilde, nobley trabajadora.

180 Sanchez, Goar. La metafisica de artista. Monte Avila Editores latinoamericana, Caracas, 2017, Pp-
87-88. “Nietzsche nos dice que nuestro ser mas intimo se deleita en el suefio, al punto de necesitarlo, y que precisa-
mente esta necesidad es representa por los griegos en su Apolo. En el suefio se presentan, al alma de los hombres,
la figura de sus dioses (...). El hombre sensible al arte contempla, atenta y placenteramente, la realidad del suefio y
de alli interpreta la vida. Esta realidad del suefio se le presenta no solo con imagenes gratas, sino con su lado mas
oscuro también (...) Fink interpreta que “Apolo no solo crea el mundo de las imagenes del sueflo humano, sino que
crea también el mundo de imagenes de aquello que el hombre toma de ordinario por lo real”.

181 L. E. de Santiago Guervos, Arte y poder: aproximacion a la estética de Nietzsche. Trotta, Madrid, 2004,
p. 185. “(...) potente impulso primaveral que irrumpe con fuerza, una especie de sentimiento de furia y de impetu
mezclados, como los que sienten todos los pueblos candorosos y toda la naturaleza ante la proximidad de la prima-
vera (...) aqui todo es instinto profundo (...) terrible entusiasmo dionisiaco”.
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DESCRIPCION DEL PROYECTO

Avre not the mountains, waves, and skies, a part
Of me and of my soul, as | of them?

Lord Byron

n un didlogo con la obra del cineasta brasilefio Glauber Rocha Dios y el Diablo en la Tierra
del sol, y en el marco del Doctorado en Artes y Culturas del Sur de la Universidad Experi-
mental de las Artes (Unearte), intuitivamente decidimos arrojarnos a la realizacién de
un documental sobre la agricultura andina, propuesto desde nuestro anteproyecto de

tesis. Este ejercicio de creacidn constituird la parte practica de nuestra tesis de grado.

Una idea en la cabeza y una camara en la mano era la consigna del Cinema Novo brasilefio. Siguiendo
esta directriz (aunque no conscientemente, en ese momento) y con cuatro categorfas surgidas
del analisis de la primera parte de la pelicula, comenzamos nuestro trabajo. Recordemos que las
categorias que guiaron nuestra investigacion fueron: la afectividad, la poética de la cotidianidad, el

paisaje como elemento semidtico y la memoria.

Habiamos pasado de tener muchas ideas en la cabeza, ninguna certeza y una cimaraen la mano a tener

cuatro categorias en la cabeza y una camara en la mano.

Durante el trabajo nos debatimos entre la necesidad de elaborar un documental poéticoy el con-
tenido didactico que habfamos obtenido en nuestra investigacién-grabacion sobre la agricultura.

Las categorias iniciales estaban configuradas para realizar un documental didactico.

El reto ha sido buscar dentro de este formato una poética que defina una estética que nos perte-
nezca. Una blsqueda de la poética de esas montanas, de la poética de la relacién de esos habi-
tantes con esas montafas, con la tierra, con la naturaleza. La blsqueda de esa poética tiene como
resultado nuestra propuesta estética. Los principales elementos de esta estética son el hombre, la

naturalezay la relacién entre ambos.
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Siguiendo nuestra intuicién, y a partir del didlogo con la pelicula de Glauber Rocha, decidimos
grabar el documental en blanco y negro. También nos inspira el inapreciable legado del maestro

y director de fotografia mexicano Gabriel Figueroa.

Nuestros protagonistas fueron encontrados al azar, solo habiamos planeado los lugares que vi-
sitarfamos. No habiamos establecido contacto con ninguno de ellos hasta el momento de gra-
barlos. Una pareja de hermanosjornaleros, dos hermosas matronas llenas de la sabiduria de una
vida dedicada al trabajo del campo, unajoven familia con su pequefio hijoy dos amablesy risue-
fios trabajadores dedicados en ese momento al cultivo del ajo son los encargados de adentrarnos

en el mundo de la agricultura.

El documental estd estructurado a partir de la descripcién por parte de estos agricultores de algu-
nas jornadas de trabajo y costumbres propias de la cultura andina. En algunas ocasiones reme-
moran sus faenas del pasado y en otras describen su trabajo en el presente. Cada relato funciona
como una unidad en si mismo: la preparacion de la tierra con el arado de bueyes, el desgranoy
posteriorsiembray recoleccién del ajo, el recuerdo de la siembra del trigoy dejornadas de trabajo

de lainfancia, etc.

Hemos planteado una arqueologia de nuestros conocimientos como uno de los caminos que debe-
mos transitar en la blsqueda de nuestra memoria, de la sabiduria perdida, de nuestras raices.
Debemos rescatar, a través de la oralidad, nuestros saberes; estudiary esquematizar lo aprendido,

divulgar lo investigado.

Del documental emergen trazos de otros contenidos para la futura reflexién; por ejemplo, el rol
de la mujer en la cultura andina, la tenencia de la tierra, la educacién formal sustituida por la
educacion del trabajo con la naturaleza. El documental nos proporciona diversidad de ejemplos

de estetipo, a veces explicitamente y otras veces de manera sugerida.

Es unviaje que alin no ha terminado, que abona en el transitar de nuestra conciencia, en el cono-

cimiento de nuestras tradiciones, en el forjamiento de la humildad.

De la misma manera que el labrador recibe su ensefianza de la naturaleza, y frente a ella respon-

de, yo he recibido del cine lecciones sobre el ser del hombre en el mundo.

Arando en la memoria es, en parte, el resultado del cine del mundo que he podido abarcar. Es mi

respuesta desde mis montafias, desde el inmenso respeto a mis ancestros.
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LOGLINE

En los Andes septentrionales, en la cordillera de los Andes venezolanos, en medio del trabajo e
inmensos y hermosos paisajes, mujeres y hombres, agricultores, nos relatan aspectos del pasado

y presente de la agriculturay la cultura andinas.

SINOPSIS

En los Andes septentrionales, en la cordillera de los Andes venezolanos, en medio del trabajo e
inmensos y hermosos paisajes, mujeres y hombres, agricultores, nos relatan aspectos del pasado

y presente de la agriculturay la cultura andinas.

Personajes que desde muy temprana edad heredan una cultura del trabajo con la tierra, donde la

educacion formal es sustituida por la educacién con la naturaleza.

Familiasyjornaleros, junto a entranables y auténticas matronas de familia, nos impresionan con
el nivel de detalle con el que recuerdan sus largas jornadas de nifiez y juventud. Nos hablan sobre
la agricultura ancestral, el abono organico, la rotacion de los terrenos, la no existencia de las cercas
para ésa época, el trabajo con el trigo, con la papa, con el ganado cerrero, con las vacas y novillos,

los habitos de alimentacién, etc.

