UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE
INSTITUTO DE HISTORIA
LICENCIATURA EM HISTORIA

LUIZ OTAVIO CANDIDO SILVA

“El Coraje del Pueblo” sob uma perspectiva historiografica:

O cinema boliviano junto ao povo como forma de pensar um novo mundo

Niteroi

2025



UNIVERSIDADE FEDERAL FLUMINENSE
INSTITUTO DE HISTORIA
LICENCIATURA EM HISTORIA

LUIZ OTAVIO CANDIDO SILVA

“El Coraje del Pueblo” sob uma perspectiva historiografica:

O cinema boliviano junto ao povo como forma de pensar um novo mundo

Trabalho de Monografia apresentado no curso de
Licenciatura em Historia da Universidade Federal

Fluminense.

Orientadora:

Mariana Bruce Ganem Baptista

Leitor critico:

Leonardo Marques

Niteroi

2025



Ficha catalografica automatica - SDC/BCG
Gerada com informagodes fornecidas pelo autor

55867

Silva, Luiz Otavio Candido

?El Coraje del Pueblo? scbhb uma perspectiva historiografica
: Um cinema bolivianc juntc ao povo come forma de pensar um
novo mundeo / Luiz Otavio Candido Silva. - 2025.

5. i dl.

Orientador: Mariana Bruce Ganem Baptista.
Trabalho de Conclusdo de Curso ( duagdo)-Universidade
Federal Fluminense, Instituto de H ria, Niterdi, 2025.

L
5

Mariana,
se. Instituto

1. Cinema. 2. Histéria. 3. Bolivia. 4. Filme.
Producéo electual. 1. Bruce Ganem Baptist
orientado Universidade Federal Flumine
Histéria. III. Titulo.

CDD - XXX

de

Bibliotecario responséavel: Debora do Nascimento - CRB7/6368




AGRADECIMENTOS

Agradeco aos meus familiares por me possibilitarem chegar até a Universidade Publica sempre com
muito apoio, confianga e resisténcia. Agradeco a minha mae, meu pai € minha irma por 1sso.
Agradeco aos meus amigos por todo apoio emocional e todo o afeto ndo apenas em todos os
momentos bons, mas nos momentos em que pensei em desistir.

Agradeco aos meus companheiros de luta por me mostrar que ha outros caminhos e possibilidades
onde um novo mundo € possivel a partir da disputa de uma sociedade pautada no ecossocialismo e
no Bem Viver.

Agrade¢o a Universidade Federal Fluminense por ampliar minha visdo de mundo, possibilitar
conhecer, vivenciar, sorrir, chorar, permitir estar ¢ ser do pouco da potencialidade que a vida nos
oferece mesmo que, neste caminho, eu tenha enfrentado dificuldades em todos os momentos.
Agradecgo a professora Mariana Bruce por me fazer voltar a acreditar que meu sonho era possivel e
por segurar na minha mao em um momento que nem eu mais sabia que poderia continuar.

Agradeco aos meus pés por me guiarem no chao em que pisei até aqui, da Ilha do Governador até
Niter6i. Hoje a ponte € tao curta que so a distancia geografica me separa dos dois.

Por fim, agradego a todos os portais que o universo me proporcionou até aqui e a todos os outros
que me proporcionara.

Que a periferia exista e resista através de mim e dos préximos que virdo.



Resumo

O presente trabalho de monografia destaca a importancia do Cinema militante latinoamericano
como fonte historica, compreendendo-o como ferramenta de luta e resisténcia a partir do uso da
imagem. Para tanto, no breve curso da histéria da Bolivia do século XX, analiso os aspectos que
tangem a producdo cinematografica, a repercussao e a inspiragdo do filme “E/ Coraje del Pueblo”
(1971), dirigido por Jorge Sanjinés, membro do Grupo Ukamau. O filme foi roteirizado e
interpretado por sujeitos como Federico Vallejos, Felicidad Coca, Domitila Chungara, Eusebio
Gironda entre outros que vivenciaram o massacre ocorrido em San Juan. Tal perspectiva de reunir
no processo de producdo do filme os proprios sujeitos histdricos sobre os quais se narra a historia
expressa a tendéncia do cine militante boliviano batizado como “Cine junto al Pueblo”. Trata-se de
um experimento especifico boliviano, mas que dialoga com um projeto de cinema militante que
teve variagdes em praticamente toda a América Latina no século XX. Para adentrar nesta tematica,
realizo uma discussdo historiografica que se baseia em analisar o filme de acordo com a nogdo de
“Documentario fic¢ao”, proposta na Sociologia da Imagem de Silvia Rivera Cusicanqui, bem como

concebé-lo a partir de seus trés tempos historicos.

Palavras-Chave: Cinema; Bolivia; Indigena
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Nossos atores ndo sao herois - eles ndo sdo importantes.

Mas através deles nds esperamos ficar melhor informados
sobre homens e mulheres que foram mortos sem misericordia.

El Coraje del Pueblo (Direcao de Sanjinés, 1971)
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Introducio

A presente pesquisa destaca a importancia do Cinema militante latinoamericano como fonte
historica, compreendendo-o como uma ferramenta de luta e resisténcia. Para tanto, no breve curso
da histéria da Bolivia do século XX, analiso os aspectos que tangem a produgdo cinematografica, a
repercussdo e a inspiragdo do filme “El Coraje del Pueblo” (1971), dirigido por Jorge Sanjinés,
membro do Grupo Ukamau e forga expoente do Nuevo Cine Latinoamericano.

Como um jovem periférico da Zona Norte do Rio de Janeiro, entendo a capacidade de
mudanga a partir da arte e da cultura para as populagdes dos setores mais pauperizados da sociedade
pois, trazendo este debate para o presente, ¢ nitida a falta de oportunidades que sdo dadas as pessoas
da periferia, das quais sdo multiplas as violéncias vivenciadas, ultrapassando at¢ mesmo a dor
fisica. Acaba nos sendo segregado, cotidianamente, em nossas experiéncias de vida, o acesso ao
lazer, ao prazer, ao transportar-se, ao alimentar-se bem, ao amar e amar-se € a0 Bem Viver' como
um todo. Segregam o direito ao pensamento critico, nos retiram até mesmo a compreensao de que
somos sujeitos historicos capazes de promover mudangas na sociedade. Por isso, a arte, quando
usada de maneira revolucionaria — mais precisamente o Cinema —, d4 ao produtor a ferramenta
necessaria para dialogar com as representacdes coletivas que possibilitam revelar, moldar,
compreender e interpretar o presente, o passado e também disputar o futuro. Portanto, a proposta ¢
que este presente trabalho e outros futuros — mesmo que possuindo suas limitagdes de difusdo —
possam contribuir para influenciar artistas, cineastas, historiadores e a sociedade de forma geral a
pensar o Cinema como ferramenta de mudanga.

O Cinema — enquanto arte e fonte — tem a capacidade real de influenciar, moldar e intervir
na consciéncia coletiva social na historia e de revelar o funcionamento da sociedade. Deste modo,
se o audiovisual é compreendido como forma de representagdo” do real, podemos conceber esta
ferramenta como fonte crucial para o entendimento de diversas lacunas e pormenores que os
“ndo-ditos” da historia revelam a partir da analise filmica, considerando o oficio do historiador
sobre ela (MORETTIN, 2003). Portanto, a necessidade de entender o filme como fonte parte
exatamente do pressuposto de que o estudo da influéncia da imagem e do som para a sociedade
permite captar uma analise mais profunda e mais completa desta, indo além das fontes de carater

documental.

' Aqui coloco o Bem Viver sob uma perspectiva mais ampla. Busco entendé-lo como um projeto de sociedade(s)
multiplas que coexistem, assim como propde Alberto Acosta (2016). Obviamente, este ¢ um debate para ser feito para
além de uma nota de rodapé, mas seria interessante entender o Bem viver a partir do plural, tornando-se “Bem viveres”,
j& que ndo ha apenas uma ideia do que ele ¢ e do que deve ser.. Portanto, seria erroneo estendé-lo até se tornar um
significante vazio, porém, pior seria limita-lo a exclusivamente uma ideia heterogénea.

2 Sendo a representagdo, segundo Chartier, o €lo entre o sujeito e o meio.
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Para a presente pesquisa, tenho como base o Cinema militante na América Latina no século
XX ou o Novo Cinema Latino Americano/NCL. Este ¢ entendido como parte de um movimento de
busca por um ideal de ruptura nos paises latino-americanos e que teve inicio na década de 1960. A
sétima arte foi usada como forma de constru¢do de uma nocao revolucionaria que buscava dar lugar
a um “novo” que superaria as condigdes sociais, econdmicas e mentais criadas pela colonizagao
européia e que gerou profundas desigualdades na América Latina (DAVILA, 2013). De maneira
mais especifica, estabeleci como recorte a tendéncia do NCL que nasceu na Bolivia, na segunda
metade do século XX, a qual conta com particularidades multiplas em si mesma. Um exemplo ¢ o
or¢amento bastante limitado, se comparado até mesmo com outras produgdes do proprio NCL.
Além disso, o fato de que “(...) a producdo cinematografica [na Bolivia] se encontrava em estado de
laténcia, rompido em alguns momentos por iniciativas mais ou menos isoladas” (DAVILA, 2013, p.
178). O cendrio revela algumas dificuldades que o Cine junto al Pueblo enfrentou para
fundamentar-se e difundir-se na Bolivia. Porém, acredito que essa experiéncia merece um destaque
maior ¢ um estudo aprofundado acerca de suas especificidades e das relagdes com o contexto
historico e social ao qual sdo produzidas visto que as particularidades de producdo e de difusdo
procuram dar respostas que algumas das grandes tendéncias® do NCL ndo conseguem alcangar por
diversas vezes.

Assim, em primeiro lugar, ¢ necessario ter em vista que o cine social na Bolivia — que
depois dard lugar ao cine militante, ou Cine Junto al Pueblo — nasceu para dar resposta a um
momento de grandes convulsdes sociais vivenciados nas década de 1940 e 1950, fruto de séculos de
uma dominacdo sistematica e colonial. Trata-se de uma sociedade marcada profundamente pela
dominagdo de uma pequena elite heterogénea* que criou bases no pos-independéncia, a partir da
consolidacdo de um Estado-Na¢do conturbado. Em contraposicdo, hd uma maioria indigena
composta por 36 nagdes étnicas reconhecidas no pais, divididas entre os povos das terras baixas e

uma maioria quechua-aimara do altiplano (BOLIVIA, 2009). Sua composi¢do estd marcada por

3 A experiéncia do NCL em toda a latinoamérica é marcada por orgamentos de baixo custo, havendo uma escassez até
mesmo para estipular seu custo devido a falta de prestagdo de contas e de estudos sobre. Em grandes tendéncias, me
refiro as produgdes de cinema militante mais aclamadas, com mais destaque dos criticos de cinema de sua época. A
exemplo, temos 0 Novo Cinema no Brasil, o Cine Cubano, o Nuevo cine chileno ou o Nuevo cine argentino. Estes que,
mesmo com excecdes que confirmam a regra e apesar de possuirem suas especificidades e reivindicarem o cinema
como vanguarda, muitas de suas produgdes acabam por abandonar qualquer tipo de projeto de transformacao social. O
cinema, nesses casos, se coloca apenas como simples mera reivindicacao do presente e dos problemas da sociedade a
partir de uma perspectiva vista de cima e muito longe de ser anticolonial. Ver: FLORES, Silvana. El Nuevo Cine
Latinoamericano y su dimension continental Regionalismo e integracion cinematografica. Ediciones Imago
Mundi. Buenos Aires , 2013.

*Isto ¢, dividida entre diversos setores dominantes apesar de minoritarios. Sobre a relagio de dominacdo entre estas
elites brancas e os povos indigenas, podemos ter como base os aprofundamentos do intelectual Fausto Reinaga, que
advoga sobre a existéncia de Duas Bolivias dentro de uma s6: uma branca-mestica e outra india, existindo entre elas
uma impossivel conciliagdo. Cf.: CRUZ, Gustavo R. Los senderos de Fausto Reinaga. Filosofia de un pensamiento
indio. La Paz: CIDES-UMSA; Plural Editores, 2013.
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uma complexa variedade de grupos sociais e linguisticos que formam a sociedade boliviana. O
colapso econdmico propiciado pelos efeitos da Crise 29 e, sobretudo pela derrota na Guerra del
Chaco (1932-1935), revelou uma abrangéncia de necessidades dos mais diversos setores sociais que
comegou a ser reivindicado a partir dai. Concomitantemente, desde a virada do século, houve um
aprofundamento da opressao a partir do Governo Militar (BETHELL, 2002) , ao passo em que
ocorreu também a introducgdo do cinema como um todo no pais. Sanjinés revela que nasceram dois
tipos de cinema: um para el pueblo ¢ outro contra el pueblo (SANJINES, 1979). Ou seja, nas
producdes filmicas, pode-se evidenciar que a configuracdo social dividida entre a elite heterogénea
e a grande maioria indigena ¢ um aspecto relevante e formador do entender-se como boliviano.
Aprofundarei mais nessa discussdo no primeiro capitulo que vai tratar do breve curso do final da
primeira metade do século XX, em que foram situadas as primeiras produgdes cinematograficas na
Bolivia e que revelam a necessidade de um Cine militante que possa dar cabo as necessidades das
maiorias indigenas e, assim, disputar as narrativas a partir da difusao do mesmo.

