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O TEMPO DO OLHAR EM GUZMAN. EV|denC|as e efeitos de retdrica em torno das

paisagens urbanas em “Salvador Allende”
FABIO MONTEIRO"

“O documentario tem uma
vantagem em relacgéo a ficcao: ele
ndo vive de ilusoes”’

Eduardo Coutinho!
Introducéo

O ano é 2003. Trés décadas depois de registrar o cotidiano dos eventos que culminaram no
Golpe militar de Pinochet, Patricio Guzman retoma o tema fundamental de sua filmografia
sob um novo prisma: a biografia do ex-presidente Salvador Allende. Pode-se afirmar que o
11/09/1973 chileno é um fato cardeal para o cinema de Guzman por dois motivos: ele foi a
matéria-prima da trilogia “A Batalha do Chile”, registro influenciado pelo cinema direto com
o0 qual ele alcancou repercussao internacional chamando a atencdo para a barbarie imperialista
promovida pelos militares chilenos com o apoio dos EUA. Em segundo lugar, apos ser
encarcerado pela Ditadura no Estadio Nacional, Guzméan partiu para o exilio, assim como
milhares de chilenos. O impacto que tais circunstancias lhe causaram se revela em sua
producéo, pois conforme ele mesmo declara, uma de suas grandes preocupacdes foi a de
assumir “una mirada exilada?” para narrar seus filmes, ou seja, ele sempre se posicionou de
fora e a distancia de seu pais para interpretar os eventos em torno do Governo Allende (1970-
1973). Portanto, seja por questdes profissionais quanto pessoais, 0 Golpe militar legitima a
sua cinematografia. Porém, essa “memdoria obstinada” € sempre acessada a partir de um novo
enfoque, seja abordando o destino politico do ex-ditador Pinochet?; seja através da construgéo
de uma cinebiografia do ex-presidente Allende, também presente na repercussao de seus

préprios filmes.*

* Mestrando em Histdria Social pela Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo sob a orientagdo da Prof?.
Dr2. Vera Lucia Vieira. E-mail: profabiol17@hotmail.com. Agéncia Financiadora: CAPES.

! Citado por Guzman em “Filmar lo que no se ve”. Santiago: FIDOCS, 2013. Ainda sem tradugéo no Brasil.

2 GUZMAN, Patricio. Op. Cit, p. 18

3 Cf. “O Caso Pinochet” (2001), filme que investiga o processo juridico de extradicdo de Augusto Pinochet.

4 Cf. “Chile: memoria obstinada” (1997), filme que trata de encontrar atores sociais que participaram da trilogia
“A Batalha do Chile” (1975-1979).
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O presente artigo pretende analisar dois dispositivos narrativos presentes no comeco do filme
“Salvador Allende”. Primeiro, a qualificacdo da paisagem urbana como um recurso discursivo
que permite oscilar entre um interpretar e um fabricar as memorias pessoais de Guzman que
determinardo a biografia do ex-presidente. Segundo, o constante questionamento a respeito da
natureza da imagem cinematografica, ou aquilo que pode ser chamado de efeito de retérica®:
em certos momentos, hé assincronias e desacordos entre a voz over e a imagem que permitem
detectar as contradi¢Bes inerentes ao processo narrativo. Acredita-se que ambos dispositivos
narrativos estruturam toda a narrativa filmica. Portanto, a analise de dois momentos
particulares do comego do filme tem sido esclarecedora nos avancos para uma leitura mais

consequente a respeito de toda a obra.

