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CINEMAS MODERNOS
NA ARGENTINA E NO BRASIL

A pl‘OdU(}ﬁO de cinema na Argentina teve um desenvolvimento cronologicamente
analogo ao da cinematografia brasileira—com a transi¢do para o cinema sonoro e o principio
de industrializacdo nos anos 1930/1940, por exemplo —, mas manteve um volume de pro-
ducdo consideravelmente maior nas primeiras décadas do século XX. No final da década de
1930a Argentina chegou a langar 50 longas por ano, enquanto somente em 1968 a produgdo
brasileira chegaria a esse nlimero, como se pode conferir comparando os nimeros do livro
Cine argentino: entre lo posible y lo deseable, de Octavio Getino, com os do Diciondrio de
filmes brasileiros — longa metragem, organizado por Antonio Ledo da Silva Neto. A partir
daquele momento, a produgdo anual de filmes do pais vizinho se manteve acima da faixa
de 20 filmes (um volume de produ¢do que sé veio a se consolidar em meados dos anos
1950 no Brasil).

E dificil hoje dimensionar a proporcdo entre os mercados na época, por ndo ser possivel
ter acesso aos dados de bilheteria nessas décadas. Mas vale lembrar que ambas passaram
por altos e baixos — por exemplo, a producdo argentina diminuiu entre os anos 1950 e 1970,
enguanto a brasileira aumentou. De todo modo, a0 compararmos os dados de Octavio Getino
com as informac¢des da Embrafilme nos anos 1980 e da Ancine nesta década, a venda de
bilhetes no Brasil foi aproximadamente o dobro daquela na Argentina tanto em 1981 quanto
em 2004 (com uma populag¢do cerca de quatro vezes maior).

0 estabelecimento de vérios estlidios cinematogréficos na Argentina durante os anos 1930
e 1940 criou a base para uma producdo feita com dominio técnico superior @ média dos
filmes brasileiros do periodo (havia grandes técnicos no Brasil, como Edgar Brasil, mas ha-
via menos gente do seu gabarito no Rio de Janeiro do que em Buenos Aires). Desse modo,
embora muitos dos estlidios tenham sido fechados no principio dos anos 1950, surgiu
naquele contexto uma tradicdo sélida de artesdos, com realizadores que iniciaram suas
carreiras entre o final dos anos 30 e meados da década seguinte, tais como Lucas Demare,
Hugo Del Carril, Hugo Fregonese, René Mligica, Carlos Hugo Christensen e Leopoldo Torre
Nilsson, entre alguns outros.

Apartirdo final dos anos 1950 e principio dos anos 60, um pouco antes de surgir a gera¢do cine-
manovista no Brasil, foram lan¢ados os primeiros filmes da chamada Gerag¢do dos 60 argentina,
composta por cineastas como David José Kohon (diretor de Tres veces Ana, entre outros), José
Martinez Suérez (Dar la cara), Rodolfo Kuhn (que fez o notavel Pajarito Gémez, una vida feliz e
foi um dos diretores do filme em episédios O ABC do amor, que também contou com Eduardo
Coutinho na direcdo), Manuel Antin (Circe e Intimidad de los parques, adapta¢bes de contos de
Julio Cortézar) e, mais tarde, Leonardo Favio (inicialmente ator, depois diretor de belos filmes
como Cronica de un nifio solo, El romance del Aniceto y la Francisca e, mais tarde, Nazareno
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Cruz y el lobo, até hoje o filme argentino de maior bilheteria). Os cineastas da Geracdo dos 60
obtiveram razodvel repercussdo nos circulos de cinema do seu pais, mas o mesmondo aconteceu
no exterior. Conforme apontou o historiador César Maranghello: “A critica europeia foi em geral
desfavoravel, uma vez que ndo havia o exotismo esperado de um produto latino-americano”.
E bastante dificil definir esse “exotismo esperado”, mas, como as bruxas do ditado espanhol,
que ele existe, existe. De certa maneira, a divulgacdo do Cinema Novo brasileiro se beneficiou
um bhocado dele — ndo por acaso, o personagem mais célebre do cinemanovismo no exterior
foi Antonio das Mortes, um matador de cangaceiros, enquanto o poeta-jornalista urbano Paulo
Martins de Terraem transe, para usar um filme do mesmo cineasta como exemplo, foi visto ape-
nas como um alferego do autor. Mesmo que varios filmes cinemanovistas néo se encaixem em
qualquer espécie de modelo de “exotismo”, & inevitédvel pensar no paralelo entre esse exotismo
e a beleza selvagem das propostas do texto Eztetyka da fome, que aos europeus da sua época
pode fascinar como o0s canibais fascinaram Montaigne alguns séculos antes.