Antes, porém, considero relevante apresentar quem ¢ Jorge Sanjinés, protagonista
coadjuvante’ da cria¢do do Cine junto al Pueblo na Bolivia. O cineasta nasceu na cidade de La Paz
no dia 18 de julho de 1936 e cursou Filosofia na Universidade Mayor de San Andrés. Entre os anos
de 1957 e 1959, estudou na Escola de Cinema da Universidade do Chile, onde gravou seu primeiro
curta-metragem. Voltou para Bolivia em 1961, onde formou o Conselho Nacional de Cultura para o
Cinema®, sendo este um significativo passo para a difusdo do cinema no pais. Fundou entre os anos
de 1965 e 1966 junto de Oscar Soria — outro grande expoente do cine boliviano na época — o
Grupo UKAMAU’, nome este que herdara o primeiro filme da escola de cinema revolucionario na
Bolivia, intitulado Ukamau (1966). O Grupo UKAMAU foi precursor da corrente cinematografica
conhecida na Bolivia como cine militante, ou Cine Junto al Pueblo e nasceu para dar resposta as
pulsdes sociais vivenciadas a época com o intuito de promover o cinema como uma resposta a
opressao e uma ferramenta de revolucao para o povo boliviano. Como grandes producdes do grupo,
podemos destacar: Revolucion (1963); Ukamau (1966); Yawar Mallku - Sangue de Condor (1969);
El Coraje del Pueblo (1971); A Nacao Clandestina (1989); Insurgentes (2012), entre outros.

Neste sentido, o filme El Coraje del Pueblo foi langado em 1971 em um momento de
enormes convulsdes sociais as quais serdo melhor analisadas ao prosseguir deste trabalho. Porém,

vale destacar o fato interessante de que o ano de lancamento do filme coincide com a Assembleia

3 Se & que assim podemos chamar.

® Neste momento, o cinema boliviano de maneira geral ainda crescia em pequena escala, j4 que o primeiro
longa-metragem gravado com som foi gravado somente em 1958 no pais. O cine revolucionario nem mesmo existia (cf:
SANIJINES, Jorge; UKAMAU, Grupo. Teoria y practica de un cine junto al pueblo. (Sem titulo), 1979).

" Em tradugio livre para o espanhol, a palavra Ukamau, proveniente do aymara, significa algo como “Asi és" ou “Assim

499

c.
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Popular de La Paz durante o governo de Torres (1969-1970). Foi gravado em cores® e com som ao
vivo e em 35 mm, o que representa um enorme avango a época para o cinema nacional. De maneira
geral, o longa-metragem tem como objetivo representar os massacres da noite de San Juan em 1967
€ apontar ndo s6 como ocorreu, mas por que ocorreu € quem foram os responsaveis por tais
atrocidades. Neste sentido, Domitila Barrios de Chungara teve um papel protagénico ndo sé no
filme, mas também na filmagem. J& que a mesma, tendo vivenciado e sobrevivido a tais violéncias,
interpreta a si mesma nas gravagdes. O filme pode ser classificado como um documentario
ficcional, j4 que sua inten¢do de recuperar o real a partir do documentario se mistura com a ficcao
no momento em que os personagens interpretados pelas proprias testemunhas, carregam consigo
intencionalidades estas que provocam um sentir Unico, que revela a disposi¢do por parte dos
roteiristas’ de gerar comogdo e vontade de mudanca no telespectador.

Além disso, minha andlise do filme El Coraje del Pueblo seré feita a partir de trés tempos
historicos que se cruzam: 1) O tempo historico do presente do filme propriamente dito, isto ¢, do
momento histérico narrado que remete ao recorte do inicio da década de 1940 e final da década de
60, na Bolivia, em que culmina a Assembleia Popular de La Paz; 2) O tempo historico no qual ¢
produzido o filme, isto €, no inicio da década de 1970 em dialogo com os diferentes tipos de cinema
latino-americano que se desenvolveram a partir da mesma nocao de vanguarda revolucionaria.
Além disso, entender que movimentos sociais sdo contemporaneos a esta produ¢do e de que forma
vao influenciar ou ser influenciadas pela mesma. A exemplo, podemos assinalar a Assembleia
Popular de La Paz, ocorrida no ano de lancamento do filme, em 1971; 3) O tempo historico da
repercussao do proprio filme no pais, bem como as produgdes do Grupo Ukamau na Bolivia e na
América Latina como um todo que se deram a posteriori € 0s movimentos sociais que surgiram no
pais a partir da repercussao do filme.

Além de situar essas temporalidades diversas e seus respectivos contextos histdricos, a0 meu
ver, o coragdo deste debate e desta analise se da também a partir das provocacdes de Silvia Rivera
Cusicanqui (2015), quando propde uma mirada ao passado feita a partir do uso critico e constante
da imagem ja que, para a autora, este tipo de fonte possui a capacidade de revelar muitos aspectos
“nao ditos” dos documentos escritos. Assim, farei uso de suas formulagdes acerca da Sociologia da
Imagem (2015), pois me permite fazer comparagdes com o uso do conteudo audiovisual como um
caminho para entender o mundo andino com desdobramentos especificos para uma reflexao sobre a

questdo de género nas minas e as questdes etnico-raciais. A partir da concep¢ao da ancestralidade

¥ Parte do filme, porém, é gravado em preto e branco, porém ndo sabe-se se foi intencionalidade ou apenas falta de
equipamentos necessarios para utilizagdo de cores na filmagem.
? Que foram executados e auxiliados por muitos dos proprios personagens.
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andina em que convém incorporar o uso da imagem — e dos demais recursos nao-ditos do Cinema —
ao proprio debate da ideia de representagdo e da nocdo de “Documentario ficcional”, pretendo
estabelecer nichos de aproximacao desta ideia com a andlise filmica que pretendo realizar. Ao partir
do pressuposto de compreender o filme nao como paisagem, mas sim como uma representagao do
passado interpretada pelo diretor e pelos demais agentes envolvidos, faco uso também da
histéria-problema, como forma de respaldo metodologico para uma andlise historiografica sobre
esse tipo de fonte que, por sua vez, tem a especificidade do comparecimento das testemunhas do
proprio ocorrido em cena. Para tal, considero importante destacar as contribuicdes de Marc Ferro
(2010) e de Rosenstone (2006) sobre o que € o cinema, com intuito de recuperar o campo de debate
epistemologico de autores que buscam fazer a aproximacao entre Histdria e Cinema. Nesse sentido,
se, por um lado, pretendo fazer uma andlise da noc¢do de representagdo a partir da obra da
Sociologia da Imagem de Silvia Rivera Cusicanqui, por outro, serd crucial também a comparagao
com o debate trazido por autores como o proprio Ferro, dentre outros autores latino americanos que
buscam construir as bases epistemologicas da Historia e Cinema a partir dessa territorialidade e em
didlogo com a noc¢ao de representacao.

Por ultimo, o livro de Jorge Sanjinés Teoria y practica de un cine junto al pueblo (2016) ¢é
considerado também uma fonte central — ao lado do filme El coraje del Pueblo — que cria
aproximacgdes entre o filme, o processo histdrico vivenciado na Bolivia e o debate tedrico acerca do
mesmo. Deste modo, possibilita entender o Cine Junto al Pueblo a partir de um escopo tedrico
produzido pelo principal precursor desta tendéncia. O livro me permitiu entender e problematizar as
nuances e especificidades que o cine militante assumiu na Bolivia que o diferencia das demais
tendéncias do NCL. Assim, ao passo em que permite fazer comparacdes com um contexto mais
amplo, também permite construir uma composi¢cdo do que ¢ de fato esse cine militante na Bolivia,
partindo do protagonismo de um de seus principais porta-vozes. Além disso, também foi possivel
localizar algumas entrevistas do autor acerca do filme e que serdo de grande valia para este
trabalho.

Em relacdo a estrutura do trabalho, de inicio, destinei o Capitulo 1 para tratar de alguns
aspectos preliminares da pesquisa, no qual realizo uma breve conceituacao do que é o Cine Junto
al Pueblo, apresento o filme a ser analisado e onde estava situado dentro do NCL, além de realizar
uma breve conceituagdo do que ¢ a Sociologia da Imagem, para se ter uma breve nocdo das
necessidades de se estudar e difundir o tema. Para tal, além do livro Teoria y pratica de un Cine
Junto al Pueblo (SANJINES, 1979) e do livro Sociologia de la imagen: miradas ch'ixi desde la
historia andina (CUSICANQUI, 2015), utilizei um apanhado de obras de autores latinoamericanos,

sendo estes, cientistas da cinematografia, historiografia e da sociologia sem perder de vista o
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didlogo com as correntes historiograficas marxistas e nacionalistas (NUNEZ, 2013); (COUTINHO,
1974); (THOMPSON, 1987).

Ainda neste capitulo, realizo uma pequena indagacdo sobre as necessidades de se estudar
especificamente o filme E/ Coraje del Pueblo, onde trago algumas consideragdes acerca das demais
obras cinematograficas na Bolivia e revelo algumas especificidades do filme. Dentre estas
especificidades, destaco trés delas com maior relevancia: 1) a importancia do papel de género para
as lutas nas comunidades mineradoras na Bolivia haja vista que é se observa a relevante presenga
do Comité das Amas de Casa como for¢a motriz da reacao a falta de alimentos nestas comunidades
a partir de planos sempre coletivos e close-ups que revelam a capacidade dessas mulheres em se
organizarem politicamente e a revelar suas insatisfagdes; 2) A necessidade de dar relevancia aos
massacres e torturas cometidas no Governo Militar de René Barrientos e a luta sindical. Sendo esta
a questdo mais nitida do filme, vemos nesta especificidade o que Sanjinés entende como cine
revolucionario sendo executado a todo vapor ja que o Massacre de San Juan € o “protagonista”
deste filme, que ndo deixa de retratar cenario de tortura e violéncia policial nas comunidades, além
da presente constancia da luta sindical frente 8 COMIBOL'" ¢ as a¢des do Estado; 3) A dimensio
étnico-racial “ndo-dita” presente no filme. Sendo este um tema fruto de muitos debates na
historiografia. E necessério dizer que, apesar do movimento indigena na Bolivia, no momento em
que o filme ¢ gravado, ainda ndo ter ganhado a for¢a que assumiu nas décadas seguintes, ¢ possivel
enxergar retalhos dessa dimensdo a partir da Sociologia da Imagem.

No capitulo 2, apresento e aprofundo a discussdo sobre os trés tempos que acompanham e
contextualizam o filme em questao. Para tanto, do ponto de vista historiografico, utilizei a obra de
Everaldo Andrade intitulada A Revolugdo Boliviana (2007) que, sob um viés marxista, me
possibilitou entender a relacdo do filme em si com as problematicas do presente no qual ele é
produzido. Além de tratar brevemente dos aspectos historicos que remontam a formagao do pais,
aos efeitos da Guerra do Chaco, na década de 1930, ao Massacre de Catavi, na década de 1940, a
Revolucdo de 1952 ¢ ao Massacre de San Juan, em 1967, sob a Ditadura René Barrientos
(1964-1969), recupero também um breve curso da histéria que segue ao langamento do filme para
entender a sua difusdo e minimamente entender como a sociedade, entendida a partir do acimulo de
representacoes coletivas, dialogou com as questdes levantadas pela produgao filmica.

No capitulo 3, trago os aspectos ditos e nao-ditos nas filmagens, assumindo dois recortes
principais que tratam respectivamente da luta feminina e a dimensdo étnico-racial presente no

filme. No primeiro subcapitulo, realizo uma breve discussdo acerca da luta organizada de mulheres

1 Corporacién Minera de Bolivia.
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na Bolivia, tendo como base a figura e o legado de Maria Barzola, além da historia de formagao do
Comité de Amas de Casa nos acampamentos mineiros. Segundo Ardaya (1983), estas experiéncias
podem ser consideradas unicas na América Latina e revelam muito sobre o tecido social boliviano
que propiciou muitos dos processos de reivindicacdo. Para tal, fiz uso do filme propriamente dito
em didlogo com algumas autoras/autores que discorrem sobre o tema (ARDAYA, 1983; VIEZZER,
2003; ROJAS, 2023). No segundo subcapitulo, trouxe algumas reflexdes com base na analise do
filme no que concerne a existéncia flutuante de uma dimensao étnico-racial no léxico mineiro que ¢
revelada a partir de nuances encontradas na trama. Seriam estes fragmentos parte de uma
representacdo imagética de um pequeno grupo social que buscava afirmar estes elementos ou na
verdade seriam estes aspectos que evidenciam um enorme iceberg coletivo de um componente
indigena intrinseco as relagdes sociais, sejam elas de opressdo ou de reconhecer-se a partir da
cultura e da sua propria ancestralidade?