Guzman reencontra Allende

A cinebiografia “Salvador Allende” comeca apresentando uma faixa presidencial, um reldgio
de pulso, uma carteira e outros pertences pessoais do ex-presidente. De saida, 0 peso do
tempo: a camera que ontem era marcada pela agitacdo do cinema direto crente no registro
objetivo do fervor das ruas, hoje com serenidade mantém um olhar estavel e proximo para
observar com intimidade aqueles objetos sobre uma mesa. O narrador que ontem havia sido
formado na ‘religido do visivel’ cultivada pelo cinema direto e que observava a realidade nua
e crua das contradicdes sociais e econdmicas que desembocaram no Golpe que implantou um
Estado de terror®, hoje tem o distanciamento critico necessario para encarar, de perto e com
certa melancolia, os vestigios pessoais de Allende. Como um breve ritual de luto, as méos de
Guzman perpassam a carteira, o0s taldes de cheque, a credencial do Partido Comunista a fim
de se reconciliarem com eles em busca de sentimentos e sentidos. Um momento tenso,
delicado e ambiguo para iniciar o filme: com suas maos em primeiro plano, é como se ele
buscasse descobrir nagqueles objetos pessoais de Allende algo que ele mesmo perdeu com o
Golpe militar. Uma coincidéncia de temporalidades se insinua: através das memorias de
Guzmaén inicia-se a reconstituicdo da figura do ex-presidente. Ele comega suas investigaces

com o seguinte comentario no filme

5 NICHOLS, Bill. Introdugdo ao documentario. SP: Papirus, p. 40, 2012.
® WINN, Peter. A Revolucdo Chilena, p. 186
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“Isso é quase tudo o que resta de Salvador Allende, eleito presidente do Chile, em
1970. Em 11 de Setembro de 1973 ele foi derrubado por um golpe militar. Em seu
corpo inerte, foram encontrados esses objetos. Histdria desperdicada. A ditadura de
Pinochet acabou com a nossa democracia, cuja construcdo levou dois séculos. Ele
destruiu dia a dia, durante 18 anos o pais que eu conhecia. Milhares de chilenos

foram assassinados, torturados e centenas de milhares foram exilados.”

Apds manusear o reldgio de pulso como quem quer se envolver com o tempo, um corte seco
apresenta em primeiro plano os éculos estilhacados de Salvador Allende exposto no Museu de
Historia Nacional. A cdmera perfaz um rigoroso zoom in enquanto o narrador afirma que, no
afd de sua pesquisa em museus e arquivos, “hoje, apenas estes fragmentos estdo expostos ao
publico.” A dimensdo publica do grande lider da esquerda esta reduzida a estilhagos - um
trocadilho com os éculos? Outro corte seco encerra a introducdo do filme evidenciando, ainda
em primeiro plano, que esses sao os “Oculos do presidente Salvador Allende encontrados no
Palacio La Moneda ap6s o bombardeio.” Os créditos iniciais ddo destaque ao nome do filme

“Salvador Allende” sobre um fundo preto.

A apresentacdo desses objetos pessoais em primeiro plano é reforcada com uma musica
dramética ao longo de dois minutos. Dessa forma, € oferecido ao pubico, de maneira sutil e
intensa, um dilema pessoal com dimensdes historicas: como se recordar dos fatos que se
apresentam como ruinas? Como “resgatar” a historia quando o que resta sdo 0S vestigios de
destruicdo? Alias, seria possivel cinematografar o indizivel? Dada essa experiéncia traumatica
como ponto de partida, Guzman se lanca na reelaboracdo de suas memdrias. As cenas internas

e os closes nos objetos intimos d&o lugar as imagens de espacos publicos.

A paisagem urbana

Aeroporto de Santiago. Dia. Guzman recorre as paredes dos muros em torno do Aeroporto
para demonstrar o alcance publico de Allende. Assim como em muitos lugares do pais,
nesses muros continham as artes muralistas de pintores da Unidade Popular (UP), a
coalizacdo partidaria que articulou sua campanha a presidéncia. Entretanto, além do valor
historico politico e pablico que esses muros podem conter, é possivel credencia-los como um

segundo importante dispositivo narrativo para a sequéncia do filme, pois eles delimitam tanto
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fisica quanto simbolicamente a partida de Guzméan para o exilio. A intersecdo da memoria
publica de Allende com a memoria pessoal de Guzman é narrado da seguinte maneira:

“A apari¢do da memoria ndo é nem facil, nem voluntaria, é sempre perturbadora.
Salvador Allende marcou a minha vida. Eu seria outra pessoa se ele ndo tivesse

encarnado a utopia de um mundo mais justo e livre que pairava sobre meu pais

1

naqueles anos. Eu estava ali, ator e cineasta.’