Fuertes mujeres que recuerdan su trabajo en casa, sus largas caminatas a través del pAramo para
llevarles comida a los obrerosy sus dias comojornaleras en el cultivo de la papay el trigo. Mujeres
que compartiran con nosotros y nos regalaran la sabiduria de su alma, de su ancestral templey

suimborrable sonrisa.
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Arando en la memoria nos acerca al espacio-tiempo de los Andes venezolanos, en un intento de

acceder a la poética de estas montafias y sus habitantes.

Nos invita a ser testigos de largas jornadas de trabajo con la yunta de bueyes, su preparacion y
posterior faena; de agricultores que nos explican el proceso del desgranado, siembra, manteni-
mientoy recoleccién del ajoy de familias que nos brindan hermosos e incomparables momentos
desujornadaenestas montanas, a la vez que nos ofrece perspectivas bastante particulares acerca

del rol de la mujer andina, entre otros interesantes temas.

ULTIMAS REFLEXIONES

Solemos tener una idea del mundo a través del relato de las noticias. También de las peliculas,
es verdad, pero en nuestros paises, la gran mayoria de estas provienen de la industria ameri-
cana. Una forma de contrarrestar esta avasallante cantidad de imagenes que no responden a

nuestras realidades es proponer una mirada diferente. Una mirada donde un pais se observe.

Vivimos en un mundo globalizado. En nuestro caso, en un continente y en un pais particular-
mente polarizado politicamente, donde la agenda nos empuja y manipula diariamente hacia
una confrontacién estéril. En estas circunstancias, importantes actores quedan invisibilizados;
los agricultores, por ejemplo, dificilmente seran el centro de atencién, a pesar de lo importan-
tes que son para la seguridad alimentariay la economia de un pais. Son, ademas, fuente prin-

cipal para la preservacion en el tiempo de la cultura.

Con este documental nos proponemos contribuir con el rescate de nuestras tradiciones, de la
oralidad como fuente de conocimiento, de la agricultura como trabajo que ennoblece. Transi-
tar por los caminos de la bldsqueda de nuestra identidad sin cerrarnos a los diferentes estimu-

los del mundo.

Yo naci en estas montafas, mis ancestros vivieron y trabajaron en ellas; aunque he estado la

mayor parte de mivida en la ciudad, cada célula de mi cuerpo vibra con ellas.

En momentos cuando la produccion cinematografica en mi pais se ha visto severamente debi-
litada, nos complace enormemente perseverar con un documental absolutamente indepen-
diente. Para ello contamos con el invalorable acompafamiento de un muy pequefio grupo de

amigosy artistas.
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Arando en la memoria seria el primer documental de una trilogia que aspira a abarcar, por un
lado, un acercamiento a las culturas aborigenes venezolanas, especificamente la de los yano-

mamis, y por el otro, un pueblo pesquero con fuertes raices afrodescendientes.
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SECUENCIA I

Sr. Alexis: Que yo me recuerdo, empecé la agricultura a los doce afios... mi papa cuando... desde
pequefito, desde carajito, lo ayudaba por alld a sembrar en las tardes cuando salia de la escuela,
y eso... y toda una vida sembrando papas, el trigo, la zanahoria, las habas, el ajo, todo. Por allg,
tenfamos un pedacito por alla para sembrary ibay le ayudaba a mi papa en las tardes... recuerdo
eso. Y hasta los momentos, pues, estamos siguiendo el ejemplo de ellos, que ellos nos dejd, de

sembrar la papay, qué sé yo, la zanahoria, todo, como le cuento, todo eso.

Sra. Berta: Bueno, naci en el campo en el afio 1941. Para el afio 51 yo tenfa 10,10 afnos, y en esos 10
anos medesarrollé trabajando con papa. En aquel tiempo las fincas no estaban cerradas, cerradas
con alambres ni con cercas, todo era como comunal; entonces, cada quien tenia animales como
vacas, ovejas, cabras, cochinos; entonces habia ese problema de que los animales de otras partes
se metian a las cosechas, entonces, quien sacaba esos animales cada rato era yo, era yo porque
era la gue como nifia, como muchacho, pues, me mandaban: “jCorra, mire, saque ese animal para

allal” Eso era, para mi era fuerte.

También para mantener las vacas que daban leche en la casa habia que tener... habia que salir a
pastorearlas. Papa era una persona muy estricta, no queria que los animales de él hicieran dafio
en otras cosechas, a otras personas, entonces me mandaba a mi, mandaba a unos de mis herma-
nos que ya murié, Onerjes, Valeria, que también muri6, ibamos como pastores, a pastorear las va-
cas, que no se metieran en los trigales, donde habian arvejas, habas. Entonces uno las pastoreaba
de 8:00 de la mafana a11:00, a las 11:00 las llevaba uno al corral para que tomaran aguay... uno
descansaba. Hasta en la tarde que uno iba a achicar los becerros y a volverlas a pastorear por la

tarde para que llegaran al corral llenas y aguantaran hasta el otro dia en la mafiana.
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Sr. William: Yo empecé a trabajar la agricultura desde los 13 afios, sali de la escuela, trabajé con
mi papa en la agricultura, le ayudaba por alld a apafiar papasy a ayudar a ver las vacas, los caba-
llos,y me estuve... después cuando él dejo de trabajar, pues yo segui trabajando la agricultura, ya
habfa aprendido lo que él me ensend, todo lo de la agricultura. Trabajar con bueyes, arar, sembrar
papas, sembrar zanahorias, hortalizas, trigo, las arvejas, habas, todo eso lo sembraba mi papay
yo segui sembrandolo, igualito. Ahorita es que siempre hemos dejado de sembrar el grano, pero
tenemos que volver a rescatar la siembra del trigo porque, ahorita la harina, pues estd muy fuerte
lavaina con la harina, entonces uno siembra el trigoy saca la harina,y siembra habas, y tiene para
comery para vender a veces, pero todo mas es para uno, para el consumo de uno, los granos que
uno siembra. Ahorala papasies paravendery para... de resto pues todo igual, trabajando, toda la

vida trabajando... en la agricultura.

Sra. Berta: La agricultura en ese tiempo, pues era ancestral. Ancestral quiere decir que era muy
manual. Los implementos de trabajo se referia uno a una piqueta, un garabato, una yunta de
bueyes Y el recoger de la cosecha eran canastas de cuero de res, porque no se conocfa el mimbre
ni se conocia el plastico en ese tiempo. Entonces la gente se las arreglaba para hacer lo que llaméa-

bamos criollamente zurronas de cuero, ese era el nombre que se le daba.