Concluo o capitulo com uma discussao mais teorica acerca dos usos da Sociologia da
Imagem no filme E/ Coraje del Pueblo (1971) através de uma conceituacdo do campo de maneira
mais objetiva para dar luz a uma discussao acerca das relagdes entre autores decoloniais e a autora
aymara como forma de levantar comparagdes entre estes dois vieses. A partir dai, trago mais
alguns elementos da anélise do filme propriamente dito tendo como base a observagao participante

propiciada pela obra de Jorge Sanjinés.

Capitulo 1: O cinema que pode pensar formas de mudar o mundo

1.1. Por que estudar o Cine Junto al Pueblo?

De inicio, achei interessante trazer aqui os porqués de se estudar um tema tao especifico e de
tdo poucos acumulos na historiografia, apesar de haver tanta riqueza. Para se entender estes
porqués, primeiro deve-se entender as motivacdes de quem o fez, para qual publico foi feito, em
que periodo histdrico, a que fora resposta e o porqué de haver especificidades que a coloquem em
um patamar sujeito de pesquisa histdrica que mereca um destaque mais elevado. Primeiramente, ¢
necessario entender que a realidade filmica enquanto uma representacdo estética inferida
diretamente pelo diretor e todos os agentes envolvidos na filmagem'' - que, por sua vez, quer
desconhegcam ou ndo suas determinagdes historicas -, revela aspectos do mundo social

voluntariamente ou ndo (COUTINHO, 1974) e nos coloca em um lugar de compreender a

' No caso do Cine Junto al Pueblo, se faz jus propor uma discussio socioldgica do quio a visdo dos agentes envolvidos
na gravagdo se sobrepde e coexistem com a representacdo estética promovida pelo direto, ja que a docu-ficgdo tem
como proposta a justaposi¢do da representacdo social a partir da troca de saberes.
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importincia do cinema revoluciondrio como um todo, mais precisamente na América Latina, lugar
de grandes inquietacdes sociais durante o longo século XX e que acompanha o desenvolvimento da
sétima arte no continente de forma justaposta. Portanto, se torna indispensavel trazer para o debate
politico cinematografico o Nuevo Cine Latinoamericano, no qual o cinema junto ao povo sera
expoente.

Sobre o NCL, devo destacar que ndo se trata de um movimento homogéneo e caracterizado
de maneira verossimil e sincronica ao longo de sua durac¢do. Na verdade, o proprio entendimento do
que foi seu inicio no fim da década de 50 ¢ uma formulacao que € posterior ao que se entende por
seu comego'? e que a heterogeneidade desse movimento se confirma ndo apenas por ser o Unico
movimento cinematografico de apelo continental ao redor do globo, mas também pelo fato de que a
maioria dos “cinemas novos” cresceram com um discurso em prol da “cinematografia nacional” a
fim de resgatar ou conceber uma identidade em prol da expressdo popular ou da afirmagdo dos
Estados-Nagdo. Além disso, as cinematografias periféricas — como passam a ser designadas as
producdes ndo euro-estadunidenses — serdo obviamente atravessados por ditames econdmicos e
culturais que estdo relacionados a interesses nacionais (NUNEZ, 2013, p. 432). Porém, vale
destacar que o NCL certamente ndo teria alcangado a potencialidade do que conseguiu ser sem a
unido através do continente americano, ja que festivais como os de Montevideo (1958), Vifia del
Mar (1967), Lima, na Universidade de Mérida, entre outros, permitiam ndo s6 o compartilhamento
de obras entre os paises, como também permitia a troca de saberes entre os diretores e cineastas
latinoamericanos e serviram como uma espécie de catalisador do termo Nuevo Cine

Latinoamericano conforme destaca Sanjinés (2016), em uma de suas entrevistas:

E ali sim compreendemos que estdvamos diante de wum processo
extraordinariamente importante, porque descobrimos que varios cineastas cubanos,
brasileiros, peruanos, colombianos, venezuelanos... estavam trabalhando em um
cinema comprometido com a causa popular. Como os brasileiros, com Glauber
buscando um cinema com identidade brasileira, ou como o Tercer Cine com Getino
e Solanas; foi uma grande festa ideoldgica pela alegria de encontrar outros
cineastas latino-americanos engajados na mesma preocupagdo, no mesmo projeto
politico contra o imperialismo.

Concomitantemente, entendendo a potencialidade e a capacidade do cinema enquanto
ferramenta de disputa da sociedade, temos que evidenciar o papel que exerceu o cinema na
sociedade boliviana. E inegéavel o papel que o uso da imagem exerceu e exerce na cultura e na

ancestralidade dos povos andinos e das terras baixas do Tawantinsuyo’’, como pode ser visto nas

12 Sendo este termo cunhado a partir do Festival de Vifia del Mar no ano de 1967 para designar obras concebidas a partir
de 1960 em diante que possuam o carater do NCL (SANJINES, opus cit., p. 175).
1 Ou as quatro regides. Era por este nome que era conhecido o Império Inca.
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ilustragoes de Guaman Poma de Ayala e se estendem até as aquarelas de Melchior Maria Mercado,
chegando até o cine de Jorge Sanjinés. Esta potencialidade das praticas de representacdo por meio
da imagem se redobram ainda mais quando falamos de povos que, na constru¢do de sua
ancestralidade, ndo possuem como principal caracteristica o uso do alfabeto, mas sim da linguagem
oral e do uso da imagem, fazendo com que o audiovisual nos revele aspectos intangiveis da
mentalidade e da consciéncia coletiva destes povos que nunca seriam possiveis apenas pela palavra
escrita. Além disso, o uso da imagem nos possibilita ainda entender as ideias destes povos em uma
Otica que se sobrepde ao pensamento moderno-ocidental e cartesiano a partir de uma pratica

descolonizadora e nao-linear. Conforme essa nocao, Silvia Rivera Cusicanqui nos revela que:

Enquanto a escrita e os marcos conceituais da ciéncia social convencional
tendem a obliterar as vozes subalternas ou a integra-las em uma narrativa
monoldgica de progresso e modernizacdo, a imagem pictdrica ou
audiovisual reatualiza as forcas que dao forma a sociedade, ao mesmo
tempo em que organiza o abigarrado e caodtico em um conjunto de
descrigdes 'densas' e iluminadoras (CUSICANQUI, 2015, pp. 88-89).

Sobre o uso da imagem e da representacdo da realidade através do audiovisual, por que
entdo se torna tdo importante estudar o que € e quando nasce o Cine junto al Pueblo? Além disso,
quais serao suas consequéncias para a sociedade boliviana do século XX, devastada pelo processo
histérico de colonizacdo, pela desilusdo da Revolucdo de 1952 e a turbulenta transfusdo do
nacionalismo boliviano em um Governo Militar opressor e cheio de contradigdes?

O cine boliviano, como um todo, caminhara sempre por passos bem curtos, limitado por
problemas de estrutura, técnica e difusdo. Apesar de j4 em 1898 serem gravadas as primeiras
imagens cinematograficas no pais, que inaugura o cinema mudo ou silencioso em solo boliviano,
esta etapa perdurou até o ano de 1933, quando se deixaram de fazer filmes no pais devido a
introducdo do som no cinema latinoamericano € a obsolescéncia do cinema sem som. Mesmo
assim, esta etapa contard com a criacdo de algumas obras importantes para a disputa da consciéncia
coletiva no pais mesmo com o cinema sendo ainda apreciado, sobretudo, por uma classe média
branca'* e completamente alheia s zonas rurais (CORDOVA, 2007). A exemplo, é crucial destacar
a producao de José Maria Velasco Maidana intitulada Wara Wara (1930), que se tornou a inica obra
desta época a serem recuperados os negativos apos o neto do diretor, Mario Velasco Maidana,
encontra-los por sorte, em 1989, e doa-los a Cinemateca Boliviana. Em 1941, a etapa sonora foi
inaugurada no pais andino e perdurou com uma série de inconsisténcias e tensdes politicas

propiciadas pelo Governo Militar e pela falta de estrutura no pais. O filme Vuelve Sebastiana (1953)

' Sendo quase tautologico revelar que a classe média boliviana daquela época era majoritariamente branca.
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¢ um grande expoente deste momento de retomada do cinema boliviano. Foi dirigido por Jorge
Ruiz, gravado em cores e conta a historia de Sebastiana Quespi, indigena do povo Chipaya que
abandona seu povo até uma comunidade aymara mais prospera. E possivel entender esta obra como
embrionaria a intencionalidade do que viria a ser o Cine Junto al Pueblo, ja que se trata de uma
producao docu-ficcional, utilizando personagens reais das comunidades, apesar de contar uma
histéria ndo necessariamente real'’. Esta etapa, mesmo dando luz a obras verdadeiramente
importantes para a disputa da consciéncia coletiva — como a Revolu¢do de 52, por exemplo —
ainda carecia de algumas inconsisténcias de difusdo e at¢ mesmo de pratica ideoldgica, sendo

entendido por Sanjinés como um cine social'

que futuramente daria lugar ao cine revolucionario,
com a formagao do Nuevo Cine Latinoamericano no continente.

Na Bolivia, temos a introdu¢do do NCL em 1963. Inaugurada a partir da criagdo do Grupo
Ukamau, liderada por Jorge Sanjinés. Porém, assim como qualquer outro processo historico, ndo foi
do dia pra noite que se formou a totalidade da compreensao tedrica e pratica do que € o Cine Junto
al Pueblo, grande expoente do Nuevo Cine Latinoamericano. Na verdade, se trata de um processo
de reivindicacdo do cinema enquanto ferramenta de disputa da consciéncia coletiva da sociedade,
aliada as demandas e as compulsdes sociais a partir do processo historico que revelard a grandeza e
a poténcia do que veio a ser o cinema boliviano feito para e a partir do povo.

Para Sanjinés, principal figura desta escola cinematografica, o cinema boliviano —
enquanto arte e ferramenta — ndo pode ser entendido sem primeiro considerar os antecedentes
historicos que estimulam sua criagdo. Em sua visdo, o cinema boliviano sempre esteve relacionado
de maneira justaposta a fatores sociais e as lutas do cotidiano. Inspirado pelas grandes obras de
Eisenstein com a utilizagdo do plano integral e coletivo ou por cineastas da Nouvelle Vague, o
cinema boliviano, encabecado de maneira geral por Sanjinés, se molda a partir da necessidade de
ser militante. O filme Ukamau (1966), apesar de ser uma obra multipremiada que permitiu a eclosao
de sujeitos antes silenciados a entenderem-se como seres de poténcias multiplas (AIMARETTI,
2019, p. 96), ainda carece de alguns destes aspectos que sdo mencionados pelo diretor. Em suma, o
mais importante deles além dos aspectos técnicos de producdo e cenografia, o que mais chamava

aten¢do do povo era retratar a miséria e a pobreza ndo os interessava, ja que sua vida cotidiana

15 E crucial o entendimento do filme Vuelve Sebastiana (1953), entre outros, gravados ao longo do século XX, para se
compreender com totalidade o desenvolvimento do cine boliviano, ja que o processo de formacdo esteve longe de ser
uma etapa linear, continua e sem interrup¢des. Concomitantemente, assim como sera entendido ao longo da analise
filmica do filme EIl Coraje del pueblo, é crucial entender esse filme a partir do processo histdrico que foi desembocado
pela Revolugdo Boliviana de 1952, que revela um momento de reafirmag@o do nacionalismo boliviano calcado em uma
forte identificagdo cultural pautada no indigenismo cada vez mais sendo colocado em préatica no pais.

' Aqui, ndo podemos ignorar ainda um cine que se contrapunha ao social, sendo difundido pela classe burguesa no pais.
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revelava fatos de igual ou maior calamidade. O que queriam, na verdade, era um cinema que

mostrasse o porqué das calamidades, quem eram os inimigos € como reagir a opressao:

Assim se comegou a repensar esse tipo de cinema, € com a nova abordagem
baseada na ideia fundamental do interesse do povo, os passos futuros foram
orientados e foram feitos filmes que continham e cumpriam esses
postulados, passando assim para a ofensiva (SANJINES, 1980, p. 17).

A partir dai, assim como vemos em E/ Coraje del Pueblo, as obras de Sanjinés passam a
dialogar de maneira muito mais explicita com los de abajo e difundido, sobretudo, em comunidades
rurais, sindicatos e comunidades mineiras, tornando possivel a disputa da consciéncia coletiva
proposta na metodologia de cinema formulada por seu diretor. Portanto, € nitido que o Cine Junto al
Pueblo atinge sua potencialidade a partir da troca de saberes obtida a partir do didlogo continuo
com as comunidades bolivianas que, por sua vez, ajudam a moldar ndo somente o que deve ser
retratado, mas também como e por que devem ser. Sanjinés nos revela alguns dos aspectos
aprendidos a partir destas trocas como o fato de, por exemplo, a partir deste didlogo, ter sido
possivel entender a no¢ao de tempo da culturalidade quechua-aymara e que se estende por alguns
povos das terras baixas na qual a flecha do tempo se inverte, na chamada mirada al pasado. Ou
seja, nao fazia sentido construir um roteiro da forma moderno-ocidental linear na qual um filme
possui um inicio meio e fim ja que ndo era assim que o tempo era concebido nestas comunidades.
Ao perceber isto, os roteiros passam a ser feitos a partir da no¢do de futuro-passado, como ¢
possivel ser visto em A Nagdo Clandestina (1989) ou até em sua obra mais recente, Insurgentes
(2012). Trata-se de uma dimensao que pretendo desenvolver com maior profundidade em trabalhos

posteriores.