A cidade € o lugar onde Guzman comeca a produzir seus discursos. Nela sdo instauradas
leituras acerca do ex-presidente: ele retorna ao seu ponto de partida para o exilio para
averiguar as chances de inteligibilidade sobre ex-presidente Allende. Para Guzmaén, na cidade
estdo inscritos codigos a espera da decifracdo, e nos muros encontram-se as possibilidades de
leitura e identificacdo dos vestigios historicos do Governo Allende. O estatuto narrativo que

Guzman reivindica a paisagem urbana remete as considerac6es de Wenders que afirma

“Uma rua ou a fachada de uma casa, uma montanha ou uma ponte ou um rio ou o
Que quer que seja, sdo mais que um ‘ultimo plano’. Eles também possuem uma
historia, uma ‘personalidade’, uma identidade que deve ser levada a sério. Eles
influenciam os caracteres humanos que vivem neste Gltimo plano, criam uma
atmosfera, uma nocdo de tempo, uma certa emo¢do.” (WENDERS, 1994: 185)

Novamente, as maos do diretor entram em cena para interagir com o cenario. A dramatizacdo
trata de arranhar os muros, de descascar suas camadas de tinta como quem busca os murais
politicos multicoloridos. A cidade é decupada para legitimar a construcéo da personalidade de
Allende, mas ao mesmo tempo aquele territério pablico também é qualificado como uma zona
afetiva pessoal: ela evoca categorias
dialéticas em torno das quais o
préprio Guzman se localizara:
“memoéria e utopia; passado e
futuro; ator e cineasta”. Pode-se
dizer que essas categorias delineiam

uma posicdo privilegiada para a

narrativa do filme porque esta

Guzman arranha 0s muros: em busca de eV|denC|as
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fundada num rico paradoxo: a0 mesmo tempo em que se propde como quem viveu os fatos,
ela também se permite observa-los de fora e a distancia. Além disso, ela encarna a
possibilidade de presentificar as utopias de outrora e, assim, dizer a respeito do futuro delas,
ou seja, de seu proprio tempo presente. E ao se apresentar como ator e cineasta, Guzman se
vale de uma evidéncia empirica’ que promove um forte efeito de retdrica na autenticagio do
discurso filmico: o fato de Guzmaén ter presenciado o Governo Allende com a cdmera nas
méaos endossa a sensacao de que também “veremos a seguir as coisas como elas realmente

foram.”

Assim, a localizacdo desses muros como um dispositivo narrativo no comeco do filme suscita
questdes epistemoldgicas interessantes a respeito da natureza da narracdo da voz over: ela
tratard de narrar “o que aconteceu” e de afirmar ao mesmo tempo que “o que aconteceu nao
faz parte do narrével”®. Os muros ainda contém as camadas de tinta das artes muralistas da
UP que representam o imaginario popular em torno do Governo Allende, mas,
simultaneamente, significam as fronteiras do narrador antes do exilio: eles compdéem uma
paisagem urbana que solapa a eficacia de seu testemunho. Além deles, o que restou foi a ndo-
coincidéncia entres fatos e verdade, entre constatacdo e compreensdo. De certa forma, ao
reconhecé-los, o diretor se propde interpretar e, as vezes, fabricar essas coincidéncias.

Imagens dialéticas ou o real como efeito de retorica

Né&o fosse assim, por que arranhar 0s muros em busca das pinturas muralistas? Seria possivel
“revelar a historia” subsumida na pintura cinza do muro? Qual a real dimenséo daquelas artes
muralistas na composicdo da figura publica de Allende? Em outras palavras, 0 que esta em
questdo € a possibilidade do registro filmico alcancar, de trazer a tona uma realidade histérica
latente? Ou os gestos de descamar 0s muros com uma pedra diante de planos proximos seriam
apenas uma forma de dramatizacdo em busca de adesdo do espectador a narrativa? Enfim,
seria possivel aventar a hipdtese de estarem aqui as mesmas questdes levantadas por Ferro ao
afirmar que os filmes seriam capazes de ‘“revelar ‘lapsus’ e ‘informacgdes’ que iriam na

contramao das informacdes e fontes institucionais e oficiais ’? (FERRO, 1992: 204)