La yunta de bueyes consistia en dos correas, se les [lamaba yuntas; el yugo, el arado, la garrochay

el garzén. El garzén es el palo ese largo que jala los bueyes.

Las personas que tenian bueyes, pues trabajaban con bueyes, los que no, tenfan que trabajar con
piqueta, con garabato. También los deshierbos de papas en ese tiempo... las cosechas de papa se
les metfa lo que llamaban deshierbo, alporco, todo eso para quitar los montes, porque como no
se podia matar el monte con alguna cosa quimica, entonces era a mano que habfa que arrancarle
toda la hierba, o con garabato, era fuerte, muy fuerte el tiempo de cosecha... cémo se recogia y

como se hacfa, pero era muy sano para la persona... era muy sano.

Sr. Alexis: Yo empecé a trabajar a los 12 afios, justamente sali de 6.° grado y me fui con mi papa
atrabajar la agricultura. Mi papa me llamaba por ahf a las 5:00 y media a 6:00, para levantarnos
parairaveralos animalitos, los bueyes, para ir a trabajar, pegdbamos a las 8:00. A las 8:00 subfa
mi mama con el desayuno, para llevarnos... que la cuajadita, que si el pedacito de pan, la arepa

de trigo.

Sr. William: Yo toda la vida he trabajado aqui en Misinta. De aqui, fuera del pueblo de Mucuchies
no he salido ha trabajar, puro aqui en la comunidad de Misinta y a veces que he ido a trabajar
en la comunidad de La Toma, pero eso es tal y cual dia, eso no... el resto del tiempo he trabajado

aqui... en Misinta.
Sra. Berta: Habia que esperar que llegaran las lluvias para poder abrir la tierra, porque en ese

tiempo no existian los abonos quimicos, ni existian los matagusanos, que uno llama, ;cémo se

le llama a eso? los insecticidas. Lo que se usaba era lnica y exclusivamente abono organico, que
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era el estiércol del ganado, de las ovejas, de inclusive las bestias, que eso se iba reuniendo, se iba
ajuntando durante el afio, y entonces eso tenfa un proceso como de putrefaccion, sno? Eso se le
ibaregando al surco donde layunta de bueyes abrfa la tierra, se regaba un poquito de esoy se iban
poniendo las semillas... bueno se regaba. También habia el desempedrado, usted sabe que aqui
la tierra tiene mucho pedregal, entonces hay que limpiar la tierra de piedras para que la tierra sea

mas facil de trabajar.

Las cosechas eran completamente sanas, completamente, porque no tenfan aditivos quimicos de
ninguna clase. Nada, sino puro organicos. Tampoco se le metia pargana de arroz en aquel tiempo,
lo que se buscaba era, porlo menos el palo de la haba, de la arveja, del trigo, todo eso servia como
de fortaleza para que la tierra fuera mas suave, se le regaba todo eso, eso se pudria, entonces la

tierra se ponfa mas suave para trabajarla.

Sr. William: Papa cuando tenfamos las vacas el trabajo mio era ayudarle a ordefiar en la mafana,
subfamos a las 7:00 de la mafiana a la finquita y vefamos las vacas y les echdbamos la comida.
Después ordenidbamos, las tenfamos asi, pastando por alld y después en la tarde ibamos y las
buscabamos otra vez, para achicar los becerros, para apartarlas de los becerros. Y se estaban seis
meses produciendo leche, cuando ya después, que ya no daban mas leche, la llevabamos para el
paramo, eso si es lejos de donde estaba en la finca. Estaban hasta siete horas de camino paraira
llevarlas, y la tenfamos por alla cuatro o cinco meses, all4, cuando volvian a parir, pues las volvia-

mos a buscar.

Sr. Alexis: Teniamos un pedacito por alla pero... lo perdimos, en una vaina, mala vaina, malas
inversiones, entonces qué mas, entonces, pues, ahorita estoy aqui trabajando con el sefior Luis
Castillo. Si, nos da un pedacito por ahf, trabajamos de 8:00 a1:00y de 2:00 a 5:00, ese es el horario

que tenemos aqui, como jornaleros.

Porque la vaina esta dura a veces para acay a veces uno tiene trabajoy a veces no tiene. Por lo me-
nos de enero a febrero, a marzo son meses que casi no tiene uno trabajo, por la vaina de la lluvia...
del verano, ;ve? De la sequia, ;ve? Entonces, no... que mas tiene que estarse por ahi... por ahi, a
veces sin hacer nada porque uno no... ;ve? Ahora estos tiempos si, cuando empieza a llover pues
uno ya empieza a trabajar la tierray a sembrar las papas y todo eso, sve? Entonces le da chance a

uno de preparar las tierras y todo eso, entiende. ..

SECUENCIA II

Sr. Romulo: Bueno, el proceso que tenemos ahorita es de... el ajo llegé ahorita de lo mas cdlido,
de lo mas caliente, hay que tenerlo 22 dias en lo mas caliente para que se ponga un poco blando
para desgranarlo, porque él se va en cabeza y cuando regresa aqui hay que desgranarlo diente por
diente. Entonces, como esta en lo caliente se pone suave para desgranarlo y es mas rapido a lo

que llega aqui a lo frio, pues es rapido que sale la nacencia. Entonces, para ponerlo en proceso de
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siembra, ahorita estamos en el proceso de desgranadura, lo estamos desgranando. Después que
lo desgranemos tenemos que polvearlo, botarle toda la concha que tiene, que quede solamente

el diente limpiecito.

Eso lo polveamos a la contra del viento para que el viento se lleve la concha, y después de ahi,
viene el proceso de... se arruma unos ocho dias para que salga la nacencia mas, o sea el tubérculo
delajoyahisisele echa una curadita para que el bichito que esté en la tierra no lo dafie. Y ahi'si se
empieza a hacer el surcoy a sembrarlo, y depende de como esté el tubérculo de afuera del diente
puede tardar unos 15 0 22 dfas para empezar a nacer el ajo. Lleva un proceso de siete meses para
volverlo a cosechar. Y si no cae lluvia, pues hay que estarle echando agua cada 2 0 3 dias y curan-
dolo de los animalitos que hay en la tierra para que no lo dafien. Y hay enfermedades, también,
queledanalos ajos, por lo menos como una enfermedad que llaman el mojény otra que llaman
la cachera. Hay que cuidarlos mucho, el ajo es como un nifio chiquito, desde que nace hasta que
crece. Asi al ajo tiene uno que tenerle un cuidado muy grande, hasta que dé producto... ese es el
proceso del ajo. Se saca de ah, se saca el del mercado y se deja el que va a dejar uno para semilla
y lovuelve a llevar paralo calido para que vuelva a venir la semilla otra vez. Ese un proceso que se

hace cada siete meses. Ese es el trabajo del ajo...