Os cinemanovistas brasileiros logo perceberam a diferenca entre suas propostas estéticas
e aquelas trazidas pelos cineastas argentinos que eles encontravam nos festivais interna-
cionais. No livro Revolugdo do Cinema Novo (pég. 368, edicdo Cosac Naify), Glauber Rocha
fez um relato divertido sobre um conflito que teve com Leopoldo Torre Nilsson durante o
[l Festival de Cinema Latino-americano, realizado em 1962 em Sestri Levante, na Italia:

“Houve feroz debate entre eu e Torre Nilsson, traduzido por Gustavo Dahl para
seiscentos jornalistas internacionais: enciumado porque Regina [Rozemburgo]
fugiu pra Porto Fino com o produtor da gang, joguei Barravento na cara daquilo
que denunciava ‘linguagem alienada de uma burguesia subdesenvolvimento
dialético!ll O cinema argentino era um devaneio estetizante que ocultava, nas
imita¢Ges de Bergman, Antonioni e Resnais, o drama do povo, o drama dos pam-
pas, o drama dos Martins Fierros de La vyda cujo representante era Che...’

As telas do festival vieram abaixo!

Les Lettres Francaises relatou: ‘... Era tal a agressividade do jovem autor de
Barravento contra Torre Nilsson que o cineasta argentino, irritado, desafiou
Rocha para um duelo, ao que o cineasta brasileiro respondeu:
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- N&o aceito porque vocé é trés vezes maior do que eu’.

Numa carta a Paulo Emilio Salles Gomes, enviada logo apés este festival (publicada ha
poucos meses no site da Filme Cultura —veja em http://filmecultura.org.br/11/2011/1546/),
Gustavo Dahl voltou ao assunto:

“0 cinema argentino é aquilo que vocé deve conhecer. E completamente in-
fluenciado por uma visdo citadina, é facil compreender que Buenos Aires atrofia
a cultura argentina. (....) Quando Glauber acusou os argentinos de decadéncia
cultural, denunciando a constante escolha do problema particular-psicolégico
em detrimento do histérico-universal, e eu chamei a atencdo para o problema
dasfalsas elites que nés intelectuais latino-americanos representamos (...), eles,
meio chateados, entravam com a velha concepg¢éo cléssica da arte dos problemas
eternos, a transcendéncia, 0s mundos particulares, o artista etc. etc.”
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A esquerda: Gronica de un niflo solo

A direita: Tiro de gracia

N&o & o caso de superestimar este conflito. Uma evidéncia de que as relagfies ndo eram
belicosas & que o documento final deste festival realizado na ltalia, a “Declaragdo do cine-
ma latino-americano independente®, contou com a assinatura de todos os cineastas ainda
presentes: assinaram a carta, por exemplo, tanto 05 argentinos David . Kohon e Rodolfo
Kuhncomooscinemanovistas Glauber Rocha e Gustavo Dahl, assim como ocubanoAlfredo
Guevara e outros cineastas brasileiros gue, nos anos seguintes, entrariamemconflito com os
cinemanovistas, comoAnselmo Duarte e Luis Sérgio Person. OQutros documentos produzidos
am festivais nos anos seguintes (como em Vifia del Mar, 1967) também contaram com as
assinaturas decineastas desses grupos.

Aindaassim, mesmoque ndo sejasimples definir as caracteristicas *exdticas” esperadas de
um filme latino-americano na década de 1960, esses trechos aguicitados nos lembram que
ogrupodos cinemanovistas tinha interesse em enfocar *odrama do povo®” (nas palavras de
GlauberRocha) e oconflito *histdrico-universal®™ em detrimento do *particular-psicoldgico”,
nos termos de Dahl. Este movimento, francamente movido por um desejo militante de
transformag&o social, provocou um interesse maior de festivais, criticos e cinéfilos desde
antdo. Alguns dos mais talentosos cineastas do grupo cinemanovista foram beneficiados
por essaonda de interesse por um cinema latino ativista e anti-ilusionista. També&m foram
beneficiados por esse interesse ideoldgico da critica internacional 03 cineastas argentinos
gue se identificaram e participaram desse movimento: antes de todos, Fernando Birri, que,
aldm de cineasta, também foi fundador da Escola Latino-americana de Documentarios de
Santa F8; mais tarde, Fernando “Pino™ Solanas, diretor de La hora de los hornos, de 1968,
que teve codiregdo de Octavio Getino.

