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Resumo

Neste trabalho, discorre-se acerca das particularidades do denominado
cinema indigenista latino-americano. Divido em dois grandes periodos —
um da década de 1950 e outro, de cardter mais militante, das décadas de
1960 e 1970 —, essas produgies tinham em comum a figura do indigena
como protagonista. No primeiro indigenismo, a proposta era “apresentar”
o indio & populacio urbana e ressaltar sua nobreza como representante da
tradi¢do nacional; no segundo, o indio era apresentado como personagem
forte, combativo, agente de sua propria historia: o indigena como o cam-
ponés a quem o governo e o crescimento urbano pareciam nio enxergar.
Procura-se, aqui, aproximar esses dois momentos do indigenismo as teo-
rias segundo as quais a mesticagem seria a estética propria da América.
Uma mesticagem nao apenas observdvel na populacio, mas também nas

artes e na propria construgdo identitdria dos sujeitos latino-americanos.
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Identidades: entre tradicdo e modernidade

A sociedade contemporinea, em especial a latino-americana — ob-
jeto deste trabalho —, caracteriza-se por uma marcante diversidade de
referenciais simbélicos no campo da cultura. O cinema, como expressio
de uma cultura de massa, dialoga com esses novos referenciais da con-
temporaneidade. O percurso serd o de visitar as diversas apropriagdes
de estilo feitas por realizadores latino-americanos, com énfase naqueles
da regido Andina. Essa perspectiva histérica é importante para melhor
entender a proposta estética do indigenismo e tecer uma aproximagio
entre esse cinema e a mesticagem' que constitui a cultura e a identidade
latino-americana.

Na perspectiva de Martin-Barbero (2009), seria a mesticagem o
grande traco que nos constitui na América Latina. Uma mesticagem
que nem sempre ¢ constituida de forma pacifica nem muito menos na-
tural no subcontinente e que continua a se transformar e apresentar
desafios nas contemporaneidade. A questio de nossa identidade mestica
estd em constante construcio e continua em aberto na América Latina.

Quando se aborda a identidade latino-americana, a questdo do en-
contro, nem sempre pacifico, de vérios referenciais culturais, de vérias
identidades é um fator a ser posto em andlise. Quem apresenta essa
discussdo é Canclini (2000), ao afirmar que nosso subcontinente é uma
“regido de maltiplas culturas”, “culturas hibridas”, que, ao interagirem,
resultam em um tecido social que coloca em xeque as perspectivas tra-
dicionais, por meio as quais conceitos como identidade e modernidade
sdo analisados nas ciéncias sociais.

A construgio de uma ideia de América Latina partiu de uma neces-
sidade moderna de homogeneizagio dessas diferencgas, uma necessida-
de de agregar uma populagio heterogénea por meio de uma nogio de
identidade maior que seus fortes tragos culturais tradicionais especificos.
Isso ocorreu, primeiramente, durante o periodo colonial, respaldado por
uma Igreja Catdlica, que, na figura dos padres jesuitas, colocou nos nati-
vos uma nogio de fé cristd. Essa evangelizagio foi feita sem, no entanto,
como destaca Canclini (2000), conseguir promover a substitui¢o de
uma cultura pela outra. Mais tarde, foram os Estados latino-americanos
modernos, que, para estabelecer e consolidar sua independéncia e exer-
cer maior controle sobre as populagdes dentro das fronteiras de cada
pais, procuraram agregar os individuos ao promover e forjar a ideia de
uma identidade nacional. A no¢do de América Latina, nessa perspectiva,

1 Importante ressaltar que se entende, aqui, a mesticagem segundo a perspectiva de Martin-Bar-
bero (2009), isto ¢, como um trago marcante do popular latino-americano. Longe de ser um
conceito que remete a assimilagio e as tentativas de homogeneizagio cultural, mas como trago
que remete 2 prépria diversidade de referéncias simbélicas que compdem a cultura e a identidade
latino-americanas.
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estaria ligada a construgio idealizada de um individuo tipico, membro
de uma sociedade uniforme, uma tentativa de forjar um sujeito nacional
padrio e homogéneo, que seria o latino-americano, agente da constru-
¢do de grandes nagdes modernas.