SECUENCIA III

Sr. César: ;A mi?, todo, a mi me gusta sembrar papa, zanahoria, ajo, brécoli, coliflor, lo que sea.
Desde que tenfa 14 afios soy agricultor yo, con 14 afios empecé a trabajar la agricultura. Papa me
dijo: “No... tiene que trabajar porque aqui qué mas, aqui no hay para..”. Me sali de la escuela, me
sali, no estudié sino hasta 6.° grado, después me dijo papa: “No... aqui no va a estudiar usted mas,
tiene que ayudarme a trabajar’. Para criar una manada de zurrones que habfan ahi, todos esos

chiquitos... si, habian hartos, alla en la casa mi mama tuvo quince... quince, quince muchachos.

Este ajo se sembro en diciembre, tiene cinco meses; se preparo el terreno, se aré con tractor y
después se ard con bueyes...y se le regd abono organico. Y después se van haciendo las parcelas. ..
se van haciendo las parcelas y después sf se riega la semilla y se tapa, bien tapado. A los 22 dias,
se le quema la hierba, lo que es el monte se le quema, bien quemado. Y ya cuando tenga un mes
se fumiga por las ramas, o sea, se fumiga quemandole las hierbas y después si se fumiga por las
ramitas. Al mes se le echa una cura, se inyecta bien inyectado, para matar la plaga, porque aqui

hay mucha plaga, una arana que llamany el gusano blanco, y otro gusanito...

Después a los dos meses se le vuelve a pegar otra inyectada, después se le echa abono, abono
quimico. Se le echa una regadita de abono, pero no mucho. Y después se le echa una de alimento,
alimento para que se desarrolle la mata. Se lleva como 5 0 8 fumigadas, porque si la plaga lo ataca,
hay que fumigarlo parejo. Y después ya cuando tenga 4 meses y medio entonces si se deja quieto.

A los 5 meses completo si se arranca, que es lo que estamos haciendo ahorita, arrancandolo. Y
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después se deja 8 dias, y después si se despica. Después si se lo llevan para los compradores, lo

comprany lollevany lo zarandeany después se lo llevan a los mercados. Eso es todo la... del ajo.

Estas son de un hermano mfo, él no esta aqui ahorita, estd en Espafia, se fue para alla; pero las
siembra otro hermano. Yo les ayudo a ellos a arrancar o a desembrar, 0 a alguna cosa yo les ayudo

aellos. A mino me gusta estarme solo, a mi me gusta es trabajar, me gusta el trabajo... si.

Si, hay personas que todavia anotan las pintas. El primero de enero, pinta enero. El dos, pinta fe-
brero. El tres, marzo; hasta que llega al doce, que ya pinta diciembre otra vez. Después vienen las
repintas, pintan dos meses... en un dia pintan dos meses. Que son hasta el 18 de enero. Después
vienen las repintas, pintan tres meses... un dia pinta tres meses. Y después pintan cuatro meses,
que son las cabafnuelas. Porque, a veces, pongamos, como para el 6 de enero, llueve... a veces |lue-

ve el 6 de enero, que es junio, la pinta de junio, puede llover.

Si se confia, es como cuando dicen... el paso de luna: menguante, creciente, cuarto menguante,
cuarto creciente, luna nueva, luna llena. A veces pinta que... hoy es la llena, porque la luna esta
grandotota. Los viejos de antes sembraban era en la creciente, menguante no, creciente. Es lo mis-
mo que para tumbar un palo, lo tumban es en la creciente, menguante no. Para sembrar la mata
es lamisma cosa, se siembran es en la creciente. Para tumbar el palo, lo tumban es en la creciente,
porque si usted lo tumba en menguante se raja. Entonces ahf, si vamos a tumbar el palo pues lo

tumbamosen la...

Ya tengo 73 afios... pero no me quedo por ahi asi dormido todavia.

SECUENCIA IV

Sr. Pedro: Yo me Ilamo Pedro Castillo, yo soy agricultor, siembro papas, trigo, ajo y zanahoria. Las
tierras eran de mi abuelo, y de ahi... nos dejé las tierras a nosotros para que las sembraramos.

Sembramos ahi... estamos sembrando.

Y las cosecha de trigo hay que regarla asi... regadito, asf, as... bien regadito y se tapa con los bue-
yes. Al afio recoge uno la cosecha de trigo, a un afo... echa la cosecha de trigo. Y se recogié... y se
corté con la hoz. Se cortd y se recogio... se llevd a la era, y ahi si se busco la maquina de trillar. Se
trilla con la maquinay se recogi6 el trigo. Y ahf si se llevé para el molino, se lleva para el molinoy

sesaca laharina. Ahfsi, es para uno comery la vaina.

No.. es muy bonito... calidad. Yo desde un principio he estado sembrando, todo el tiempo, desde

los trece afios que empecé a agarrar los bueyes.
Sra. Lourdes: No... pues yo legalmente trabajé las tierras ahorita, ahorita... porque yo el trabajo

mio era el de ordefar vacas, yo nunca trabajaba las tierras. Ahorita, por lo menos, es que yo em-

pecéatrabajarlas tierrasy todo... porque con eso uno vive, pues. Ese es... el trabajo del campesino
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es ese, trabajar las tierras para uno comery para darle de comer al pueblo, porque eso es verdad.
Bueno,y tengo mis hijos y los estoy acostumbrando igual, porque... por lo menos a la nifia le gusta
mucho veranimalesy trabajar en la tierra. Igual el varén, y bueno, porque yo la cocina legalmente
casino... no me meto, dijo... Prefiero estar por ahf trabajando la tierra que estar uno en la cocina.
Y bueno, por eso, porque le ayudo mucho a mi esposo. Y porque no hay mas quien le ayude, pues

tengo yo que ayudarle a todo. Y me gusta el trabajo asi.

Sr. Pedro: Se hace para uno comprar las cositas, medio lo que le alcance a uno la cosechita. Eso es

pOCo, pero en veces esta caray enveces compra uno las C0osas, y enveces no alcanza.

Sra. Lourdes: No... yo legalmente me gusta todo el trabajo de agricultura, me gusta todo el tra-
bajo de agricultura, porque ya le digo, yo ayudo a todo. A todo, lo tinico que no trabajo son con
los bueyes porque no puedo arar. No es que no puedo, no, sino que... que es que, que es malo, por

eso...y si no todo, todo

SrPedro: Y si no, arara...

Sra.Lourdes: Y si no, arara...