1.2. Por que analisar El Coraje del Pueblo?

Apesar de um limitado financiamento, o cinema militante na Bolivia € rico de elementos que
revelam multiplos processos na sociedade de seu tempo. Conforme explicitado anteriormente, obras
como Vuelve Sebastiana (1953); Ukamau (Jorge Sanjinés, 1966); Yawar Mallku (Ibid, 1969); Nacao
Clandestina (/bid, 1989), entre outras, me instigaram a realizar uma interpretacao sobre a sociedade
boliviana a partir dos aspectos propiciados pela no¢do da Sociologia da Imagem e da representagdo
da imagem. Porém, a escolha de El Coraje del Pueblo especificamente se da por algumas razdes
particulares, as quais tratarei na sequéncia.

Apo6s lancar Ukamau (1966) e Yawar Mallku - Sangue do Condor (1969), Sanjinés mirava

em uma producao que buscasse dar ao cine revoluciondrio um tom de aproximacao absoluta com o
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entendimento do cinema junto ao povo a partir ndo apenas de aspectos técnicos de filmografia
construidos conjuntamente com as comunidades, mas também com a participacdo ativa destes

sujeitos enquanto atores-testemunha dos acontecimentos, tal como revela o diretor:

Mas ¢ claro que essa reflexdo, esse balango, ndo podem ignorar um filme
como E!/ Coraje del Pueblo. Nao se trata apenas do tema (em si muito
abstrato) da "memoria popular"; ¢ muito mais do que isso: € a apropriacao,
pelas massas em luta, do problema de sua representagdo, de sua imagem.
(SANJINES, 1978, p. 100)

Tal pratica representa uma novidade ndo apenas no cinema latinoamericano, mas também no
cinema mundial. Além disso, ndo se pode ignorar que o debate que evoca Sanjinés revela questoes
presentes de seu tempo. Primeiramente, ¢ necessario ter em vista o risco que a equipe correu ao
gravar essas cenas, ainda sob os ecos da Ditadura de René Barrientos, com muitos acampamentos
mineiros ocupados pelas For¢as Armadas. Em segundo lugar, temos de levar em conta a
invisibilidade que estes massacres possuiam perante a opinido publica nacional e internacional para
se levar em conta a importancia de trazer destaque para estes acontecimentos, que naquele momento
eram cada vez mais constantes.

Concomitantemente, hd um enfoque no papel da luta feminina, encabecada pelo Comité das
Amas de Casa que merece destaque maior nessa obra, ja que revela uma presenca de mulheres nao
apenas na luta sindical e nos movimentos revolucionarios, mas também no tecido social dos povos
andinos como um todo. Tal destaque possibilitaria até mesmo um trabalho monografico somente
abordando este papel dessas mulheres em comparacdo com a organizagdo social destes povos,
porém ficarei apenas com os aspectos visiveis e ndo-visiveis captados pela representagdo filmica
neste primeiro momento.

Por fim, ¢ de igual destaque conceber a importancia da dimensdo étnico-racial visivel e
ndo-visivel nesta obra filmica. Neste sentido, ¢ crucial ter como base a nogdo da Sociologia da
Imagem para utilizar a total potencialidade que a imagem exerceu naquela sociedade daquele tempo
para se tecer debates acerca do imagindrio social e o que a obra E/ Coraje del Pueblo (1971) pode
nos fornecer. Assim, diante do exposto, antes de aprofundar a reflexdo sobre essas duas dimensoes
que considero centrais, vou tratar das trés temporalidades que envolvem a producdo filmica para

uma melhor contextualizagdo da obra.
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1.3. O que ¢é a Sociologia da Imagem?

Torna-se ainda mais oportuno utilizar da Sociologia da Imagem proposta por Silvia Rivera
Cusicanqui em dialogo com autores que confluem de maneira direta ou indireta quando tém-se em
vista os aspectos supracitados. A Sociologia da Imagem foi proposta pela autora se relaciona com o
trabalho desenvolvido pela mesma desde a criagdo do Taller de Historia Oral Andino (THOA) nos
anos 1980. Tanto a imagem como a oralidade sdo ferramentas para alcancar a realidade social de
um modo mais complexo. Sao convites para, a partir de uma observagdo participante,
descolonizar-se do olhar oculocentrista cartesiano € “reintegrar o olhar ao corpo, e este ao fluxo de
habitar no espago-tempo, no que outros chamam historia.” (CUSICANQUI, 2015, pp. 20-25). Neste
sentido, rompemos com o dominio exclusivo da linguagem escrita e abrimos um leque mais amplo

para interpretar o mundo:

Enquanto a escrita e os marcos conceituais da ciéncia social convencional
tendem a obliterar as vozes subalternas ou a integra-las em uma narrativa
monologica de progresso e modernizacdo, a imagem pictérica ou
audiovisual reactualiza as forcas que dao forma a sociedade, ao mesmo
tempo em que organiza o abigarrado e cadtico em um conjunto de
descrigdes 'densas' e iluminadoras." (CUSICANQUI, 2015, pp. 88-89)

Seu objetivo principal, portanto, ¢ compreender o mundo a partir do ¢/ ’ixi’” e romper com 0
pensamento colonial que “aprisiona” e “limita” o conhecimento com a palavra escrita abrindo assim
novos horizontes de possibilidades para a andlise a partir das demais praticas de representagao
existentes, para além do registro documental ou escrito.

E fulcral para o oficio do historiador ter em vista a necessidade de trabalhar e dialogar com
seu proprio campo, bem como os diversos outros existentes de modo geral e com as mais diversas
fontes, a partir de uma perspectiva que vise tornar a historiografia um lugar cada vez mais publico e
feito a partir do proprio povo e para o povo. Para tal, é convidativo que a pesquisa historiografica
tome como luz a concep¢ao da Historia vinda de baixo. De acordo com Thompson (1987), a
experiéncia desempenha um papel crucial como mediadora entre as influéncias das determinagdes
econdomicas e as tradi¢cdes culturais e politicas. Portanto, essa categoria carrega consigo uma
dialética colossal, revelando o movimento dinamico entre a transformacao das forcas produtivas e,
simultaneamente, indicando que as relagdes produtivas abrangem muito mais do que aquelas

restritas ao ambiente fabril. Desse modo, na pesquisa, procuro partir da perspectiva da experiéncia

170 ch’ixi, para Rivera Cusicanqui, serd, de maneira bem genérica, uma forma de criar a partir da imaginacion
sociologica (MILLS, 1959), a problematizacdo do ahi-ahora, dando lugar a uma nova visdo sobre a mestigagem
propiciada pelo processo de colonizagao, criando assim o ch’ixi.
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para compreender de que forma podemos entender a complexidade da sociedade boliviana do
século XX e que relagdes podemos fazer do pensamento thompsoniano'® com os debates que estdo
sendo tragados na América Latina.

Em Abya Yala'®, mais precisamente nos Andes, o debate sobre a experiéncia como a
principal causadora das transformacdes das forg¢as produtivas ja havia sendo feito ha pelo menos
algumas décadas. Silvia Rivera Cusicanqui, por exemplo, alarga a nocdo de experiéncia a um
entendimento de consciéncia coletiva pautada em uma concepcao temporal do ahi-ahora das lutas.
Nesta ultima, atribui-se aos sujeitos de seu tempo a capacidade de problematizar a propria
realidade. Utilizando-se da imaginacao socioldgica, a autora defende o sujeito c/’ixi como uma
possibilidade de pensar a vivéncia dos sujeitos indigenas sob um contexto moderno-ocidental a
partir de uma nocdo de ancestralidade que remete a um passado ancestral e milenar, anterior a
Conquista, € que passa a coexistir com uma nova matriz ontoepistemologica ocidental e colonial®.
Pensar a experiéncia a partir do ahi-ahora das lutas, significa pensar o imaginario subjetivo a partir
de um outro referencial sobre o tempo, rompendo com a flecha linear. Para Cusicanqui, em alusio
ao modo de pensar aymara, esse imaginario esta atrelado a capacidade das representagdes coletivas
de oferecerem a possibilidade de repensar o presente colocando o passado a frente do futuro e este
como “um fardo as nossas costas”, tornando-se entdo um futuro-passado®'. A histdria, portanto, se
torna fator chave para se pensar o presente ja que as nogdes de passado e futuro se invertem. E uma
noc¢do que dialoga com as contribui¢des de Marc Bloch e de Lucien Febvre (2002). Em Apologia da
Historia ou O Oficio de Historiador, os autores nos provocam a repensar o passado a partir da
problematizagao do presente. H4, de fundo, a ideia de se compreender e transformar a pratica
historiografica vinculada as nog¢des de uma histéria-problema e do papel essencial que o
intercAmbio entre as diferentes 4areas do conhecimento possui para nortear a pesquisa dos
historiadores. dialogando, mais uma vez, com a autora quechua-aymara.

Deste modo, ao problematizar o presente a partir dos aspectos que ele revela nos vestigios e
documentos que se apresentam, se torna crucial para o estudo das mentalidades e da Historia

Cultural o uso da imagem como agente catalisador das possibilidades de analise. Se

'® Que dada a devida importancia, se trata de um pensamento ocidental.

' O termo Abya Yala provém do povo Kuna vem sendo utilizado por povos originarios desde o ano de 1507 para fazer
um contraponto com a designacdo de “América”. Vale ressaltar que essa contraposicdo se baseia na ideia de
ressignificar termos coloniais como forma de disputa de consciéncia. (Cf: Porto-Gongalves, Carlos Walter. Abya Yala.
Disponivel em: https://iela.ufsc.br/projeto/povos-originarios/abya-yala/ . Acesso em: 21 de jan. de 2025.

20 Cabe ressaltar que a matriz do pensamento colonial, ao invés de pensar a coetaneidade a partir da justaposi¢io e da
contradicdo, racializa o outro e cria a nogao de raga a partir de uma otica evolucionista, hierarquizante, eugenista, etc.
21 Sobre a nogdo de futuro-passado, ver: RIVERA CUSICANQUI, Silvia. "Un mundo ch'ixi es posible: memoria,
mercado y colonialismo". In: Un Mundo Ch'ixi es Posible: Ensayos desde un Presente en Crisis. Buenos Aires: Tinta
Limoén, 2018, p. 13-39.
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compreendermos a cultura a partir de um viés marxista que, na visdo de Raymond Williams, pode
ser expressada como “o processo significante através do qual... uma ordem social ¢ comunicada,
reproduzida, experimentada e explorada” (EAGLETON, 1976, p. 51). Neste sentido, mais uma vez
dialogando com a autora aymara, a observacao participativa acerca do objeto de analise se torna
peca fundamental para o historiador ou socidlogo para entendermos a sociedade seja a partir de um
recorte mais estrutural ou mais especifico. Para a autora, Sanjinés serd um dos precursores da

Sociologia da Imagem justamente pelo fato de carregar em suas obras a observagdo participante:

Nos filmes de Sanjinés, pode-se observar a marca de uma 'observacao
participante' altamente politizada e comprometida na luta contra as ditaduras
dos anos 1960-1980. E também notével o uso de formatos de pesquisa
preparatorios — testemunhos orais, fotografia, cinema documental — como
ferramentas para a reconstrugao e teorizacao da sociedade boliviana, que ele
percebe como um espaco onde proliferam formas coloniais de dominacao e
organizacao da sociabilidade cotidiana." (CUSICANQUI, 2015, p. 75)

Portanto, percebe-se que a autora encontra nas obras de Sanjinés como este paralelo entre as
praticas de representacdo do mundo visual e a quebra descolonizadora do pensamento
moderno-ocidental em prol da escuta ativa do sujeito subalterno, como veremos nas linhas que se

seguem.
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Capitulo 2: Os trés tempos da analise filmica e o breve curso da historia

Para qualquer andlise filmica sob o ambito do oficio do historiador, ¢ primordial a
concepcao de que toda fonte entendida como filmica — seja ela de longa ou curta duragdo, uma
obra documental ou ficcional, classificada como terror ou drama, etc — seja esmiugada em suas trés
temporalidades, de forma a possibilitar a compreensdo com mais amplitude. Neste sentido, Marc
Ferro em sua obra “Cinema e Historia” nos revela que, para uma andlise socio-historiografica da
imagem em movimento, deve-se ter a nog¢do do aspecto “visivel” e “ndo-visivel” que o filme
carrega consigo (Ferro, 1977, p. 87). Para tal, s6 se torna completa a metodologia desta andlise se
levarmos em conta a concepcao dos trés tempos histdricos que a produgdo deste filme transmite.
Sendo estas: 1) O passado que revela a “memoria visual” do diretor e dos demais agentes
envolvidos na produgdo desta representacao ; 2) O presente, que concebe o filme necessariamente
enquanto um produto cultural de seu tempo, enrijecida de questdoes ideologicas, ansiedades e se
espelhando em condi¢des econdmicas, politicas e sociais vividos em seus processo de producao ,
sd0 os aspectos ndo-visiveis; 3) O futuro, ja que toda obra — seja documental ou ficcional —
carrega consigo projecoes de futuro que sdo necessariamente aspectos do seu proprio presente que
revelam o carater cultural e artistico do cinema de imaginar possibilidades multiplas de utopias e
distopias na sociedade e seus efeitos a partir do momento em que a mesma entre em circulagdo. O
cinema, portanto, torna-se um espago de especulacdo sobre o que estd por vir a partir do presente,
oferecendo insights sobre o imaginario coletivo (Ferro, 1977).