Esse mesmo Estado, porém, procurou na figura do indigena um
simbolo para essa unidade nacional. Embora a populagio fosse mestica,
resultado da mistura de europeus, africanos e povos indigenas, era o in-
dio o representante original de nossa identidade. O ingrediente forte, o
ancestral glorioso. Como refor¢a Martin-Barbero (2009 p. 263),

convertido em pedra de toque da identidade, o indio passou a ser o
unico trago que nos resta de autenticidade: esse lugar secreto onde sub-
siste e se conserva a pureza de nossas raizes culturais. Todo o restante
ndo passa de contaminagio e perda de identidade.

Esse ideal de identidade nacional nio substitui os outros referen-
ciais tradicionais, que por sua vez passam a coexistir com os elementos
simbdlicos de culturas de outros paises gragas @ massificagdo dos meios
de comunicag¢io. Essa mescla de elementos simbélicos tem nos centros
urbanos seu principal exemplo, sendo esses o espaco onde o “hibridismo
multicultural” se manifesta.

E precisamente essa cultura urbana um dos pontos centrais dos
estudos de Martin-Barbero, que ele expoe também em “Projetos de
modernidade na América Latina”. Sdo as “novas culturas urbanas”
(MARTIN-BARBERO, 2008, p. 38), produto nio apenas do contato
de virios referenciais culturais em um mesmo espago, como menciona-
do, mas também de fatores como o processo de urbanizagio desordena-
do que ocorreu na maioria de nossos paises, a linguagem fragmentada
das comunicagdes e o ideal de rapidez e dinamismo que move o mundo
contemporaneo.

Na perspectiva apresentada e defendia por Martin-Barbero (2008),
também apresentada por Canclini (2000), as culturas, as referéncias
simbdlicas que configuram a modernidade latino-americana sio hibri-
das, plurais e até antagdnicas. A modernidade globalizada faz ruir as
dicotomias entre moderno e tradicional, primitivo e moderno e rural e
urbano. Nas cidades, todos esses universos simbdélicos convergem e os
meios de comunicag¢io, como televisio e radio, levam para a o meio ru-
ral referéncias e padroes de gosto tipicos do meio urbano, configurando
uma dindmica de referenciais e gostos que ressaltam ainda mais o mul-
ticulturalismo hibrido que Martin-Barbero (2009, p. 32) aponta como
caracteristica da modernidade latino-americana:



A atual reconfiguragio dessas culturas indigenas, camponesas,
negras responde nio sé a evolugio dos dispositivos de domina-
¢do que a globalizagdo traz consigo, mas também a um efeito de-
rivado desta: a intensificagio da comunicagio e intera¢io dessas
comunidades com outras culturas de cada pais e do mundo.

Nessa perspectiva, faz-se necessirio que as comunidades, diante des-
sas novas perspectivas, transcendam as imagens cunhadas por folclo-
ristas, que acreditam que as comunidades devem preservar sua cultura,
manté-la estanque, intocada, transportada no tempo tal e como era an-
tigamente. Ao contrdrio, segundo ele, as culturas devem se reelaborar
simbolicamente, recriar-se, para nio serem enterradas pelos novos re-
ferenciais e perspectivas da sociedade com a qual estdo em contato e da
qual, de uma forma ou de outra, também fazem parte.

Essas novas realidades sociais, propiciadas pela modernizagio glo-
balizada, trazem ainda para as chamadas culturas tradicionais o desa-
fio de ter sobre si mesmas uma visdo diferenciada, para que o contato
com outras culturas ndo acabe levando a uma substitui¢io mecinica de
referenciais simbdélicos. Perspectiva que tem forte relagdo com a busca
ideolégica e estética dos documentaristas indigenistas.