SECUENCIAV

Sra. Berta: Las jornadas de trabajo empezaban a las tres de la mafnana... yo me paraba con mi
mama, mi mama se paraba a hacer arepas porque tenfa obreros. Yo me paraba a pelar papas
porque habfa que hacer la sopa. La sopa consistia de granos con verduras. Cocindbamos de 3:00 a
7:00-6:30 de la mafnana que saliamos al campo a buscar las vacas, a buscar los becerros, a ordefiar
lasvacas, a llevarles el... si estaban trillando, habian obreros que llegaban a las 3:00 de la mafiana
atrillar. Alas 6:30 estaba uno llevandoles café con una arepa, para como un matizar, para las 9:00
que venian a comer, que venfan ya a desayunar formalmente. Formalmente era que llegaban a la
mesa, comian su queso, su tarro de chocolate o café, con su buena arepa. De ahisalian a limpiarlo
que llamaban parva, la parva era el primer trigo que trillaban con bestias. Que eran 6 o 7 bestias
dandovueltasen laeraen un circulo, redondo. Que daban vueltas, vueltas, vueltas... Alas 6:00 de
la mafiana sacaban el tamo mas largo, mas grande, iban y desayunaban, regresaban y entonces
empezaban con unas palas de madera a zumbarlo hacia arriba para que el tamo mas pequeno
el viento lo sacara. Eso duraban como... yo le pongo dos horas, cuatro hombres en eso, tirando el
trigo hacia arriba, hasta que ya quedaba limpio. Limpio en el sentido que ya no tenia lo que ellos

[lamaban pargana, tamo, el tamo mas menudo de la espiga.

Ellos median... habfa un palito, un cajén, un cajon de madera que tenfa los doce kilos, esa era la
medida, no era romana ni peso, ni nada de eso, sino ellos median eso y le pasaban una regla al
palito asi... y quedaba raso: era una arroba de trigo. Hacian maletas de 3-4 arrobas, ;no?, bueno,
iban anotando en un cuaderno todo lo que tenfan ahi. Ellos anotaban, pero personas que eran

analfabetas, esos se llevaban por las medidas. Todavia usaron en aquel tiempo, me recuerdo, que
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todavia usaban los cordones con nudos, para
llevar una cuenta de dlgo, los que no sabian
leer. AjG, cuando sacaban esa parva que ya me-
dian, era que venian a almorzar. Almorzaban
de 12:30 a 1:00. El almuerzo consistia de una
sopa de carne, con arepa y bastantes verduras,
la sopa. Después de eso volvian a prender la
mdquina, el motor, si era con motor... si era con
motor porque llegé el momento en que ya no
se utilizaban bestias, sino el motor. Prendian el
motor y trillaban otra cantidad de trigo que lo
venian midiendo por ahi a las 6:00 de la tarde.
A las 6:00 de la tarde, ya realizaban, recogian
todo y cenaban, y okey... cada quien se iba para
su casa. Ahora, nosotros nos quedabamos tra-
bajando en la cocina para el ofro diq, la faena.

Mama y yo trabajdbamos a veces de 3:00 de
la manana a 9:00-10:00 de la noche, sin parar,
sin parar... Respecto a las comidas, la arepa de



harina de trigo, harina de maiz pelao. Se trabajaba sacando la natilla, después la cuajada, de la
cuajada se hacfa el queso. De lo que quedaba, lo que uno Ilamaba suero, uno lo ponfa otra vez a
herviry sacaba lo que llama uno ricota, se le decia en ese tiempo requesén. Uno comia muchas
verduras, en aquel tiempo uno comia el berro, el berro medio sancochado; después lo pasaban
por un sartén con cebollin y un poquito de manteca de marrano, que era lo que se comia en ese
tiempo, manteca de marrano o mantequilla de las vacas, porque no conocfa uno el aceite de co-
mer, no lo conocia. Y los huevos, de corral. También se hacfa el queso, se hacfa el curruchete, que

era un dulce de papelén con queso, sin sal.

De vez en cuando un novillo que se mataba en la casa, mas que todo como para los diciembres,
asi, para esa fechas... mas que todo para los diciembres era que se mataba un animal. De ese
animal se gastaba lo que se iba a gastar para las festividades y lo que quedaba uno la salabay la

ahumaba, y esa carne ahumada duraba hasta un afo.

Por lo menos, en ese tiempo uno no conocfa, y mucho menos en esos paramos, uUno no conocia
frutas, las frutas, no. Lo Gnico que uno llevaba... de vez en cuando que papa llevaba era una pifia,
unos aguacates, este, eso... era lo que, naranjas... Los limones si, me recuerdo que papa usaba
mucho los limones era por el asunto de... de que siempre habfan, como habfan tantos mucha-
chos, siempre habia uno con gripe y entonces habia que tener limones para darles a ellos, ;ve?,

si, bueno....

En aquel tiempo no era tan facil tener animales porque no eran animales mansos, era ganado
cerrero que se le llamaba, ganado paramero; que era un ganado muy brincén, ganado bravo. Cla-
ro, ellos llegaban a domesticarse, porque como siempre el hombre domina, sno?, es dominante,
y entonces llegaba el momento que ya en 6 meses o en un afio ya las vacas se ponfan mansas, y
entonces uno tenia que llegar, amarrarles bien las patas de atras, lo que se llamaba manear, “hay
que manear las vacas para que no le metan una patada a uno”. Amarrarlas de la cabeza o un palo

para que no brincara, echarle el becerro,amamantar la vaca, ordefarla.

En ese tiempo uno no contaba con la semilla importada, que fue un fracaso para la gente aqui,
porque esas semillas trajeron plagas, trajeron muchas plagas, de todo tipo. Yo me recuerdo que
mi papa cosechabay se guardaba papa para un afio, en trojas, trojas de carruzo o de madera, se
echaba la papayahiunotenia papa paratodo el afio, uno en enero estaba comiendo papa del afo

pasado, y eso se perdid, se perdié porque la papa ahorita no se puede guardar.

SECUENCIA VI

Sra. Perpetua: No, digame, yo ahora que no puedo, qué mas, pero yo trabajé como las buenas.
Yo arrancando papas, amarrando trigo, deshierbando, cargando trigo del barbecho para la era,
todo eso, yo hice todos esos oficios. Yo me pongo a acordar y digo yo, jay, dios mio!, cuando era
algo mas de mi mocedad, que hacia yo todos esos oficios. Hacia el almuerzo e iba a llevarles a los

obreros, yo iba... yo no me daba pena ni miedo ir a llevar de comer por alla lo lejos que fuera, yo
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arreglaba ese almuerzo en una olla, una sopa en una ollay me iba a llevarles, donde estuvieran.
Porque yo decia, todo lo que echan de donde estan a llegar aqui a comer y volverse a ir, cudnto

dejan de hacer. Y yo querfa que el trabajo que hicieran les rindiera.