" Cf. “A Batalha do Chile” (1973-1979), filme que narra o Golpe militar em trés partes: “A insurreicdo
burguesa” (1975); “O Golpe de Estado” (1976); “O Poder popular” (1979);
8 AGAMBEN, Giorgio. O que resta de Auschwitz, SP: Boitempo, p. 11
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O filme entdo envolve-se nas discussdes acerca da natureza da imagem filmica, pois coloca
em xeque a possibilidade de considerar aquilo que se vé como as evidéncias historicas: a

medida que descama o muro, Guzman comenta que “o passado nio passa. Ele vibra e se move, e
segue as curvas da minha propria vida. Aqui estou, no mesmo lugar que eu deixei ha trinta anos atras, um
simples muro préximo ao aeroporto (...)”

Nesse instante € como se o filme de Guzman fosse o que Bazin qualificava de “mdscara
mortudria”, OU Seja, € como se sua camera fosse capaz de ser atingida e moldada pela
realidade bruta e concreta daqueles muros que escondem, talvez numa segunda ou terceira
camada de tinta (ou seriam niveis de planos cinematograficos?) vestigios do Governo
Allende. Dito de outra forma, nesse
momento a pretensdo realista de
Guzman poderia ser definida como
“a disposi¢cdo de procurar e
apresentar a significacdo que se
encontra em objetos por meio dos
objetos a que dizem respeito em vez

de usar esses objetos para passar

Vestigios dos murais da UP: Guzméan nos posiciona entre

uma ideia que ndo lhes ¢€ gl ! A
ficcéo e realidade para rastrear os lapsos narrativos

implicita.” (ANDREWS, 2002:
117) Em outras palavras, 0 jogo entre revelacdo e interpretacao faz parte da mise-en-scéne

documental do diretor.

Porém, ao desbastar o suficiente para mostrar
resquicios de pinturas coloridas nos muros, a
camera se estabiliza em close para uma série
de oito planos fixos (a exemplo da imagem ao
lado) com duragdes semelhantes em torno de
dois segundos cada numa sequéncia preparada
para 0 seguinte comentario:

“Detido no Estadio Nacional, submetido @ maquina de esquecimento que haviam

colocado em marcha somente um desejo me animava: salvar os rolos de “A Batalha
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do Chile” que continham as provas deste sonho desperto que vivemos com Allende.

Deixei 0 pais com as peliculas e, uma vez terminado o filme, o meu exilio comegou. ”

O comentario suscita algumas questdes centrais para acompanhar o filme: de que “maquina de
esquecimento” se trata? A pintura monocromatica e o apagamento das artes muralistas seriam
uma expressao dela? Nesse momento, as diversas camadas de tintas no muro seriam
metaforas das praticas de censura, tortura e exilio adotadas pela ditadura? De certa forma,
essas questbes encaminham um dilema para 0s espectadores: a narrativa de Guzman ¢é
determinada pela selecdo que ele faz da realidade ou pela transformacdo dessa mesma
realidade? O filme coloca o espectador diante de um impasse: ele enfrenta, ao mesmo tempo,
uma operacdo de leitura e de fabricacdo de sentidos histéricos. E esse impasse €
potencializado por um detalhe perturbador da ordem diegética: ouve-se 0 som da pedra
descascando 0 muro, mas ndo se veem as maos em acao: somente a cAmera estavel em plano
proximo das camadas de tinta. Entdo, em que “acreditar”. naquilo que se vé ou no que se

ouve?