Por um cinema mestico

Os autores que se dedicam ao estudo histérico do cinema, em sua
maioria e com especial destaque para o cinema de nosso subcontinente,
dentre os quais se destacam Paranagud e Bernardet, apresentam como
prerrogativa a questdo da tradi¢io documental da regido. Tais autores
chamam a atengdo, conforme ressaltado acima, para a impossibilidade
de se falar em uma “escola documental latino-americana”, seja por uma
descontinuidade produtiva na maioria dos paises, seja pelas diversas for-
mas de produgio observadas:

La pluralidad de tendencias y la diversidad de paises coexisten
justamente en una regién donde las cinematografias han inten-
tado durante décadas una convergencia, con vistas a constituirse
en movimiento cultural, aun antes de que las contingencias del
mercado y la necesidad de las coproducciones se volvieran inexo-
rables. A pesar de ello, una imagen, mejor dicho, un prejuicio o
un estereotipo se confunden con el documental latinoamericano,
identificado con una pelicula militante, pobre e improvisada, ma-
niquea y burda, sin estructura ni originalidade. (PARANAGUA,
2003, p. 15)
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Volta-se, para isso, aos primeiros anos do cinema latino-americano. Nes-
se momento, a maior parte da produgio era documental e os pouquissimos
filmes de ficgo se caracterizaram pela tentativa de imitar os modelos euro-
peus do fazer cinematogréfico. Nos primeiros filmes, e isso vale tanto para
o documental quanto para a ficgdo, dominar o uso da tecnologia necessaria
para se fazer cinema representava um desafio para os primeiros realizadores,
que consideravam a produgio cinematogréfica no subcontinente uma for-
ma de se sentirem parte de um processo de modernizagio, que, dessa forma,
os colocaria no mesmo patamar das nagées desenvolvidas.

Se durante os primeiros anos de produgdo cinematografica na Amé-
rica Latina os filmes de ficgdo eram ainda poucos e, em sua maioria, rea-
lizados por estrangeiros de passagem pelos paises da regido, a produgio
de documentidrios era significativamente maior, realizada nos préprios
paises (se bem que muitas vezes financiadas por empresas estrangei-
ras ou estatais) e bem aceita pelo publico, havendo até mesmo salas de
exibi¢do que se dedicavam exclusivamente a emissdo de documentarios
e de cinejornais, bastante populares a época (PARANAGUA, 2003).
Essas peliculas, que poderiam ser consideradas notas para a imprensa,
tratavam de fatos do cotidiano ou de grandes acontecimentos, como
ocorreu na Revolugdo Mexicana (1910-1922), durante a qual foi esti-
mulada a produgio de filmes documentais para levar informagdes para
as pessoas acerca do levante.

Esses primeiros documentais eram, em sua maioria, produgdes feitas
na estrutura de cinejornais, no estilo do célebre Pathé Journal francés.
Os filmes, em sua maioria, consistiam de cenas do acontecimento re-
tratado, cobertas por uma narragdo dos fatos apresentados em imagens.
Interessante notar que essas cenas eram, em maior parte, reconstituicoes,
sendo raras, dadas, principalmente, as limitagdes técnicas do cinematégra-
fo, as imagens captadas no momento dos acontecimentos. Essas escolhas
estilisticas eram, mais do que um estilo da época, as solu¢des encontradas
para dificuldades e limitagoes técnicas dos equipamentos. Basta lembrar
que nos primeiros filmes, mesmo os do cinema sonoro, nio se contava
com dispositivos de captagdo do som sincronico, o que possibilita pensar
em um conceito de “ao vivo” diferente do que ha nos dias de hoje, com
equipamentos de captagio simultinea de dudio e video em HD.