Neste sentido, levando em conta as trés temporalidades e a ideia de futuro-passado proposto
pela sociologa aymara Silvia Rivera Cusicanqui, pretendo aqui recuperar alguns aspectos do filme
El Coraje del Pueblo (1971) enquanto um produto cultural de seu tempo e do nosso tempo também

levando em consideracdo o tempo de producdo, de circulagdo, do filme propriamente dito.

2.1 O tempo do filme: Do Massacre de Catavi até ditadura de René Barrientos e o

Massacre de San Juan (1942-1970)

O filme retrata o Massacre de San Juan ocorrido em 1967 na Mina Siglo XX, localizada no
Departamento de Potosi, no contexto da ditadura de René Barrientos (1964-1969). Também faz
mencdes a outros massacres que ocorreram ao longo do periodo republicano com destaque para o
Massacre de Catavi, em 1942, que € logo a primeira cena de abertura. Para situar historicamente
esses eventos, € necessario primeiramente recuperar o processo histdrico que remete aos

desdobramentos da Revolucdo de 1952 em diante. Nesta ocasido, o MNR, aliado a pequena
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burguesia encabecada por Siles Suazo, havia chegado ao poder a partir de um movimento que so6 foi
possivel gragas a for¢a popular de milhares de homens e mulheres que entre os dias 9 e 11 de abril
de 1952 se langaram as ruas e tomaram os locais estratégicos de La Paz, transformando um
movimento que se intencionava golpista, em revolucionario (ANDRADE, 2007). Porém, ao chegar
ao poder, a instabilidade econdmica do pais e a incapacidade do MNR em gerir a dupla pressao
exercida pelos setores populares e pelos Estados Unidos, fez com que o partido cedesse em suas
iniciais pretensdes nacionalistas e buscasse ajuda do pais estadunidense que forneceu ajuda
econOmica e outros tipos de financiamentos, aumentando a divida publica nacional, abrindo o pais
economicamente e cedendo politicamente aos interesses ianques (ANDRADE, 2007, pp. 133-134).
Vale destacar que, ja nas eleigdes de 1960, com a candidatura de Victor Paz Estenssoro, o MNR ja
havia abandonado quase que por completo seu reformismo nacionalista e havia permitido a
rearticulacdo da classe burguesa, que passou a se aliar com os Estados Unidos. A revolugdo, por
conseguinte, havia perdido seu carater anti-imperialista ¢ popular quase como um todo. Com a
instabilidade politica do MNR, que foi incapaz de controlar sua base social, acabou afastando-se da
COB e da FSTMB ap6s uma greve em 1963**, aproximando-se do setor militar € mais ainda dos
EUA (ANDRADE, 2007, pp. 135-136).

Em 1964, a revolugdo chegou ao fim com um golpe de Estado promovido por René
Barrientos, derrubando o MNR e iniciando um periodo de Ditadura de Seguranca Nacional no
pais®. Este momento foi de muita instabilidade social ja que, apos os decretos de 1965, Barrientos
diminuiu os salarios dos mineiros em 40% e reorganizou a Comibol. Apds estas decisdes, logo a
COB, adjunta aos sindicatos, comegou a reagir contra esses absurdos decretos, langando-se as ruas e
combatendo as decisdes repressivas do governo que, por sua vez, respondia sempre a altura. Cabe
adicionar que o Comité de Amas de Casa — retratado no filme durante a cena em que um grupo de
mulheres, lideradas por Domitila Chungara, se juntam para protestar contra a falta de
direcionamento de alimentos nas vilas mineiras — ¢ criado durante a década de 60, em que hé estas

crescentes repressoes (ARDAYA, 1983, p. 123).

22 A Central Obrera Boliviana (COB) foi fundada em 1952 as vésperas da revolugio e foi importante base da
radicalidade dentro do MNR, ja que “tinha um novo significado, uma vez que traduzia uma continuidade de
diferenciacdes politicas estabelecidas entre os dirigentes pequenos-burgueses do MNR e a massa trabalhadora na
insurreig¢@o de abril” (ANDRADE, 2007, p. 86). Ja a Federag@o Sindical dos Trabalhadores Mineiros Bolivianos
(FSTMB) foi fundada em 1944 em Huanuni e, mesmo tendo alguma relagdo com o Ministério do Trabalho e o governo
do Presidente Gualberto Villarroel, foi um importante aglutinador da luta sindical pelas campanhas do salario minimo,
prego dos alimentos, jornadas de oito horas, dentre outras reivindicagdes (/bid, p. 54).

2 A associagdo da ditadura de Barrientos a DSN tem a ver de maneira estritamente ligada com a participagio dos
militares na luta contra o inimigo interno, sobrepondo-se a figura do ditador e respaldando assim o monopdlio da
violéncia por parte do Estado para atingir tal fim (ARAUJO; BRUCE, 2024, p. 2).
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Assim, em 1967, temos um momento chave na politica boliviana. Apos as conturbadas
elei¢des de 1966, René Barrientos foi eleito com o forte apoio dos EUA que respaldam a opressao
militar e a ditadura. A COB, os sindicatos e os partidos de oposi¢do — atuando na ilegalidade —
retomam suas lutas e voltam a pegar em armas (BETHELL, 2002, p. 147). Este momento foi
entendido como de grande repressao. Vale notar que outros massacres ja haviam acontecido, como
a represalia ao ataque a sede da policia de Llallagua, que resultou em 82 mortos e mais de duzentos
feridos (ANDRADE, 2007 p. 139). Ainda em 1967, entre marco e outubro, Che Guevara liderava
uma guerrilha armada nas terras baixas na tentativa de reacender o processo revolucionario no pais
e dar fim a ditadura de Barrientos (ANDRADE, 2007 p. 140). Com a presenga do revolucionario
argentino no pais, adjunta a acdo da COB e dos sindicatos mineiros, o governo militar intensificou a
repressao aos movimentos revolucionarios, dessa vez aliados com a CIA, que via com bons olhos
interromper esses processos nao apenas para apaziguar os movimentos anti-imperialistas no pais,
mas também considerando que a captura de Che Guevara representaria uma enorme vitdria para o
pais estadunidense — que, por sua vez, ja havia colocado um ponto de atencdo na América Latina
apos a Revolugdo Cubana de 1959 (HARRIS, 2010, p. 166). No filme, uma cena trata do apoio que
alguns mineiros manisfestavam as movimentacoes de Che Guevara no oriente do pais. H4 uma
cena, aos 00:44:25 minutos, em que um dos mineiros diz que muitos de seus companheiros haviam
se juntado as montanhas para apoiar o movimento revolucionario, onde na mesma cena um dos
mineiros relata que “Simon Cuba de Huanuni*, também foi”. Além disso, também ha o relato de
Felicidad Coca, vitva de Rosendo Garcia que foi morto na noite de San Juan, aos 42 minutos em
que ela revela que “ele simpatizava com as guerrilhas” e que “em breve iria se juntar a eles”, porém
ndo havia a avisado com medo dela ndo entender muito bem esta decisdo. No dia 3 de junho de
1967, com o aumento das tensdes com o governo, os mineiros declaram greve nas minas de Catavi
e Siglo XX que acabou por desencadear a tragica repressao, realizada no dia 23 de junho, que ficou
conhecido como o Massacre de San Juan.

Em relagdo a este episodio, vale notar que 23 de junho ¢ quando se comemora a noite de San
Juan em vérios acampamentos mineiros, inspirada na comemoragio do Inti Raymi*. O exército
boliviano, em alianga com os Rangers treinados pela CIA, chegou nas zonas de Llallagua e La

salvadora através de trens que sairam de Oruro entre “as nove e as onze da noite” e, rapidamente,

2% Foi nas minas de Huanuni que houve a declaragdo dos “territorios livres”, onde foram reivindicados os distritos
mineiros como pertencentes ao povo boliviano. (Cf: Iriarte, op.cit. p. 155-6; ) Simon Cuba, apelidado de “Willy” foi
membro do PCB morto apds a captura de Che Guevara em 8 de outubro de 1967. (Cf: Membros do movimento
guerrilheiro de Che na Bolivia. Disponivel em: https://www.latinamericanstudies.org/che/bolivia-guerrillas.html.
Acesso em: 17 de jan. de 2025.

2“0 Inti Raymi, a grande festa do Sol, deveria existir desde sempre entre os Incas, inclusive nos Estados andinos
precedentes que também tinham cultos heliacos.” Cf: VEGA, Juan José; PALOMINO, Luis Gusman. El Inti Raymi
Inkaico: La verdadera historia de la gran fiesta del Sol. 2005, p. 37-71.
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invadiram a comunidade: “assim, por volta das cinco da manha, comegou o tiroteio para vitimar
homens, mulheres e criancas” (MONTOYA, 2009). No filme, ¢ possivel ver a cena em que 0s
soldados do exército invadem a emissora de radio que parece ser “La Voz del Minero” e desligam a

sirene para nao alarmar a populagdo. Segundo o jornalista Victor Montoya (2009):

O massacre durou varias horas sob o sol de 24 de junho. Os mortos se
esvalam em sangue junto as cinzas das fogueiras, ¢ os feridos iam ao
hospital, enquanto as maes, aterrorizadas pelos tiros e gritos, tentavam
acalmar o medo e o choro de seus filhos. Em meio ao caos e ao horror, ndo
faltaram homens que, em uma tentativa desesperada de se defender, se
armaram com dinamites e capturaram alguns soldados, dos quais tiraram os
uniformes e as armas. Mas tudo indicava que ja era tarde demais para
organizar uma resisténcia.

Figura 1: Representagao de corpos das vitimas do Massacre de San Juan. (E/ Coraje del Pueblo,

1971)

Esta cena vai de encontro com o relato de Montoya, ja que sao representados os corpos das
vitimas do massacre como tentativa do diretor de chocar o observador, provocando angustia e
revolta, j4 que as vitimas foi empilhadas e queimadas nas fogueiras uma a uma como forma de
ocultacdo do cadaver.

Em El Coraje del Pueblo é possivel presenciar o massacre a partir de cenas filmadas sob

uma escuriddo que indicavam o corte da luz que foi feito pela empresa elétrica, conivente com os
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planos do exército. Deste modo, € possivel para o espectador estar imerso as atrocidades cometidas
pelo exército sob o comando do General Barrientos. A agdo militar durou até a manha do dia de San
Juan e resultou em aproximadamente 26 vitimas e mais de 80 feridos. Dentre as vitimas e os
feridos, havia mulheres e criancas (ANDRADE, 2007, p. 142). A lista oficial de mortos deste

massacre revela a morte de apenas 16 pessoas e “uns 71 feridos” sendo estes identificados como:

- Ponciano Mamani

- Alejandro Mamani

- Garcia Maisman

- Nicanor Toérrez

- Barroso, Seccion Azul

- Maximiliano Achu, Seccion Siglo XX

- Isaac Casorla, venerista - Bernardino Condori, nifio de ocho afios
- una sefiora en estado de gravidez

- un joven de 13 a 14 afios, una criatura de horas de nacimiento

- un obrero de 29 a 30 anos, herido en la cabeza

- un obrero muerto por el impacto de proyectil en la cabeza

- un joven de 22 a 25 afios

- Gabriel Sequeiros de la “Guardia Nacional” (LORA, 1969, p. 6)

Cabe ressaltar que Sanjinés diz que a motivagao principal para realizar o filme surge apds o
mesmo ver em um periddico que apenas “trés pessoas haviam morrido em uma briga entre a policia

e alguns mineiros bébados” e, apds isso, o diretor revela que (SANJINES, 2016, p. 29):

Foi nesse momento que tomamos a decisdo de fazer El coraje del pueblo,
porque era uma barbaridade. E uma meméria que est4 se perdendo, houve
um massacre de pessoas l4, com motivagdes politicas, presenca do
imperialismo... e ninguém diz nada. Entdo, fizemos esse filme porque ele
cumpria um papel naquele momento: o cinema como instrumento para
resgatar uma memdria, ja que ndo havia outro meio. O filme serviu como
uma forma de denuncia e preservagdo da histéria, especialmente em um
contexto em que as vozes dos oprimidos eram silenciadas. Era uma maneira
de garantir que aqueles eventos nao fossem esquecidos e de conscientizar as
pessoas sobre as injusticas e violéncias cometidas. O cinema, nesse sentido,
tornou-se¢ uma ferramenta essencial de resisténcia e documentagdo da luta
popular.