Sem desmerecer o talento desses cineastas, & preciso notar que essa disposicdo ativista
amcerto momento se tornou um bdnus, um elemento de valor, umaespécie de commeodity
estéticanavisdode umdiscurso bastante disseminado. Assim, as relagdies que esses grupos
vieram a estabelecer com a critica e a historiografia foram bastante diversas: enguanto o
Cinema Novo, descartadas suas questdes internas, foi lembrado como um movimento de
renovagio de linguagem somada ao ativismo politico, o que acabou por beneficiar adifus&o
dos seus filmes, 0s cineastas daGeragio d os 60 foram menosprezados, caracterizados como
conformistas, estetizantes e excessivamente devedores dos cineastas europeus da época.

No final da década de 1960, com uma diferenga de pouco mais de um ano, comegaram a
surgir em ambos os pafses novas gerages com tend@ncia de radicalizagio experimental:
no Brasil, o dito Cinema Marginal; na Argenting, o caso mais conhecido (ainda assim, muito

filmecultura 57 | outubro -novembro -dezembrozo1z 4 DOSSIE SANGUE LATINO



ACERVO CINEMATECA DO MAM

pouco) foi o autointitulado Grupo de los Cinco. No entanto, se existe alguma similaridade
entre as gera¢des dos anos 1960, uma comparagdo entre as geracdes seguintes de ambos
o0s paises evidencia um volume de produgdes e realizadores brasileiros do grupo margina-
lista consideravelmente mais numeroso do que aquele que se pode observar no cenério
argentino da mesma época. Eisso ndo dizrespeito apenasao nlimero de filmes produzidos,
mas também a diversidade de propostas e ao grau de conflito/continuidade emrelagdo aos
filmes que o precediam.

Em fins da década, a Gera¢do dos 60 vivia uma crise devido ao fim do apoio financeiro
estatal, até entdo garantido pelo Instituto Nacional de Cinematografia, érgédo plblico que
foi encerrado em 1966. Alguns movimentos de renovagdo surgiram entdo de cineastas que
se agregaram em torno de ideias comuns, denominando-se explicitamente como “grupos”.
Fernando Solanas e Octavio Getino, diretores de La hora de los hornos, compuseram o Grupo
Cine Liberacién, enquanto o documentarista Raymundo Gleyzer (mais tarde assassinado pela
ditadura do general Ongania) criava o Grupo Cine de la Base. Foinesse cenario que, em 1968,
alguns amigos que faziam filmes publicitarios e pretendiam produzir seus primeiros filmes
criaram o chamado Grupo de los Cinco. Entre 1968 e 1969, este grupo surgiu com quatro
filmes de longa metragem: Ricardo Becher lancou Tiro de gracia, Rail De La Torre fez juan
Lamaglia y Sra., Néstor Paternostro exibiu Mosaico e Alberto Fischerman filmou The Players
vs. Angeles Caidos. Exceto por Juan Lamaglia y Sra., os outros filmes foram rodados em preto
e branco e s6 foram exibidos em salas pequenas. O quinto cineasta do grupo foi Juan José
Stagnaro, que entdo ja se tornara um diretor de fotografia de prestigio (em, por exemplo,
El romance del Aniceto y la Francisca, o belo filme de Leonardo Favio). Em 1968, Stagnaro
chegou a filmar e montar El proyecto, titulo azarado para um filme que nunca foi finalizado.
De todos eles, apenas Ricardo Becher j& havia feito um longa-metragem anteriormente. Seu
Tiro de gracia frequentemente é apontado como uma versdo portenha do universo beatnik.
De todos esses filmes, é o que mais permite uma aproximac¢do com o universo estético do
Cinema Marginal brasileiro. Anos mais tarde, Becher afirmou o seguinte sobre a relagdo com
os colegas do grupo: “O que nos uniu foi um approach do tipo empresarial. Queriamos ver
o que podiamos fazer para promover melhor os nossos filmes, que caminhos deveriamos
tomar... Mas tudo se desfez rapidamente. Nesses caminhos, ndo tinhamos muito a ver uns
com os outros”.