A busca por um latino-americano “original” e o
primeiro indigenismo

A documentagio, predominantemente de acontecimentos politi-
cos, festas folcléricas e populares e eventos culturais, patrocinada por



grandes empresas ou comércios dos centros urbanos, foi cedendo lugar
a temas cada vez mais voltados para questdes sociais e temdticas po-
litizadas, dada a conjuntura histérica da época. A América latina, nas
primeiras décadas do século XX, passava por transformagdes politicas
importantes e via surgir uma onda de mobilizagées indigenas e campo-
nesas, que representavam para as populacdes a esperan¢a de uma socie-
dade mais justa.

Realizadores, como o mexicano Salvador Toscano, fizeram essa
transi¢do das produgdes quase diddticas a filmes que documentavam a
revolugdo, impulsionados pela necessidade de registrar acontecimentos
importantes para a histéria de seus paises. Viajando ao lado de revolu-
ciondrios como Villa e Zapata, Toscano realizava filmes que registravam
as batalhas contra os caudilhos e se configuraram como importante fon-
te de propaganda, por ter ficil distribui¢io em cinejornais que encontra-
vam um publico numeroso.

Assim como no México, essa motiva¢do dos cineastas por realizar
documentdrios de contetido politico se observou em paises como Bo-
livia e Cuba, durante as revolu¢des ali ocorridas — em 1952, na Bolivia
e, em 1959, em Cuba. A situagio politica efervescente e a perspectiva
de mudangas estruturais profundas, que essas revolugdes prometiam,
estimularam a produgdo de documentdrios de cardter propagandistico
favoraveis aos governos revoluciondrios.

O cineasta Jorge Ruiz é apontado como um dos principais realizado-
res desse deslocamento temitico do cinema latino-americano, de uma
predominéncia de questdes urbanas para uma propulsio dos chamados
filmes indigenistas. Vuelve Sebastiana (VUELVE, 1953) € talvez o filme
mais representativo dentre os primeiros produzidos por Ruiz e também
um dos mais importantes do primeiro cinema sonoro boliviano. O fil-
me, em cores, tem uma estrutura semelhante a do filme antropoldgico
de Jean Rouch, com predominio de planos gerais e narra¢io em voz
off, apesar de ter sido inteiramente filmado com captagio sincronica do
som, e um forte cardter expositivo. A equipe de Ruiz teve a assessoria do
antropdlogo francés Jean Vellard.

Vuelve Sebastiana conta a histéria de uma menina Chipaya que um
dia saiu de seu povoado para levar seu pequeno rebanho e, em busca
de pastos melhores, acabou se afastando e chegando ao territério dos
Aymara. Atraida pela prosperidade das terras vizinhas a menina se dei-
xou ficar no territério do povo rival. Enquanto isso, em terras Chipayas,
os familiares de Sebastiana, preocupados com o sumi¢o da menina,
mandaram o avd procurd-la. O velho Chipaya a encontrou e, apesar
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da inicial relutincia da menina, convenceu-a a voltar com ele para o
povoado Chipaya, em um discurso com alto teor moralizante, de nio
abandono dos seus.

No filme, as belas e bem cuidadas imagens do altiplano boliviano
sdo acompanhadas de uma presenca forte da narragdo em off- Trata-se
de um narrador que fala aos personagens, explica as imagens postas em
cena, penetra na subjetividade dos individuos em cena e chega a ser um
verdadeiro condutor e intérprete da narrativa encenada. Esse narrador
parece, por vezes, traduzir para o expectador as palavras dos persona-
gens. A respeito da peculiar estratégia narrativa que a voz em gff da ao
filme, escreve Cordova (2007, p. 138):

A través de la extrafia estrategia de dirigirse a Sebastiana para
decirle que ella no necesita oir porque las estd experimentando,
la pelicula se estd dirigiendo en realidad a la audiencia y reali-
zando para ellos una especie de traduccién de la complejidad de
la vida y la cultura Chipaya. En este sentido, el narrador le dice
a Sebastiana lo que ella estd experimentando no para que ella lo
sepa, sino para que la audiencia lo entienda. Es mds, el narrador
le estd informando a Sebastiana del modo en que la audiencia
occidental estd interpretando su comportamiento. Pero como ni
Sebastiana ni la comunidad Chipaya eran el publico del docu-
mental — de hecho, ellos no vieron la pelicula hasta por lo menos
veinte afios mds tarde —lo que la narracién hace es occidentalizar
el ‘alma intima’ de los Chipayas, haciéndola comprensible para
una sociedad urbana que, debido a la Revolucién de 1952, estaba
obligada a aceptar a los indigenas como conciudadanos.