Que yo no era perezosa, yo me gustaba el trabajo en la cocina, yo hacer la comida e ir a llevarla.
Y el trabajo de afuera la misma cosa, eso yo me encantaba, yo iba a llevarles el almuerzo y me

quedaba trabajando lo mismo que estaban haciendo ellos. Yo si era verdad...

Pues sf lo hice, con obreros... y salir a jornalear para la tierra también. Pero ya, desde que ya los
malesy lavejezy todo, ya que mas tuve que doblar la hoja... porque yo si trabajé con ganas, sobre

todo por fuera, el trabajo de afuera, reservar papas, amarrar trigo, todo eso hice yo...

Yo trabajé demasiado, porque yo amarrando trigo, cargando trigo, limpiando parvas, este... en el
tren de las papasiraayudara arrancary en la tarde ayudar a amarrarlas en las bestias para traer-

las, hacer las cargas para traerlas.

Me cafan esos enormes inviernos y me ensopaba, pero qué mas, echandole al trabajo. Yo arran-
cando...y me cargaba una maleta de papasy la llevaba parala casa, en la tarde. Yo trabajé mucho,
yo digo, ya no puedo trabajar, hoy me da tristeza porque no puedo trabajar ya. Pero digo, yo tra-

bajé... trabajéy me...y hoy que crucé la esquina ya no puedo hacer nada, qué mas se va a hacer...

Doy gracias a Dios, que me dio Dios licencia de hacer todo eso y me acuerdo, me da tristeza, pero
qué mas, digo yo, lo hice. Ay, yo si es verdad, yo he sido muy machota, muy machota para hacer
las cosas, por eso me da tristeza ahora de ver que no puedo hacer nada. Mas que sea sentada les

ayudo por ahialimpiar papasy a limpiar verduras...
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CINE VENEZOLANO
INSURGENTE

| cine venezolano que se inscribird en la corriente del Nuevo Cine Latinoamericano tam-
bién se caracterizara por su contenido politico, expresado en su lucha por denunciar y
sacar a la luz las injusticias del orden social imperante. La bisqueda de conciencia por
parte de todos los sectores del pais sobre la realidad de sus habitantes es uno de sus

objetivos mas importantes.

En Venezuela, la dictadura encabezada por el general Marcos Pérez Jiménez habia sido derrocada
porlainsurgencia populary un golpe de Estado militara comienzos de 1958. La joven democracia
se establecerd y desarrollara definitivamente un sistema econémico donde una gran parte la po-

blacién no participara de los beneficios de la renta petrolera.

Jesus Enrique Guédez [Fotografial. Hablemos de Poesia.
https://migueleguedez.wordpress.com/2008/04/01/jesus-guedez/
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JESUS ENRIQUE GUEDEZ
(1930-2007)

Entre la poesia, que es mi interior, y las peliculas sobre seres marginados,
revolucionarios consecuentes, artistas de su obra, que es lo exterior,

me he sentido entre humanos'®.

Poeta, periodista y cineasta, fue uno de los pioneros del cine documental social venezolano. De-
cididamente comprometido con visibilizar la realidad de las inmensas mayorias de venezolanos,
en Guédez el documental encuentra su dimension poética sin renunciar a su compromiso po-
litico. Estudio direccion durante un afno en el Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma.
En 1974 fue el primer presidente de la Asociacién Nacional de Autores Cinematografico (ANAC).
Dej6 unvalioso legado a sus alumnos como profesor en la Catedra de Cine de la Escuela de Comu-
nicacion Social de la Universidad Central de Venezuela. Merecedor del Premio nacional de Cineen
1994. Sobresalen en la filmografia de este director La ciudad que nos ve (1967), Los nifios callan (1970)

y Pueblo de lata (1973).

En La ciudad que nos ve, Jests Enrique Guédez le da la voz a los habitantes de las zonas mas humil-
des de la ciudad y explora en sus duras condiciones de vida, agravadas por circunstancias como
la falta de trabajo y el analfabetismo. La pelicula se convertird en un hito dentro de nuestra cine-
matograffa al establecer una mirada consciente sobre las zonas populares de la ciudad, particu-

larmente dentro del barrio.

...el documental no esta orientado a mostrar los aspectos
que hacen de esa vida una vida infrahumana. No hay una
sola imagen sobre el problema de la basura o del agua. No
hay una vision de la vida que la haga aparecer como infra-
humana. Se concentra mas bien sobre lo que es la actitud de
la gente ante esa situacion que no se muestra, que se supo-
ne un poco conocida, es decir, se concentra en su vitalidad,

182 Jests Enrique Guédez, “Con el cine y la poesia me siento humano”, entrevista de Carmen Luisa Cisne-
ros en Encuadre N.° 54, marzo-abril de 1995, p. 10. Citado por Maruvi Leonett-Villaquiran en http://marulevilla.
blogspot.com/2009/07/la-ciudad-que-nos-ve.html.

172 | TRAS LOS PASOS DE GLAUBER



en su dignidad y hasta altivez, que mantiene ante esa si-
tuacion concreta de la vida y que le permite sobrevivirla sin
envilecerse, sobrevivirla con esperanzasy aspiraciones’.

PUEBLO DE LATA

La construccion de un pueblo al lado de un vertedero de basura sirve de eje central para aproxi-
marnos a la realidad de un grupo de venezolanos en bisqueda de mejores condiciones de vida.
Las humildes casas son construidas con materiales de desecho, maderas que servian de embalaje

a los automoviles en las ensambladoras.

Los herederos del dictador Juan Vicente Gémez reclaman su derecho de propiedad sobre estos
terrenos. El Gobierno no les ofrece soluciones a los ciudadanos de pocos recursos. Jests Enrique

Guédez le pone rostro a la clase mas desposeida, mas necesitada del pafs.

Pueblo de lata nos recuerda al Tire di¢ del cineasta argentino Fernando Birri. Latinoamérica es una

solatambién en su injusticia.

Guédez despliega a través de una serie de carteles los principales problemas de estas humildes
familiasy de esta forma estructura su pelicula. Todos responden a la interrogante del cartel princi-
pal: ;Por qué se migra? Las diferentes respuestas expondran la problematicas mas urgentes de esta
poblacién, antecedidas del cartel correspondiente: porque se busca vivienda, porque se busca trabajo,
porque se busca salud y porque se busca educacion. La conclusién a todas estas interrogantes es univo-

ca para nuestro cineasta: hemos sido enganados.

El desempleo. La segregacion politica. El abandono del Gobierno. Todo esto empuja al trabajador

hacia los centros urbanos.

El pueblo se siente traicionado. Familias unidas en la pobreza. Guédez expone el desencanto po-
pular con los gobiernos de turno. La desesperacion por conseguir un trabajo para alimentar a su
familia. También dirige su mirada a los nifios, siempre los nifios y su inocencia expresada a través

de su sonrisa, en medio de la méas injusta adversidad.