Ou seja, o cinema naquele momento foi utilizado como um canal de disputa de narrativa
acerca do ocorrido como forma de evidenciar a realidade da opressdo da ditadura de Barrientos e
das outras que aconteceram.

Assim, como ¢ exposto no filme, o motivo do massacre estd relacionado com a cada vez

maior adesdo de trabalhadores bolivianos a guerrilha de Che Guevara. Segundo Diaz (2024), houve,

inclusive, um encontro na Siglo XX e Catavi justamente para deliberar este apoio:
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Barrientos também tentou impedir a realizagdo de um Ampliado Minero,
onde estava anunciado que se determinaria apoiar a Guerrilha de
Nancahuazii — dirigida por Che Guevara —, com um valor financeiro que
pensavam em aportar, € com a incorporacdo de mineiros a essa guerrilha.
Com esse massacre, impediu-se o apoio a Guerrilha de Nancahuazi. Che
Guevara foi assassinado durante o governo de René Barrientos em 9 de
outubro de 1967.

Portanto, ¢ possivel dizer que, a partir dai, Barrientos se inclinou cada vez mais a atender
aos interesses dos Estados Unidos ao passo que via naquele massacre como uma possibilidade de
desarticular a organizagao do movimento mineiro a0 mesmo tempo em que se aproximava cada vez
mais da captura de Che Guevara no pais, a qual deseja usar como uma espécie de troféu.

Porém, ndo ¢ apenas sobre o sofrimento e a dor dessas familias ou da posterior captura de
Che que gostaria de tratar neste trabalho. Para além do aspecto da repressdao em si e dos embates
politicos, considero oportuno recuperar brevemente o que ¢ a festividade da noite de San Juan,
comemorada anualmente no dia 24 de junho, ap6s o solsticio de inverno, que ocorre entre os dias 20
e 23 de junho, pois acredito que traz evidéncias das justaposi¢des entre o mundo mineiro,
tradicionalmente organizado a partir de um repertdrio classista marxista trotskista, e o mundo
andino quechua-aymara. A celebragdo ¢ um indicio da presenca de ritos que derivam destas

comunidades, como o Inti Raymi e revela a presenga de uma cultura pujante que também habita o

cotidiano mineiro, além da repressdo estatal. Assim narra John Nash (1993, p. 125):

Os camponeses celebram o dia queimando o capim seco em seus campos,
ajudando a Pachamama a manter o equilibrio entre calor e frio. Até hoje, os
mineiros celebram a véspera de San Juan acendendo fogueiras ao redor das
quais se reinem para beber e dangar. Para os camponeses, acender as
fogueiras simboliza a manuten¢do da fertilidade da terra e de seus rebanhos,
com cada feixe queimado representando a vida de um animal para o ano. Os
mineiros generalizaram o tema de manter um equilibrio para que a vida
possa continuar na Terra. Em Siglo XX, a celebragdo tem um significado
particular, pois foi na véspera de San Juan, em 1967, que o General
Barrientos enviou tropas para massacrar os habitantes.
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Let's dance and be happy today

Figura 2: Festa de San Juan retratada no filme. Na legenda se diz: “Hoje vamos dancar e ser

felizes”. (El Coraje del Pueblo, 1971)

A data ¢ vista, portanto, como uma celebra¢ao de um novo ano nas comunidades mineiras,
nas quais € possivel identificar uma ancestralidade cultural explicita nestas celebragdes. O Inti
Raymi, ou a festa do Sol em castelhano, se converteu na Festa de San Juan apods a colonizagao
espanhola. Na cena acima exposta ¢ possivel ver um pouco da celebragdo. Gravado num plano
sempre coletivo, vemos e exibi¢do de dangas, de bebidas, o acendimento de fogueiras®.

Apds a morte de René Barrientos em abril de 1969, o general Ovando assumiu a
presidéncia do pais apds um golpe no vice do falecido presidente, Siles®’, que ficou apenas 6 meses
na presidéncia. O governo de Ovando foi marcado por algumas medidas de aproximacdo com a ala
nacionalista do pais para dar resposta aos crescentes movimentos revolucionarios no pais. Dentre
elas, destaco a reaproximagcdo com a Unido Soviética e os paises da Cortina de Ferro, a
nacionalizacdo da Gulf Oil Co., além da rearticulagdo de movimentos sociais que antes agiam na
ilegalidade (ANDRADE, 2007, p. 143).

No ano seguinte, em 1970, ap6s a rearticulagdo do movimento de massas, a COB passa a ter
um papel central na politica boliviana, a partir da incisdo na base e na construcdo da luta sindical.
Com a renuncia de Ovando ap6s um escandalo em seu governo, ¢ o general Juan José Torres quem

assume a presidéncia. Torres, entdo, passa a desempenhar um papel de trazer de volta a ideologia da

%6 Que foram proibidas a partir de uma lei em 2024 por motivos de conservagdo ambiental.
%7 Luis Adolfo Siles Salinas.
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Revolugdo de 1952 como forma de controlar a COB a partir de um projeto de orientacdo

nacionalista e aglutinador que abafasse suas movimentagdes.

2.2. O tempo de producao do filme: A Assembleia de La Paz e o exilio (1971)

Sobre o tempo de producdo do filme, tenho a dizer que ndo ha muito o que se revelar a ndo
ser situar esta produgdo no tempo e aspectos da gravacdo em si pelo fato de que esta obra foi
gravada em um tempo recorde de 4 meses desde a produgdo do roteiro até o seu langamento no dia
26 de junho de 1971, no Festival de Pesaro. Inicialmente, a ideia original era fazer um
documentario de uma hora com a Radiotelevisione Italiana’® sobre a questdo mineira. Porém, o
Grupo Ukamau percebeu que seria melhor alterar a estrutura do conteudo, se tornando um
semi-documentario, ou uma docufic¢ao (NUNEZ; GARCIA, 2004. As gravagdes foram feitas todas
em solo boliviano, inclusive as cenas dos massacres em Catavi e no Siglo XX.

Acerca do contexto histdrico da época da producdo, € possivel dizer que foi no governo de Torres
em que ha uma maior presenga dos movimentos populares, encabegcados pela COB, que foi
importante frente de luta contra a ameaca golpista e abrem no pais um leque de mobilizagdes em
prol de demandas e direitos. Torres entdo, se vé em um lugar de bastante pressao ja que “a massa
mobilizada era um perigo muito evidente para seu governo, que precisava controla-la para impedir a
revolu¢do e a0 mesmo tempo preservar as forgas militares” (ANDRADE, 2007, p. 149-150). Sob a
pressao destes dois setores, Torres, ja totalmente pressionado pela fracassada tentativa de golpe do
general Miranda e pelas atividades do 1° de Maio — que levaram mais de 50 mil pessoas para as
ruas de La Paz —, se vé for¢ado a aceitar com que fosse proclamada a Assembleia Popular de La
Paz. Dentre as deliberagdes que tiveram inicio em 21 de junho, cabe destacar a forte presenca do
anti-imperialismo, do combate a violéncia contra os trabalhadores bolivianos e a formagdo de uma
base anti-golpista que pudesse reagir a novos ataques a democracia. Vale destacar também o carater
trotskista desta assembleia gragas a unidade do POR-Masas® e comunistas do PCB, do qual a
pressdo destes partidos garantiu a deliberagdo do compromisso com o anti-imperialismo em prol do
socialismo (ANDRADE, 2007, p. 156-158).

Sera neste contexto politico, gerado pela abertura da Assembleia Popular em La Paz, em

1971, que o filme serd produzido, mesmo que, porém, seu langamento s6 va a ser feito apds o

exilio. O momento da Assembleia revela as maiores convulsdes sociais desde a Revolugao de 52 no

28 Ou RAL era a televisdo italiana.
» O Partido Obrero Revoluciondrio possuia um carater trotskista € inicialmente foi base do MNR, até seu racha junto
com a COB.
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pais. Portanto, cabe ressaltar que, embora o langamento do filme seja posterior ao evento ocorrido,
ele ndo deixa de revelar aspectos intangiveis de movimentagdes sociais de uma sociedade que se
encontrava em um momento de autoafirmagdo de sua identidade, da qual deriva a forga pujante da
sua disputa de narrativa acerca da opressao militar e das mazelas da colonizagdo, estas que, por sua
vez, sdo expostas a partir da propria mirada destes povos. Portanto, vé-se possivel, a partir do
ndo-dito da produgdo filmica, enxergar os aspectos invisiveis da sociedade, propiciando ao
historiador enxergar, a partir das nuances expostas, a contra-analise da sociedade que é proposta por
Marc Ferro (1992).

Além disso, cabe ressaltar que mesmo embora a abertura politica propiciada por estes
movimentos, ndo ¢ como se a conjuntura da Bolivia naquele momento fosse um paraiso
democratico. Com a recente morte de Che Guevara, ainda existia uma enorme fiscalizacdo nas
minas por parte do governo, que ao mesmo tempo que sedia terreno ao sindicato no campo politico,
também atuava na repressdo dos movimentos de carater revolucionario, como o ELN*. Por isso,
Sanjinés (1978, p. 28) revela que a unido com as camadas populares para a producdo do filme foi
crucial, j4 que este momento de repressdo impediria gravar um filme que ousava ser tdo

revolucionario:

(...) a participag@o dos sindicatos nas minas foi determinante: sem o
apoio deles, um apoio militante, o filme nao teria sido feito. Eles nos
protegiam de muitas maneiras, porque era muito perigoso trabalhar la.
Naquele momento, a mina Siglo XX estava controlada pelos Ranger, que
era comandado por Selich, que havia chegado depois de ter assassinado o
Che e tudo mais. Se aquela gente nos tivesse descoberto transportando
armamento e roupas militares no meio da noite, teriam nos matado sem
hesitar. Fizemos isso porque tivemos a protecdo da populagdo; eles nos
avisavam, vinham correndo e diziam: «O exército estd chegando». Entao,
todos nos desarmavamos, nos escondiamos e entravamos nas casas, € as
patrulhas passavam. Foi assim que se fez El coraje del pueblo, e foi feito de
maneira vertiginosa

Desta forma, o filme EIl Coraje del Pueblo (1971) é gravado mesmo em meio a estas
dificuldades que a meu ver apenas possibilitaram a realiza¢ao da potencialidade do cinema que se
propde a ser junto ao povo. Apos isto, o Grupo Ukamau parte para a Itdlia para apresentar o filme
no Festival de Pesaro. Porém, com a queda do Governo Torres e a volta da ditadura no pais, o grupo
se divide entre os exilados e os que ficam no pais para manter o legado de Ukamau (NUNEZ;

GARCIA, 2004).