Esse filme é tido como marco emblemadtico do que passou a ser co-
nhecido como “primeiro indigenismo”, em que pela primeira vez se co-
locou em cena um indigena. Esse indigena foi, no entanto, idealizado
como representante cristalizado de um passado glorioso e que agora
passava a ser relegado a um mundo rural distante dos centros urbanos e
que esse novo cinema devia trazer ao conhecimento do publico da cida-
de. Essa visdo do indio faria parte do que Martin-Barbero (2009, p. 263)
caracteriza como o discurso de “um nacionalismo populista obcecado
pelo “resgate as raizes” e com a perda da identidade, uma identidade a
buscar, com certeza, no mundo indigena rural”.

A principal critica que os novos indigenistas — dos quais se falard
com mais detalhe adiante — faziam a esses filmes é que seriam esses
filmes produzidos com base em esquemas por demais alheios a tradi-
¢do indigena, principalmente quanto ao estilo, apesar de importantes



principalmente por terem marcado uma mudanga nos temas e no ama-
durecimento da produgio local. A narragdo em off; a predominéncia de
planos gerais e o demasiado esforgo de encenagio construida presentes
nesses filmes seriam, assim, uma repeti¢io de esquemas com os quais os
indigenas nio se identificavam em sua tradigio.

Vuelve Sebastiana, porém, configura-se como um verdadeiro marco
nos filmes indigenistas por sua opg¢do de colocar em cena as diferencas
culturais e sociais de dois povos indigenas, Aymaras e Chipayas, o que
confere singularidade aos grupos. Diferentemente dos filmes até esse
momento, os povos indigenas sio colocados em cena com suas peculia-
ridades e conflitos e ndo apenas como uma massa de individuos exéticos,
o outro diferente que faz parte do pais, mas que era até entdo apresenta-
do no cinema quase como uma pega arqueolégica. (CORDOVA, 2007)

A efervescéncia politica que se observava na América Latina na dé-
cada de 1950 e inicio da década de 1960 despertou no campo das artes
uma necessidade de repensar as caracteristicas que se tinham até entdo
na produgio artistica. A transposi¢do de modelos estrangeiros nio fazia
mais sentido em uma sociedade em busca de transformagdes nos anti-
gos padroes politicos e sociais, por meio de movimentos populares. No
campo do cinema, observa-se, nesse periodo, o surgimento de varias
revistas especializadas que apresentavam os principais temas de deba-
te da época entre os cineastas: a busca por uma identidade do filme
latino-americano, o compromisso social que o cinema deveria ter, sua
utiliza¢do como veiculo de militincia politica e questdes ligadas a critica
do sistema comercial, além da imitacdo de esteredtipos externos. Além
disso, o debate em torno do cinema também se dava em cineclubes, que
comegam a ganhar forga na época, e nas universidades e escolas de cine-

ma marginais. Assim, como defende Gélvez (2008, p. 26),

a valorizagio da perspectiva autoral, dos temas regionais, autén-
ticos e politicamente eficazes, bem como o desenvolvimento de
uma estética propria, conformavam a pauta de preocupagdes dos
cineastas que pretendiam inventar um cinema nacional, diferente
do cinema europeu e do norte-americano.