183 Ricardo Tirado. Memoria y notas del cine venezolano 1960-1976, Fundaciéon Neumann, p. 115. A su
vez cita un testimonio en la revista Cine al dia, Edicion N.° 2, febrero de 1968. No queda claro si el fragmento es
de Jests Enrique Guédez o de quien realiza la entrevista.
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UGO ULIVE (1933-2018)

Ugo Ulive es uno de los directores de teatro mas talentoso y respetado en Venezuela. Nacido en
Montevideo, Uruguay, adoptarfa posteriormente la nacionalidad venezolana. A la par de sus tra-
bajos teatrales comienza, a partir de 1951, sus exploraciones en el cine con los cortometrajes La

espera, El funcionarioy La tentativa.

Dirige y escribe Un vintén p“al Judas (1959), pelicula de la que no se conserva copia, y que serd el
primer largometraje independiente con intenciones de entrar en los circuitos comerciales. Su si-
guiente obra, Como el Uruguay no hay (1960), considerada posteriormente como un panfleto po-
litico por su autor, fue censurada en su momento por el organismo cultural del Estado. En 1960,
invitado por el Teatro Nacional de Cuba, se marcha para la isla. Escribe junto a Tomas Gutiérrez

Alea el guion de Las docesillas (1961) y dirige el largometraje Cronica cubana (1962).

Regresa a Montevideo y realiza junto a Mario Handler Elecciones, que también fue inicialmente

prohibida. Posteriormente le fue levantada la sanciony logré ser exhibida.

A finales de 1967 llega Caracas para lo que se supone serfa una estancia corta, invitado por el Isaac

Chocrény Roman Chalbaud para dirigir un montaje del Nuevo Grupo.

Posteriormente trabaj6 durante dos afos con el Departamento de Cine de la Universidad de los
Andes, donde realiza tres filmes inscritos dentro de la corriente del Nuevo Cine Latinoamericano:

Caracas dos o tres cosas (1968), Diamantes (1969) y Basta (1969).
Porque esta gran humanidad ha dicho basta...y ha echado a andar.

Con lavoz de Fidel Castro comienza Basta (1969), pelicula experimental donde el director buscaba

acercarse a los supuestos del teatro de la crueldad de Antonin Artaud.

La diseccién de un cuerpo humano, la remocién de sus érganos, nos deja en un estado de shock
en el que las siguientes imagenes impactaran de manera diferente en nuestra conciencia. Estas
imagenes son contrastadas con otra de la realidades mas dura de todas, |a de los hospitales psi-

quiatricos. La banda sonora acentda la dureza de estas imagenes.
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La contraposicién en el montaje de imagenes de trasnacionales petroleras, guerrilleros en la selva
con esta diseccion y con las tomas del manicomio seran la estructura que nos presentara Ulive a

lo largo del filme.

Nuevamente la violencia, la laboriosa y progresiva remocion de un cerebro de un cadaver. Para
de nuevo contraponer un anuncio de una trasnacional. Un recurso del montaje que encontramos
muy seguido en nuestro cine insurgente de la época, especialmente después de La hora de los hor-

nos, del cineasta argentino Fernando Solanas.
Hay que seguir peleando...

Con la repeticién de estas palabras finaliza el documental de Ugo Ulive, sumamente polémico
en su concepcién. Y sobre todo en los logros y objetivos de su realizacidn. La critica de su tiempo

estuvo dividida.

Ulive nos ofrece un film livico, donde es initil buscar causas
yefectos, razones y perspectivas: un film que hay que ver en
lo que es, un intento poético que trata de producir en el es-
pectadores estados de animos y reacciones emotivas ligadas
directamente con determinadas imdgenes por una mecani-
ca de sugerencias, connotaciones y asociaciones'*,

Ulive nos Ileva a los limites de nuestros supuestos éticos, aunque muy lejos de una impensable
censura, si cuestionamos y reflexionamos sobre el tratamiento al que son expuestos estos seres
humanos. Aunque han fallecido, al observar sus rostros es imposible sentirlos ajenos. Imaginar
a sus seres queridos, ante la violencia de estas imagenes. Lo mismo sucede con los pacientes del
hospital psiquiatrico. Ante la ausencia de empatia, por consciente experimentacién, un cadaver
y enfermos mentales resultan sujetos demasiado cuestionables como objetos de estudio para

generar sensaciones o asociaciones en los espectadores.

En 1974 realiza TO3, testimonio de un torturado por el Gobierno en el contexto de la lucha de

guerrillas.

La conmovedora historia de las torturas sufridas por Efrain
Labana Cordero en la década del 60 habia sido recogida en
un valiente libro de José Vicente Rangel. Efrain acepto vol-
ver a narrar su tormento ante la camara. Fue una filmacion

184 Ugo Ulive, Ugo Ulive. 50 afios en la vida de un artista. Compilacion y epilogo: Luigi Sciamanna.
Fundacion Cultural Chacao-Concejo Nacional de la Cultura. Caracas, 1988, p. 41.
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sobrecogedora: él no se movio y la caimara tampoco, salvo
los escasos cambios de perspectiva que permite el zoom.
En mas de una ocasion pidié que interrumpiéramos, por-
que la evocacion de tanto sufrimiento se le hacia inso-
portable. Cuando vi el material filmado decidi prescindir
totalmente del montaje y exhibirlo tal como salié de la
camara. El tema de la tortura, pensé, no admitia media-
ciones de ningiin tipo™.

Posteriormente Ugo Ulive presentd tres proyectos de largometrajes en un lapso de cinco afos a

los organismos del Estado responsables de la financiacion, todos fueron rechazados.

CINEY PETROLEO

CARLOS REBOLLEDO
Y EDMUNDO ARAY

En esta época surge un cine cuya tematica pondra su foco en la produccién petrolera llevada a
cabo porempresas extranjeras. Tendra al cineasta Carlos Rebolledo y a su documental Pozo muer-
to (1967) como principales precursores. La pelicula, estructurada con base en el testimonio de un
barbero, un periodista y un pescador, demuestra las implicaciones del cierre de un campo petro-
lero. Nos muestra también las dificiles circunstancias en las que viven los pobladores mas humil-

des, aquellos que se desplazan a estas zonas en busca de mejores condiciones de vida.

Venezuela en tres tiempos (fragmentos del subdesarrollo, 1973) es dirigida por Rebolledo en colabora-

cién con Edmundo Aray.

185 Ibid., p. 48
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Con este documental denuncian a un Estado que traiciona los intereses nacionales y su alianza
con las clases sociales que dominan los grandes capitales en beneficio de las empresas extranje-

ras que explotan nuestras riquezas minerales.