30 Exército Nacional de Libertac3o.

33



2.3. O tempo de circula¢ao do filme: Da vida em exilio ao lancamento do filme em solo

boliviano em 1978 (1971-1978)

No ano de 1971, com a derrubada de Torres ¢ o fim das Assembleias Populares, Jorge
Sanjinés e o Grupo Ukamau partiram para o exilio devido a forte repressao do governo militar
golpista do general Hugo Banzer, acarretando na proibicdo do langamento de EI/ Coraje del Pueblo
no pais. Isto trouxe a equipe a necessidade de disseminar o filme em outros paises latinoamericanos
e festivais na Europa primeiramente, como o de Pesaro, na Italia, onde foi langado oficialmente no

dia 26 de Junho de 1971 o longa-metragem. Sobre isto, assim revela Sanjinés (1978, p. 120):

Apos o ano de 1971, e devido a queda do governo do general Torres, fomos
impedidos de fazer cinema na Bolivia e decidimos continuar nosso trabalho
em outros paises irmaos, recebendo no grupo outros companheiros
latino-americanos. Isso foi muito saudavel, e sentimos na pratica que temos
uma sé patria imensa, que ¢ a América Latina, com um destino comum e
também com um inimigo comum.
Devido ao financiamento da Radiotelevisione Italiana (RAI), que ajudou a produzir o filme,
o Grupo Ukamau partiu para a Italia em busca da difusdo do filme que, por sua vez, nao foi muito

bem recebido devido as fortes criticas ao imperialismo estadunidense presentes na obra:

Melhor dizendo, quando os membros da televisdo italiana se deram conta de
que haviamos feito um filme antinorte-americano, ja era tarde demais para
que pudessem intervir. Mas, como ndo tinhamos os direitos sobre o filme na
Italia, a televisao aproveitou para censurar todas as partes que criticavam os
Estados Unidos. Também foi uma versdo cortada do nosso filme que
venderam para a Alemanha. (SANJINES, 1978, p. 109)

No Equador, Sanjinés revela que o filme repercutiu com “bastante intensidade nos meios
universitarios e dos trabalhadores” (SANJINES, 1978, p. 70), seja na Itilia ou em paises
latinoamericanos. Sanjinés ainda revela que a aceitagdo de seu filme foi bem maior que esperava,
chegando a ser vista por “cerca de 40 mil operarios, apenas na area de Quito”, ¢ “com base em
dados estatisticos” a difusdao entre camponeses, operarios e estudantes em diferentes partes do pais
estimam “aproximadamente 340 mil espectadores” (SANJINES, 1978, p. 70). Sera também durante
o exilio, que o Grupo Ukamau ird produzir o filme "El enemigo principal" (1973), um
longa-metragem que traz muitas semelhangas com EI/ Coraje del Pueblo (1971) devido sua
aproximagao temporal e os aspectos do presente que acabaram por abarcar. Dentre estes aspectos,

podemos destacar a enorme presenca da luta feminina e do forte oposicionismo ao imperialismo

estadunidense.
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Na Argentina, Sanjinés revela que o filme, ao lado de Yawar Mallku, foi bastante circulado

“nas fabricas, escolas ¢ instituicoes™:

Eram obras que mobilizavam e conscientizavam, servindo como
ferramentas de resisténcia e reflexdo politica em um contexto de crescente
autoritarismo e repressao na Argentina. Esses filmes, com seu carater
militante e denunciante, desempenharam um papel importante na formacao
e mobilizacdo de grupos que se opunham ao regime opressor que se
instalaria plenamente ap6s o golpe de 1976. (BESKOW, 2016, p. 29)
Na Bolivia, o filme foi langado apenas em 1978, sete anos depois e ficard apenas uma
semana em circulacdo. Apds dois dias de sua estreia, Sanjinés revela que foi publicado um antincio
no jornal afirmando que o filme era “calunioso” e que tudo dito sobre o exército era mentira, €

chamando o Grupo Ukamau de “terrorista”, exigindo a retratacdo por parte do diretor. O cineasta

boliviano, entdo, dira que:

No dia seguinte, nos mesmos jornais, esta foi nossa resposta ao comandante
do exército: «Senhor General Arce, ndo podemos nos retratar da verdade, e
se o senhor nos ameaga com um processo civil-militar, estamos plenamente
dispostos a comparecer, porque esse processo nos dard a oportunidade de
revelar a sociedade boliviana uma série de documentos e testemunhos que
nao tivemos tempo de incluir no filme» (risos). E ai terminou tudo, o
comandante do exército ficou em siléncio, € pouco tempo depois o filme
voltou as telas. (BESKOW, 2016, p. 28)
Um ano apds o langamento do filme, Sanjinés publicard a obra Teoria y practica de un cine
Jjunto al pueblo (1979), contendo nela diversos apontamentos que retomam o percurso da concepcao
do cinema junto ao povo e sendo base para diversos cineastas militantes ou pesquisas acerca do
cinema — assim como o presente trabalho. Apds isto, Sanjinés voltou a retomar o uso do plano

sequéncia em suas obras, assim como podemos ver em Nagdo Clandestina (1989) ou até em sua

obra mais recente: Insurgentes (2012).
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Capitulo 3: Os aspectos ditos e “ndo-ditos” em El Coraje del Pueblo

3.1. O Comité das “Amas de Casa”, Maria Barzola e a luta feminina no filme E/ Coraje del

Pueblo

Neste capitulo, que poderia dar um trabalho monografico inteiro em si, dada a enorme
potencialidade que este aspecto carrega consigo, trago aqui, em particular, a importancia da luta e
da organizagcdo das mulheres bolivianas nas figuras do Comité das Amas de Casa ¢ de Maria
Barzola, além de seus papéis na luta contra as ditaduras que aconteceram na Bolivia durante o
século XX, tendo como base o filme EI/ Coraje del Pueblo.

Reconheco que hd todo um campo conceitual de andlise da questdo de género na
historiografia e que pretendo me aprofundar em estudos posteriores, mas neste trabalho realizo uma
primeira aproximacgdo com a luta das mulheres no contexto boliviano, particularmente no ambito do
setor mineiro haja vista que, no filme, h4 a intencdo dos agentes envolvidos na producdo de dar
destaque a este aspecto. Assim, fago um breve apanhado de algumas cenas que tocam nessa questao
e apresento uma reflexdo preliminar recuperando a historia da organizacdo destas mulheres no
ahi-ahora das lutas de seu tempo. De inicio, destaco a presenga quase despercebida de Maria
Barzola na cena inicial do filme que trata do Massacre de Catavi, ainda em 1941, na qual ela se
encontra em meio a multiddo do plano coletivo de mineiros, mulheres e criangas que protestavam

em uma marcha. Barzola aparece flamulando uma bandeira boliviana.
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Figura 3: Representacdo de Maria Barzola flamulando a bandeira da Bolivia sendo retratada

em Plano Coletivo durante protesto em Catavi, 1942 (El Coraje del Pueblo, 1971)

Sobre esta mulher, apesar de nao haver muitos registros acerca de sua vida, sabe-se que foi
uma palliri — fungdo esta que desempenhou apds a morte de seu marido, apelidado de “Cueto”
(SALAZAR, 2014) — e morava em uma comunidade em Catavi. Narciso Aguillar, um dos
sobreviventes do massacre, relata que era uma mulher "bonita, meio branquinha e alta"
(SALAZAR, 2014). Apos sua morte, Maria Barzola sera lembrada como um martir da luta feminina
¢ mineradora na Bolivia, com o0 21 de Dezembro sendo marcado no pais como o Dia do Trabalhador
para rememorar sua morte e das outras vitimas daquele massacre. Além disso, o local do ocorrido
passou a ser conhecido como “Campo de Maria Barzola” ou “Altiplano de Maria Barzola”
(SANTOS, 2018). Sua unica citagdo em um documento oficial foi justamente o informe de sua
morte, que foi feito duas semanas apds o ocorrido pelo general Luis A. Cuenca, declarando ao
Ministro de Defesa e ao Chefe de Estado Maior a “ lista de 19 mortos, na qual Maria Barzola figura
em ultimo lugar” (SALAZAR, 2014). O estudo sobre sua vida certamente abre caminhos para
entender a luta destas mulheres mineiras em seu tempo, sendo primordial levar em conta a figura de
Maria Barzola como de grande importincia para o entendimento do funcionamento e da
organizagdo social na Bolivia, que apesar de ter incorporado muitos elementos do patriarcado
ocidental, ainda revelava, na figura de Maria Barzola, fissuras de que a superagdo deste
colonialismo vigente era, e €, possivel.

A figura de Maria Barzola, apesar de representar uma martir para a classe mineira, acaba por
ser apropriada em uma politica do MNR, no contexto da Revolucdo de 1952, quando Paz
Estenssoro era presidente. A intencdo era de incorporar a luta feminina na politica
pequeno-burguesa do MNR, criando uma espécie de “tropa de choque” de mulheres no partido, que
seriam conhecidas como as “Barzolas”. A fun¢do destas mulheres era, sobretudo, agir em protestos
contra 0 MNR e o entdo presidente em um momento em que o partido ja enfrentava duras
contradigdes com o processo revoluciondrio que o impulsionou ao poder, distanciando-se das bases
populares. A associacdo do nome de Barzola a essa politica criava um sentimento de repulsa por

parte da classe trabalhadora contra estas mulheres. Segundo Ardaya (1983, p. 20):

Dessa maneira, na Bolivia, persiste um sentimento de rancor contra as
Barzolas, por exemplo: em La Paz, quando havia um setor da classe
trabalhadora que reivindicava algo, as Barzolas apareciam enfrentando-os
com facas, canivetes, chicotes e atacavam as pessoas que se reuniam em
manifestagdes de protesto contra as mas medidas adotadas pelo governo.
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Porém, vale destacar que, apesar do aparelhamento da luta feminina pelo MNR, ¢ inegavel a
importancia da presenca destas mulheres na luta por reivindicagdes, como o sufragio universal e a
divisdo de terras dentro do partido, e também ¢ justo dizer que esta utilizacdo das Barzolas como
um brago de aparelhamento politico do partido se deve também ao fato da auséncia de um debate
politico mais aprofundado acerca da atuagdo destas mulheres e da auséncia de intelectuais organicas

neste partido, ja que o ensino muita das vezes lhes era segregado. A mesma autora ainda revela que:

As Barzolas eram geralmente mulheres que viviam nos setores populares
urbanos, a maioria delas analfabetas, esposas de '"milicianos" ou
simplesmente esposas de militantes do MNR. Sua principal atividade era ser
"donas de casa", ou seja, encarregadas fundamentalmente da reproducao da
forca de trabalho familiar. Além disso, essa atividade exigia delas a
realizacdo de uma atividade complementar e remunerada, a busca de parte
do salario fora ou dentro do lar, j4 que o salario do companheiro era
insuficiente.” (ARDAYA, 1983, p. 21)

O segundo aspecto visivel da luta feminina abordada na obra filmica ¢ justamente o
exemplo que se faz mais nitido, com a atuacdo do Comité de Amas de Casa. Sua fundacao remete
ao dia 21 de junho de 1961 ap6és um grupo de 60 mulheres se organizarem para cobrar o
desaparecimento de seus companheiros lideres sindicais que haviam sido presos pelo exército. O
Comité foi fundado em La Paz ap6s uma deliberagdo junto ao sindicato mineiro que veio apds uma
série de denuncias feitas por elas nas radios Voz del Minero e Pio XII. As seguintes mulheres
estiveram envolvidas na comissdo de La Paz: Alicia de Escobar, Flora de Quiroga, Norberta de
Aquilar, Alicia de Ovando, Olga de Toro, Cinda de Santiestevez, Bertha de Pimentel, Maria de
Valeriano, Brigida de Velarde, Fausta de Espada, etc. (LAGOS, 2006, pp. 34-35) No filme, a partir
dos 18 minutos e 19 segundos de duragdo, por exemplo, ¢ retratada a fundacao do Comité, no qual
hd um pequeno trecho que revela a insatisfagdo de centenas de mulheres que ndo recebiam
alimentos basicos para alimentar suas familias onde ¢ possivel ver, a partir de um plano coletivo, a

inquietacdo destas mulheres, denunciando a imobilidade tanto do governo em fornecer os recursos,

como dos homens pertencentes a comunidade.
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How are we going to It's hopeless to wait
feed our families? for the men

Figura 4: Mulher faz discurso para uma multidao pela demanda de alimentos nas comunidades
mineiras. Na legenda: “Como vamos alimentar nossas familias?”” (SANJINES, Jorge. EI Coraje del
Pueblo, 1971)

Figura 5: Mulher boliviana se indigna com a falta de agdo dos homens. Na legenda: “E inutil

esperar pelos homens”. (SANJINES, Jorge. El Coraje del Pueblo, 1971)

Na cena acima, podemos observar um aspecto da filmografia que se torna bastante evidente
no filme: a utilizagdo constante do plano coletivo em quase todas as cenas do filme. Ou seja,
utiliza-se um plano mais afastado para captar uma multiddo e faz-se a utilizacao do close-up quando
necessario. Este tipo de plano fica evidente na cena em que o Comité de Amas de Casa se junta para
protestar contra a falta de comida, em que ha a representagdo coletiva constante daquelas mulheres.
Neste momento ha uma fuga do eu, que da lugar ao senso de coletividade ao espectador, o
colocando como parte daquele meio. Sanjinés, ao utilizar este tipo de filmagem, ndo o faz isento de
intencionalidade. O que queria de fato era se aproximar da ancestralidade que a cultura
quechua-aymara carrega de nao conceber a existéncia do eu fora do coletivo, fazendo com que o
espectador proveniente destes povos se conectasse mais a obra. Porém, nao ha a exclusao completa
da existéncia de liderangas naquele movimento, que, na figura de Domitila Chungara de Barrios, ¢
representada a partir de close-ups. Deste modo, a protagonista assume um carater poeticamente
coletivo no enredo, ao estar ali ndo enquanto Domitila, mas sim enquanto mae, mulher boliviana,
moradora do Siglo XX e membro do Comité Amas de Casa.

Como solucdo, propuseram uma greve de fome para forcar o governo a solucionar o
problema. Esta cena representa um episddio cotidiano na vida da mulher moradora das
comunidades mineiras, ja que constantemente o governo falhou em fornecer recursos basicos como
pao, agucar e carne. Assim, conforme assinala Lagos (2006, p. 34), podemos afirmar que “as Amas

de Casa eram as mais afetadas com a politica fomentadora de fome de tal governo. Isso foi
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despertando povo a povo a consciéncia politica das mulheres mineras.” Desta forma, o estopim
chegou na cena seguinte, quando um grupo de lideres sindicais some e suas companheiras vao
cobrar seu encarceramento, que ¢ representado no filme quando um homem de aparéncia mestica

acompanhado de varias discute com um homem branco acerca do incidente.