Os cineastas da época propunham modificar os cinones cinema-
togrificos em seus paises e realizar filmes que contivessem uma mar-
ca pessoal, com tragos que permitissem identifici-los como genuina-
mente latino-americanos. Filmes comprometidos com um projeto de
igualdade social almejado pelos levantes populares e com os quais toda
uma massa de latino-americanos pudesse se identificar. Nascem assim
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movimentos como o Cinema Novo, no Brasil, o Grupo ICAIC, em Cuba;
o Cine Liberacion e o Cine de La Base, na Argentina; o Comité de Cineas-
tas de La Unidad Popular, no Chile; a Cinemateca de los Tres Mundos, no
Uruguai; e o Grupo Ukamau, na Bolivia.

Cineastas de paises como Bolivia, México, Equador, além de reali-
zadores ligados aos citados movimentos nacionais, empenhavam-se em
criar um novo cinema para a América Latina. Esse desejo comum por
uma identidade cinematografica fez com que esses cineastas se juntas-
sem em torno de um movimento que ficou conhecido como Nuewvo Cine
Latinoamericano®. Esse movimento tinha como proposta fazer oposi¢do
ao Cine Viejo, identificado como o cinema do colonizador, alheio por
completo a realidade e as particularidades do subcontinente, e que, por-
tanto, ndo era uma expressio de sua realidade.

Dentro do movimento do Nuevo Cine Latinoamericano, existia
uma tendéncia que buscava se vincular aos elementos mais ‘puros’
de uma suposta identidade origindria, um resgate da arte popular
em detrimento da arte das elites — influenciada principalmen-
te por uma cultura exégena. O foco do interesse concentrou-se
na criagdo de um cinema popular sem pretensdes técnicas, que
podia ser feito em qualquer lugar e com qualquer tipo de equipa-

mento — profissional ou amador. (GALVEZ, 2008, p-28)

“Por um cinema junto ao povo”

Contemporaneo ao Nuevo Cine Latinoamericano — e poderiamos di-
zer que em certo ponto uma vertente desse movimento — surgiu, nas
décadas de 1960 e 1970, principalmente na Bolivia e no Peru, um movi-
mento que ficou conhecido como “segundo indigenismo”, cujo principal
realizador foi o boliviano Jorge Sanjines. Em filmes, em sua maioria
documentais, mas também incluindo nessa corrente alguns longas de
ficgdo, essa nova fase se caracterizou por filmes que apresentavam um
indio diferente daquele idealizado, representante de um glorioso passado

2 O Nuevo Cine Latinoamaricano nasceu como um movimento propriamente dito do 5° Festival
de Vifia Del Mar, realizado em 1967 na cidade chilena de Vifia Del Mar. Nesse encontro, que
esse ano deu especial destaque ao cinema documental, cineastas como os argentinos Raymundo
Gleyzer e Octavio Getino, os brasileiros Julio Bressane e Humberto Mauro, os chilenos Miguel
Littin e Patricio Guzmén, bem como o boliviano Jorge Sanjines, discutiram questdes impor-
tantes acerca dos novos rumos que o cinema latino-americano deveria seguir. Essas discussoes
se deram no I Encuentro de Cineastas latinoamericanos, realizado durante o festival. Com o tema
“Imperialismo e cultura”, foram debatidos no encontro questdes relativas a independéncia do
documentirio latino-americano e a necessidade de vinculd-lo a questdes sociais. A partir desse
encontro, os cineastas chegaram ao consenso de que o Cine Nuewvo seria um cinema do social,
comprometido com as lutas populares por sociedades mais justas e com a causa das populagdes
pobres e oprimidas dos paises do subcontinente. Configurava-se, assim, como um cinema mili-
tante, que se posicionaria como principal via para a expressio do levante, da reagio latino-ame-

ricana a anos e anos de exploracio pelos ditos paises centrais da Europa e os Estados Unidos.
(MASCARELLO, 2006)



pré-hispanico e colocou em cena um homem, em geral camponés, com
dificuldades para sobreviver e manter sua cultura viva apés os anos de
revolugdo da década de 1950.