Naquela época, no entanto, seus companheiros tiveram fé no projeto conjunto. Nos anos
de crise de financiamento, esses cineastas aproveitaram sua experiéncia na publicidade,
beneficiando-se do acesso a estlidios e equipamentos e arcando com as despesas de seus

Nazareno Cruzy el lobo
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The Players vs. Angeles Caidos

Alberto Fischerman

filmes. Conforme revela o comentério de Becher, embora todos eles tivessem projetos auto-
rais de cinema, o linico ponto de unido do grupo era o desejo de dirigir filmes — e seus filmes
ndoapresentavam, em si, marcas comuns. Foi, no entanto, o primeiro movimento na Argentina
caracterizado pela produ¢do de baixo custo, com equipes reduzidas, pelicula ultrassensivel
e periodos curtos de filmagem. Na Argentina, aguele gesto marcou um rompimento com os
modelos até entdo vigentes, até mais do que em outros paises. A compara¢do com o caso
brasileiro torna isso evidente: enquanto Rogério Sganzerla podia dizer para os jornalistas de
O Pasquim que os jovens realizadores do Cinema Marginal traziam “uma velha novidade”,
na Argentina os ares de modernidade trazidos pela Gera¢do dos 60 nédo foram tdo marcados
pela reducdo de custos quanto aqui. Mesmo que ndo fizessem produc¢des de grande orca-
mento, ndo interessou (nem foi necessario) 8 maior parte dos realizadores da Gerac¢do dos
60 encontrar uma “estética da fome” similar & proposta por Glauber Rocha.

Da mesma maneira, tampouco o chamado Grupo de los Cinco radicalizou sua rela¢do com
o plblico e o sistema comercial de difusdo. A atitude que tinham diante do mercado néo
era derecusa completa, mas de reformismo autorista, movidos pela crenca de conseguirem
ser bem-sucedidos comercialmente. Esse otimismo ndo teve em vista um problema: os
filmes europeus da época ndo contavam apenas com o valor de mercado dos nomes dos
seus diretores — ja havia também uma estrutura de distribuicdo para esses filmes. Alberto
Fischerman notou isso ao falar do piiblico de The Players vs. Angeles Caidos: ao notar que
o filme tivera um plblico “equivalente ao de um filme de Godard ou de Skolimowski”, ele
percebeu que os filmes desses realizadores tinham sustentagdo econdémica por serem exi-
bidos em vérios paises — coisa que ndo aconteceu com os filmes argentinos. Ironicamente,
The Players vs. Angeles Caidos, o mais radical de todos os filmes do Grupo de los Cinco,
foi também o mais bem-sucedido na sua carreira comercial. Razoavelmente bem acolhido
na época de lancamento, este filme intrigante (que, ao nos mostrar um grupo de atores
ensaiando A tempestade de Shakespeare, torna-se um filme sobre fazer um filme) acabou
sendo um marco do cinema experimental argentino, deixando visiveis influéncias em outros
filmes de teor semelhante feitos nos anos seguintes, como La familia unida esperando la
llegada del Hallewin (1971), de Miguel Bejo, e ... (de 1971, também conhecido como Puntos
suspensivos), de Edgardo Cozarinsky. Alberto Fischerman teria uma trajetéria bastante in-
teressante dali em diante, tendo feito outros filmes de teor experimental (como Gombrowicz
o la seduccién) e outros dentro dos modelos do cinema “respeitével” (como Los dias de
junio), chegando a se dedicar & producdo de comédias populares no final da sua carreira
(como La clinica del Dr. Cureta).

Mas o movimento do Grupo de los Cinco, apresentado por Fischerman numa cena de The
Players vs. Angeles Caidos, s6 voltou a ser lembrado alguns anos apds a morte do cineasta,
j&@ nos anos 2000, quando foi feita em Buenos Aires uma retrospectiva daqueles filmes
que por anos estiveram esquecidos. Curiosamente, na mesma época em que uma mostra
realizada nos CCBB de S&o Paulo e Rio rememorou os filmes marginalistas brasileiros para
uma nova gerac¢do. m
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