Contraponen la enorme distancia existente entre clases sociales. Para ello siguen los pasos v el
conmovedor relato de un nifio limpiabotas, mientras lo vemos bajar a trabajar de un barrio de
Caracas. La ciudad luce inmensa frente al testimonio de su jornada de trabajo, a la vez que vemos
a otros nifios trabajando en diferentes faenas, vendiendo periddicos, café, etc. La television es el
gran escape de este nifo, que en su inocencia y dura realidad no renuncia a sus suefios de ser
doctor (médico), aunque esta tenga que ser empefiada en tiempos en los que su madre no tenga
trabajo. Mientras vemos esta imagenes, escuchamos conversaciones de damas cuyo tema es la
moda europea, también se contrastan con escenas de eventos de caridad a beneficio de los nifios
mas pobres. En un primer momento podria parecer cuestionable esta contraposicion, precisa-
mente con estas personas que justamente intentan ayudar con sus obras benéficas. Un andlisis
mas pausado nos revela que lo que denuncian Rebolledo y Aray es la débil respuesta de una so-
ciedad a un problema que ella misma ha creado. Es la respuesta de una sociedad concebida desde
los privilegios, incapaz de plantearse cambios estructurales en su manera de concebir el Estado
y planificar un pais donde la vivienda, trabajo, educacion y salud estén al alcance de todos sus

habitantes.

Carlos Rebolledo y Edmundo Aray denuncian el despojo realizado por las trasnacionales, oculto
por la fachada de grandes autopistas, urbanizaciones, grandes edificios y hoteles. La verdadera
ciudad la constituyen la gran cantidad de personas que viven en fragiles condiciones. De ellos,
una tercera parte se encuentra desempleada. El subempleo se establece como alternativa de so-
brevivencia. La pobrezay la desnutricién aumentan cada dia. Nuestros directores ponen de relie-

vey reiteran la paradoja de la pobreza circundante en los campos petroleros.

Posteriormente el testimonio de un joven obrero y sindicalista es contrapuesto con las declaracio-
nes del director del la Creole Petroleum Corporation. El humilde trabajador tiene trece afios que no

consigue trabajo y desde hace siete meses se encuentra recluido en un hospital con tuberculosis.

Nuevamente la pelicula se coloca en una delicada posicién al colocar el foco en el discurso inaugu-
ral de la inauguracién de una universidad privada. Las imagenes que vemos son de personas privi-
legiadas social y econémicamente. Lo que sugiere de inmediato la enorme exclusién del sistema
educativo superior de las grandes mayorias menos favorecidas. Nuevamente, aquello que parecie-
ra dificil de cuestionar en un primer momento, como lo es la creacién de una universidad, revela,

cuestionay denuncia las soluciones internas al problema estructural, en este caso la educacion.
El tercer y Gltimo testimonio es la vision de un humilde anciano sobre el pais. El documental

finaliza presentdndonos duras imagenes de venezolanos buscandose la vida en un basurero

municipal.
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Vicerrectorado Académico
Direccion General de Estudios Avanzados
Programa Nacional de Formacion Avanzada “Artes y Culturas del Sur”

Crea Aquiles Nazoa
Acta de Evaluacion de Tesis Doctoral

En el dia de hoy, lunes 26 de octubre de 2020, se procedi6 a celebrar la presentacion oral, en forma virtual (modalidad
aprobada segln decisién del Consejo Directivo N° 271, de fecha 21/04/2020) de la Tesis Doctoral, titulada: Tras los pasos
de Glauber: del sertdo brasilefio a los Andes venezolanos. Una mirada cinematografica, para optar al titulo de: Doctor en
Artes y Culturas del Sur, del estudiante: Goar Sanchez Rodriguez, titular de la Cédula de Identidad N°: V-6.222.466, con los
miembros del Jurado Calificador conformado por los profesores: Gregorio Valera Villegas, titular de la Cédula de Identidad
N°: V-4.305.905, Adrian Padilla Fernandez, titular de la Cédula de Identidad N°: 4.888.598, e Inés Feo La Cruz Polanco, titular
de la Cédula de Identidad N°: 4.454.606. Una vez realizada la lectura, exposicion oral piblica y discusion de los términos del

trabajo, se emitio el siguiente dictamen:
APROBADO X NOAPROBADO

Observaciones: De la presente tesis doctoral podemos sefialar las siguientes valoraciones: 1) es una esmerada tesis de crea-
cién, cuyo producto es la pelicula Arando en la memoria, como expresion de la zaga del cineasta brasileno Glauber Rocha; 2)
asimismo, presenta un estudio enjundioso teorico, referencial y de enmarcacion sobre el Cinema Novo brasilefio; 3) de igual
modo, es de hacer notar la calidad de la produccién filmica realizada en el género documental, que representa una contri-
bucién relevante al cine venezolano; 4) finalmente, acompafa el texto de la tesis una contribucion adicional, un estudio
panoramico sobre el cine insurgente venezolano. Por tanto, por unanimidad recomendamos su publicacién y divulgacion

por diversos medios existentes en la actualidad.

Prof.: Gregorio Valera Villegas Prof.: Adrian Padilla Fernandez
V-4.305.905 V-4.888.598
Jurado Tutor Jurado Principal
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TRAS
LOS PASOS
DE GLAUBER

Un “simple y curioso espectador” nos invita a indagar en la filmografia y el
pensamiento de Glauber Rocha, uno de los directores de cine “mas contro-

versiales de nuestro continente”.

Este espectador es curioso, pero no tan simple: también es un técnico, un
obrero/artista con décadas de trabajo en el cine. Goar Sdnchez es su nombre
y lo acompafaremos en un viaje/lectura a lo largo del ‘complejo tejido
estético-politico” del realizador bahiano, uno de sus mentores artisticos y
politicos. De una manera ‘estrictamente personal”, Sdnchez va Tras los pasos
de Glauber, un libro donde camina ‘entre su estructura narrativa, sus
didlogos, sus personajes, la musica que los introduce o acompana’, y

especialmente “en la visién politica que sustenta su historia”.

Tras los pasos de Glauber también ensaya “una metodologia interna’ a
proposito ‘de una técnica, de una manera de hacer cine, de una forma de
hacer hermenéutica de la realidad (...) mostrandonos las complejidades de
la vida en nuestro continente”. Sinchez no solo indaga en la forma, sino en
“la profunda sensibilidad de un cineasta con un inmenso compromiso
politico y social frente a su pueblo y pafs”. Este compromiso sirvié de gufa
para Sanchez en el principal objetivo de |a tesis de creacién de la cual emana
este proyecto: la realizacion de un largometraje documental sobre la cultura

andina venezolana titulado Arando en la memoria.

Artes y Culturas del Sur

78-980-7244-23-7

9 117 7

898071124423
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