Esse segundo indigenismo surgiu em uma época que Trejo (2009)
denomina de “quarta onda” de mobilizagdes indigenas. Tais movimen-
tos se baseiam em uma ideia de pertencimento nido apenas étnico, mas
também social dos agentes, no caso o camponés indigena. Foram muitos
os fatores, internos e externos, que contribuiram para essa situagio de
retomada da consciéncia étnica do indigena e, consequentemente, para
as mobiliza¢des que se iniciaram. Dentre esses fatores, hd as questoes
politicas internas — como a adogio de medidas neoliberais no campo
em muitos paises latino-americanos como México e Peru — e externas —
como a guerra fria e o alinhamento ou ndo dos governos locais.

Essa capitaliza¢gio do campo na América Latina, com a adogio de
politicas neoliberais no meio rural, fez com que os camponeses da re-
gido perdessem suas garantias, ficando “politicamente marginalizados”.
Esse fator, aliado a outros, como a intervencdo da Igreja progressista e
o delicado momento politico que se observou principalmente nos pa-
ises do cone sul, contribuiu para que essas populagdes “abandonassem”
a identidade de camponeses para abragar a identificagdo étnica. O des-
locamento de suas terras fez com que nio se enxergassem mais como
camponeses, ¢ a necessidade de se sentirem fortalecidos por uma iden-
tificagdo de grupo fez com que reavivassem sua identificagdo com uma
identidade étnica.

Outro fator apontado por Trejo (2009) como um dos propulsores
da “quarta onda” de mobilizagdes é o papel exercido pela Igreja catéli-
ca progressista no meio indigena a partir dos anos de 1970. Religiosos
e missiondrios leigos levaram para as comunidades camponesas ideias
progressistas de liberdade e trabalho comunitirio. Os religiosos propu-
nham as populagdes novas formas de organizagdo comunal que pode-
riam potencializar os beneficios da produgio rural e trazer melhorias em
suas condi¢des de vida, ou seja, a promog¢io de uma modernizagio rural
por meios que beneficiassem o homem do campo.

Nesse contexto de lutas por direito as terras e éxodo para os centros
urbanos, o cinema indigenista colocou em cena um indigena combativo,
protagonista de sua histéria e empenhado em se afirmar politica, social
e culturalmente. Os filmes do segundo indigenismo procuram negar
a imagem paternalista do indigena que era apresentada nos filmes de
Ruiz. Um cinema que procurava responder aos anseios de camponeses e
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operdrios, pessoas que, na visio dos cineastas indigenistas, j4 conheciam
a pobreza, a fome e a miséria, por isso nada de novo lhes seria mostrado
com filmes que apresentassem essa realidade. O que o povo queria era
lutar contra essa realidade e conhecer sua origem. A proposta desses
novos cineastas era nio mais fazer cinema sobre indigenas, mas fazer
cinema do ponto de vista e para o povo, com a linguagem estética que
nio fosse estranha aos indigenas, se procurava uma “comunicabilidad
con el pueblo”. (SANJINES, 1979).

Essa procura por uma nova estilistica autéctone era um dos pontos
importantes para os novos indigenistas, que se propuseram a um novo
cinema-arma, realizado com elementos narrativos que ndo fossem estra-
nhos aos operdrios e camponeses do altiplano. Esse cinema devia se liberar
de amarras e estratégias narrativas da fic¢do, como a utilizagio de atores e
as narragoes em voz gff- A opgio era por um cinema documental em que o
préprio povo interpretaria seu papel e a cimera seria instrumento de cap-
tagdo das agdes desse povo em busca de emancipagio. A proposta desse
cinema ¢é abolir o cariter individualista do cinema e empreender obras de
cardter coletivo, tal como ¢é nas sociedades indigenas: a for¢a estd no grupo.
Em suma, a proposta ¢ negar a ideia de um cinema de autor.