Nesse instante, Guzman aposta na articulagdo entre distintos niveis de inteligibilidade para
amplificar a poética de sua narrativa: ele nos leva a buscar os sentidos historicos nas fronteiras
entre a aparéncia e a laténcia da imagem cinematografica. Ele subjetiva os vestigios de pintura
e evoca o tema do exilio através da necessidade de obter os rolos de seu filme: perdé-los seria
como envernizar de cinza a sua prépria vida e sepultar definitivamente o “sonho desperto”
que viveu com Allende. Ao resgata-los, ele conseguiu sobreviver para lembrar o Golpe no
exilio. Dessa forma, ele demonstra que o seu documentério esta sendo operado num territorio
que vai além dos tradicionais registros da objetividade e da subjetividade. A riqueza de sua
poética reside na constituicdo de espagos narrativos em que se articulam palavras e siléncios,

evidéncias e auséncias, sincronias e desacordos em torno da producéo de sentidos.
Concluséo
Ao analisar a pluralidade de canais do filme, ou seja, o olhar da cAmera, a narracdo da voz

over emoldurados pelos agenciamentos de imagem e som feitos na montagem, nota-se que o

“Salvador Allende” de Guzméan transita entre recursos discursivos que embaralham as



§ XNVIi1 SIMPOSIO NACIONAL DE HISTOBIA

wcunzs D0S HISTORIADORES: \!ElleENO\ms nrsum)s ,: "“21A :mmuum DE2015 ° - FIORIANOPOLIS™- sc

percepgdes do que € “verdade” e “mentira”, do que ¢ “auténtico” e do que ¢é “fabricado”.
Essas categorias sdo centrais para se avancar na compreensdo do cinema de Patricio Guzman,

pois segundo afirma

“Hay quienes sostienen que la presencia de la camara modifica un poco la realidad.
Por ejemplo, Jean-Louis Comolli afirma que ninguna situacion de realidad puede
ser filmada sin alterar una parte de su estado original. Tiene razon. Pero también se
puede defender la posicion contraria, es decir, que la realidad puede ser filmada sin
modificar su estado original, al menos sin alterarlo gravemente, como lo hace
Frederick Wiseman. Meterse en esto conduce a una discusion bizantina porque todo
depende de la actitud del cineasta y también de qué tipo de cosa se esta filmando.
En resumen: yo creo que uno puede transmitir al pablico un hecho con bastante
fidelidad a pesar de las manipulaciones propias del cine.” (RICCIARELLI, 2013:
30)
O filme dialoga com as tendéncias do documentarismo contemporaneo detectadas pelas
pesquisadoras Lins e Mesquita. Elas afirmas que essas obras primam pela capacidade de
perturbar a crenca do espectador naquilo a que ele estd assistindo, de suscitar dividas a
respeito da imagem-documental e de “fazer com que essa percepcdo seja menos uma

compreensao intelectual e mais uma experiéncia sensivel.” (LINS; MESQUITA, 2008: 81)

Dessa forma, por ora a questdo central é como Guzman mobiliza recursos narrativos em torno
da sua fidelidade ao tema. Ao recorrer a paisagem urbana do entorno do aeroporto a fim de
“resgatar” indicios de realidade, Guzman faz da cidade uma personagem importante, pois ela
funda a imbricacdo de sua prépria biografia com a do ex-presidente, de modo que a
reconstituicdo da biografia de Allende a que o filme se propde seja inaugurada pelos vestigios
de suas imagens publicas sob a perspectiva confessional e emotiva do proprio diretor. E como
se Guzmén dialogasse com as consideragdes de Wenders a respeito das relacfes entre cinema

e cidade

“Os cineastas sdo confrontados com este problema [a cidade] toda vez que
preparam uma tomada. A medida que se deseja captar qualquer coisa para mostra-
la, é necessario se esforcar para nao se deixar entrar na imagem. Aquilo que se
quer mostrar, isso que se quer ter na imagem, explica-se pelo que se deixa do lado
de fora. Na Berlim onde vivo, esses espagos vazios permitem que as pessoas

entrevejam a imagem da cidade. Nao s6 no sentido de que abrangeriam com o olhar
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uma superficie (talvez mesmo até o horizonte, o que em todo caso é uma experiéncia
agradavel numa cidade) mas também porque podem, assim, ver alguma coisa entre
as brechas (...)” (WENDERS, 1994: 186)