Essa proposta estética e também tematica, no entanto, pode-se per-
ceber, embora signifique uma ruptura com os esquemas até entdo predo-
minantes no cinema andino, ndo constitui a criagdo de novos esquemas,
mas, sim, uma reinvengio de elementos que ja haviam sido empregados
— por exemplo, no cinema soviético, no qual os cineastas do novo indi-
genismo apontavam como grande influéncia na busca por um cinema
para o povo. Além da tradigdo soviética, com o cinema de Medvedkin,
o trabalho do cineasta holandés Joris Ivens é destacado como um dos
pioneiros no documental revoluciondrio. Os indigenistas admiravam
nos trabalhos de Ivens e na tradigdo soviética o fazer cinematografico
dinimico, com uso de equipamentos leves e equipes pequenas que iam
até o povo, um cinema fora do formalismo rigido dos estidios e inde-
pendente de roteiros. (SAN]TNES, 1979)

Conclusao

Colocando em perspectiva os filmes de ambas as épocas do indige-
nismo pode-se pensar nos dois momentos do documentdrio indigenista
andino como momentos de uma busca pela identidade no cinema lati-
no-américano. Se por um lado o primeiro indigenismo procurou “vol-
tar” ao indio como representante de uma identidade original perdida, o



segundo indigenismo procurou armar o indigena com uma cimera. Esse
ultimo movimento, claro, ainda apresenta um indigena que luta contra
a “aculturac¢ido” da cidade, mas um indigena protagonista de sua histéria.

A busca é pelo indigena, pelo original, uma busca por identida-
de tanto dos sujeitos como do seu cinema. Sanjines (1996, p. 74 apud
QUISPE ESCOBAR, 2007, p. 52) define assim a preocupagio e o pro-
jeto da proposta de um cinema “junto ao povo”, o qual, em esséncia, é o
indigena:

A nosotros nos ha preocupado mucho indagar con el cine en los
trasfondos del alma popular de nuestro pueblo. Incluso cuando
hicimos peliculas de denuncia, de enfrentamiento total con el
sistema dominante, procuramos acercarnos a lo que llamamos
los ritmos internos del pais. Construimos un lenguaje basado
en una manera propia de componer la realidad y de organizarla
que tiene nuestro mundo andino, porque estamos seguros que si
nuestra sociedad va a constituir algin dia una nacién orgénica, lo
hard a partir de una asimilacién y desarrollo de su esencia andina,
de su identidad andina, incorporando por cierto todo lo positivo
que nos ofrece la modernidade.

O cinema do segundo indigenismo procura uma estética junto ao
povo e para o povo: valorizagdo da oralidade, utiliza¢do de linguas ay-
mara e quéchua, e valoriza¢do da obra coletiva. O resultado sio filmes
que ddo protagonismo ao popular. Nesse sentido ao pensar o indigena
no popular se quebra uma visio mitolégica do indio, visto nido como
aquele dos tempos anteriores 4 chegada do colonizador espanhol, mas
como um sujeito contemporaneo. Um sujeito representativo da prépria
modernidade latino-americana, tradi¢dao e modernidade encarnadas.

For an aesthetics of the plateau: tradition and modernity in indigenous Latin American

cinema

Abstract

This study talks about the peculiarities of the so-called indigenous cinema in Latin
American. Divided into two great periods — one from the 1950s and the other, more
militant in character from the 1960s and 1970s — these productions have the figure
of the Indian as a protagonist in common. In the first indigenism, the proposal was
to “introduce” the Indian to the urban population and highlight their nobility as

representative of the national tradition; in the second, the Indian was introduced as
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a strong character, combative, an agent of his own history: the Indian as peasant that
the government and urban growth did not appear to see. Ihe aim here is to connect
these two indigenism moments to theories that miscegenation would be America’s
own aesthetic. A miscegenation not only observable in the population, but also in the

arts and the construction of Latin American subjects’ own identity.

Keywords: Miscegenation. Cinema. Latin American. Indigenity.
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