Além disso, ao recorrer ao filtro de suas memdrias pessoais para construir a narrativa
biografica de Allende, ele consegue imprimir no filme a admiragdo pelo ex-presidente, o
apoio ao seu projeto politico e a ideia de que, se ele se repetisse de novo, “lo volveria a

apoyar”. O importante para Guzman era

“(...) hacer una pelicula que no fuera demostrativa y que dejara los acontecimientos
fluyeran solos por la pantalla y que el espectador sacara sus conclusiones. Esto es
fundamental, dejar mucho aire, ofrecer elementos para la reflexion para que tu
puedas salir del cine y pensar: “he comprendido algo.” (RICCIARELLI, 2013: 48)

Entretanto, sabe-se que os acontecimentos ndo fluem por si mesmos ao longo da narrativa
diegética. Conforme apresentado brevemente nesse artigo, eles sdo agenciados em funcédo de
sentidos historicos que mobilizam representacdes e imaginarios politicos. Tanto é assim que,

as vezes, 0 passado nao passa.
BIBLIOGRAFIA

AGAMBEN, Giorgio. O que resta de Auschwitz, Sdo Paulo: Boitempo, 2008.
AGUIAR, Carolina. Chris Marker e o cinema chileno: versdes francesas para produgoes
sobre a Unidade Popular. Anais Eletronicos do X Encontro Internacional da ANPHLAC, Séo

Paulo, 2012. Disponivel em: http://anphlac.fflch.usp.br/sites

ANDREW, J. Dudley. As principais teorias do cinema. Rio de Janeiro: Zahar, 2002.
CAPELATO, Maria Helena... [et al.]. Histdria e Cinema: dimensdes historicas do
audiovisual. S&o Paulo: Alameda, 2011.

DA-RIN, Silvio. Espelho Partido: tradigdo e transformagéo do documentéario. Rio de
Janeiro: Azougue Editorial, 2004.

FERRO, Marc. Cinema e Historia. RJ: Paz e Terra, 1992.

. In: LE GOFF, J.; NORA, P. Histéria: Novos objetos. 3° ed. Rio de Janeiro,
Francisco Alves, 1988



http://anphlac.fflch.usp.br/sites/anphlac.fflch.usp.br/files/carolina_aguiar2012.pdf

/_ KNVIII SIMPOSIO NAGIONAL DE HISTORIA

wcdn!s nos HlStomnunzs \iELtHOS s Nm:us ursunos C2IAIDE )umn DE 2015 " FIORIANOPOLIS - sc

GUZMAN, Patricio. Filmar lo que no se ve. Santiago: Fidocs, 2013.

LINS, Consuelo; MESQUITA, Cléaudia. Filmar o real — sobre o documentério brasileiro
contemporaneo. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.

MOURAO, Maria Dora; LABAKI, Amir (Orgs). O Cinema do Real. S&o Paulo, Cosac Naify,
2005

NICHOLS, Bill. Introducéo ao documentario. S&o Paulo: Papirus, 2012

RICCIARELLLI, Cecilia. El cine documental seguin Patricio Guzman. Santiago: Fidocs, 2013.
RUFFINELLLI, Jorge. El Cine de Patricio Guzman. Santiago: Ugbar, 2008

STAM, Robert. Introducéo a teoria do cinema. S&o Paulo: Papirus, 2013

WINN, Peter. A Revolucéo Chilena. Sao Paulo, Unesp, 2010

WENDERS, Wim. A Paisagem urbana. IN: Revista do Patrimonio historico e artistico
nacional, n° 23, Rio de Janeiro: IPHAN, 1994,

XAVIER, Ismail. “O Olhar e a voz. A narragdo multifocal do cinema e a cifra da Historia
em Sdo Bernardo”. IN: Revista de Teoria Literaria e Literatura Comparada, p. 127, 1997.

Disponivel em: http://www.revistas.usp.br/



http://www.revistas.usp.br/ls/article/view/13886/15704