Don't you understand the
meaning of the word?

Figura 6: Representacdo no filme do episoddio de fundagdo do Comité de Amas de Casa.

(SANJINES, Jorge. El Coraje del Pueblo, 1971)

Na cena acima, podemos mais uma vez observar o plano coletivo sendo executado com
exceléncia pelo diretor. A representagdo se trata de uma tentativa de recuperar o evento em que as
Amas de Casa protestam contra o desaparecimento dos seus maridos. Neste momento, ha um
protagonismo multiplo destas mulheres, elucidando uma tentativa de se conectar com a forma de
enxergar o mundo quechua-aymara que nao concebe o eu a partir do individual, mas sim do
coletivo. Ao ouvirem a recusa, ouve-se o pranto de uma crianga filha de uma dessas mulheres,
colocando o observador em uma conexao adjunta de desconforto com a cena, ja que, a0 mesmo
tempo que o choro do bebé incomoda, ele acompanha a revolta e indignag¢do destas mulheres,
possibilitando a quem observa conectar-se com a situagao.

A partir dai, o Comité de Amas de Casa foi sendo cada vez mais parte indissocidvel da luta
sindical, sendo responsavel por puxar frentes de luta contra a ditadura e contra o imperialismo

crescente na sociedade boliviana. Segundo Bruce e Araajo (2024, p. 7):
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A atuacdo do Comité foi fundamental na articulacdo das greves, nas
denuncias das prisdes arbitrarias de conjuges, na luta contra as condigdes de
superexploragdo da familia mineira, contra a abertura da estatal Corporacion
Minera de Bolivia (COMIBOL) ao capital estrangeiro (que resultou em
redu¢do de salarios e na perda de influéncia dos sindicatos na
administracdo) e no estabelecimento de uma agenda de género que incluia
discussdes sobre dupla jornada, violéncia contra a mulher, direito a
educagdo nas minas, entre outras.

Portanto, foi nitida a presenca do Comité no enfrentamento as ditaduras bolivianas, ja que
somavam sua luta contra as condig¢des precarias de vida nas minas com a condi¢ao colonizadora que
o patriarcado estabeleceu nas comunidades mineiras. No livro “Se me deixam Falar” escrito por
Moema Viezzer (1990), ¢ narrada a trajetdria de uma das maes que protagonizam o filme: Domitila
de Barrios Chungara. Seu relato, apesar de revelar uma intensa trajetdria particular com episddios

de bastante sofrimento, concomitantemente nos revela aspectos que se interseccionam direta ou

indiretamente com o filme.

Figura 7: Domitila Chungara interpretando a si mesma (E/ Coraje del Pueblo, 1971)

3.2. Dimensio Etnico-Racial “nao-dita”

Algumas literaturas marxistas — como a obra Revolu¢do Boliviana de Everaldo Andrade
(2007) utilizada inclusive neste presente trabalho como base — ao se ater de forma consistente na
estrutura e na constru¢ao de uma dialética que tem por objetivo buscar analisar as sociedades
latinoamericanas num recorte pos-colonial — e que por isso, tem como consequente marca a

culturalidade e a ancestralidade dos povos origindrios e tradicionais — acabam por menosprezar
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esta dimensao presente na classe operaria mineira apds concebé-la unicamente em uma instancia
classista, ignorando demais aspectos de analise que podem ser percebidos a partir da Historia
Cultural. Portanto, se torna crucial considerar a condi¢do justaposta de existéncia destes sujeitos
subalternizados a partir de sua propria territorialidade concebida a partir de suas proprias nogoes,
costumes, celebragoes, ritos, formas de organizagdo social, etc. Denota-se, assim, a necessidade de
uma Otica propria para enxergar a especificidade que ndo pode ser concebida a partir de um
pensamento necessariamente europeu. O filosofo Fausto Reinaga (2014), em sua obra O
Pensamento Indianista Contra a Colonialidade, se contrapde a estas analises enviesadamente
marxistas ao trazer a necessidade de reivindicar o “ser Indio” como forma de resisténcia e
auto-afirmacdo. Se trata, neste momento, de tomar ndo ignorar os conceitos e ideias do pensamento
moderno-ocidental, mas sim colocd-las em um lugar de confrontamento exposto como forma de
superar a dominagdo socio-cultural imposta em Abya Yala ap6s o processo de colonizagdo iniciado
em 1492. Portanto, para se ter em vista uma analise com mais completude e capacidade de enxergar
o ndo-dito nestas sociedades, inclusive a boliviana, ¢ fulcral incorporar o Pensamento Indio na
argumentacdo de trabalhos historiograficos como forma de enxergar a dimensdo étnico-racial
presente nestas lutas.

Embora, no setor mineiro, a dimensao etnico-racial ainda nao fosse explicitamente presente
no discurso politico e o auto reconhecimento de ser indigena naquele espaco de tempo abordado
ndo constituisse ainda uma ontologia propria nos movimentos de trabalhadores, ndo se pode negar

sua existéncia. Mesmo que as fontes da época revelem que os debates sobre “ser indio™"

ainda que
ndo exercessem um papel consolidado na disputa da consciéncia coletiva nas comunidades
mineiras, assim como alega Silvia Rivera Cusicanqui (2015, p. 89)*%, ndo significa dizer que esta
consciéncia ndo estava ali no ahi-ahora dos sujeitos daquele tempo, vagando de maneira tao
presente quanto qualquer outro aspecto de dominacdo exercido pela colonizagdo. Neste sentido,
busco enfatizar os aspectos ditos e nao-ditos que o filme nos revela, lembrando sempre que a

roteirizagdo, por se tratar de um trabalho conjunto do diretor e dos proprios personagens pode nos

colocar em um caminho duplamente espinhoso, ja que ndo ¢ possivel mais saber se tal fala ou tal

3! Aqui vale destacar a fala de Silvia Rivera Cusicanqui que assume que “Apds a revolugio de 1952, quando o ideal de
uma sociedade homogénea ao estilo europeu ou norte-americano se tornou dominante, o linguajar oficial foi purgado da
palavra "indio", substituindo-a por "camponés".” Ou seja, ha de fato essa tentativa de apagamento do termo como forma
de distanciar-se deste sujeito entendido como primitivo ou selvagem pelo pensamento moderno-ocidental.

32 Que preferiram buscar a auto afirmacdo na luta sindical e na causa operaria em torno de um repertdrio classista
marxista trotskista, distanciado-se naquele momento, do componente indigena nesta identidade. Porém, a radicalidade
dessas afirmagdes se comprovam em movimentos como as Teses de Pulacayo (1946) e a Assembleia Popular (1971),
que reivindicam a luta socialista a partir do sindicalismo revolucionario (ANDRADE, 2007 p. 59). Além disso, na
analise do livro da Domitila, esse repertorio classista também € muito presente, embora em alguns momentos fique
evidente que o modo inclusive que a repressdo se deu contra ela, quando foi presa e torturada, relacionava-se com o fato
dela ndo ser somente uma mineira, lideranca do Amas de Casa, mas também india (VIEZZER, 1990).
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aspecto revela uma noc¢do do ator-testemunha ou do diretor. Porém, mesmo que seja impossivel
recuperar esta resposta, € necessario ter como base a premissa de Marc Ferro (1992) ao enunciar
que o presente de representagdo filmica revela questdes politicas, sociais e culturais mesmo que de
maneira invisivel ou inconsciente. Portanto, devemos levar em consideragdo aspectos estes que
possam abrir fissuras de entendimento da consciéncia e da memoria coletiva daquela época sob o
entendimento da Sociologia da Imagem, que parte do principio de que as praticas de representacao
sdo todas de igual modo cruciais para o entendimento da sociedade de maneira ampla, estando esta
intencionalidade na frente da camera, ou atrds, como veremos a seguir.

Vagando no rumo deste campo de possibilidades, encontramos uma fala bem interessante de
ser analisada a partir desta concep¢do. Em um dado momento do filme, ao investigar o
desaparecimento de alguns membros das comunidades do Siglo XX, um minerador vai até o que
parece ser a empresa de estanho de Patifio para cobrar este desaparecimento. Ao confrontar-se com
o sujeito branco que tenta desaconselha-lo a estar naquele local, o minerador acaba por discutir com
o sujeito e tem a seguinte fala: “Vocé ¢ o selvagem iletrado que sempre foi”. Nesta fala, podemos
claramente apontar a intencionalidade do diretor e dos atores de evidenciar a dimensdo étnico-racial
presente na relacdo entre o branco e o indigena existente naquela €poca. Se durante a producao
deste filme, em 1971, ja havia esta preocupagdo de confrontar-se com o branco e de demonstrar o
racismo existente para com a classe operaria, como podemos dizer que ndo ha um entendimento de

que no minimo exista essa relagao?

You're the illiterate savage
you've always been!
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Figura 8: Discussdo entre um branco e outro “mestico”. Na legenda ¢ possivel ler o seguinte
dialogo: “Vocé é o analfabeto selvagem que sempre foi!” (SANJINES, Jorge. El Coraje del Pueblo,
1971)

Seguindo esta linha, em uma outra cena em que se retrata o Massacre de San Juan, aos
1:19:50 minutos de filme, vemos um dialogo entre dois soldados bolivianos em um tiroteio, um
branco e outro mesti¢o. Nesta cena, novamente ha esta confrontagdo no momento em que um dos
soldados diz que nao pode atirar nos inimigos, pois vive no local da incursdo. Apds isto, o primeiro
diz ao segundo a seguinte fala: “Indio imundo, atire ou vocé pode morrer aqui”. Novamente vemos
a constatacao desta dimensao sendo bem definida e rodeando com as mais diretas evidéncias deste

embate naquele tempo pelos agentes envolvidos na produgao.

Figura 9: Discussao entre dois soldados do exército boliviano, um branco e outro “mestico”. Na
legenda ¢ possivel ler o seguinte didlogo: “Indio imundo! Atire ou vocé pode morrer aqui.”

(SANIJINES, Jorge. El Coraje del Pueblo, 1971)

Além destes dialogos especificos, podemos ver nos aspectos técnicos da cinematografia, que
foi construida conjuntamente com os atores, alguns outros aspectos de grande valiosidade que sao
fruto da potencialidade do Cine Junto al Pueblo e que revelam dimensdes étnico-raciais presentes
na obra. O aspecto técnico que abordo, primeiramente, ¢ a peca chave de Sanjinés na justaposi¢do

que seu cinema se coloca ao narrar de maneira abigarrada a sociedade boliviana: o Plano Sequéncia
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Integral. Este tipo de plano consiste em gravar sem cortes a cena, tentando sempre captar os mais
minimos detalhes que pudessem ser percebidos, dando a oportunidade ao espectador de ter uma

experiéncia ativa no ocorrido e desprender-se de ser um mero observador:

A surpresa que um primeiro plano, imposto por corte direto, sempre
provoca, interromperia o que se desenvolvia no plano sequéncia, que
consistia na forga interna da participacdo coletiva, transformando-se na
participagdo presente do espectador. O movimento da camera interpretava
apenas os pontos de vista e as necessidades dramaticas do espectador, que
podia deixar de ser apenas um observador para se tornar um participante
(SANJINES, 1980, p. 63).

Neste sentido, Sanjinés e sua equipe gravam em uma cena o ocorrido. Porém, o diretor revela
que ndo poderiam refazer um novo take nem se quisessem, ja que a imersao dos personagens foi
tamanha que os colocou em um processo de catarse de memoria coletiva que s6 poderia ser possivel

com atores diretamente envolvidos com o ocorrido:

A primeira cena de massacre em FE/ Coraje del Pueblo foi filmada
continuamente, desde 0 momento em que a multiddo descia dos morros até
ser atingida pelos tiros na planicie. Os cinegrafistas capturaram um
massacre real. Muitas cenas simultdneas precisaram ser registradas
rapidamente, pois ndo poderiam ser repetidas, assim como na realidade,
devido ao clima psiquico unico que se desenrolava. Na sala de montagem,
ao organizar esses planos, sentiu-se que o material filmado era solido. Essas
imagens ndo foram imaginadas por um roteirista nem encenadas ou
inventadas por um diretor com instru¢des precisas. Eram imagens criadas
ou, mais precisamente, lembradas pelo povo. As situagdes foram recriadas
no calor da agdo, em meio ao som dos tiros, com uma capacidade expressiva

extraordinaria sendo exibida pela multiddo que encenava coletivamente o
massacre. (SANJINES, 1980, p. 23-4).
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Figura 10: Protesto de Catavi, 1942. (SANJINES, Jorge. El Coraje del Pueblo, 1971)

O evento vivenciado nesta cena se trata de uma representagdo do Massacre de Catavi,
ocorrido em 21 de dezembro de 1942. Apds terem uma peticdo que pedia o aumento dos seus
salarios em 100% negados®, os trabalhadores das minas de Siglo XX e Catavi, encabecados por
alguns lideres sindicais, chamaram uma greve do dia 15 de dezembro até o dia 20. Com o insucesso
da greve, um grupo de protestantes marchou até o escritorio da empresa de Patifio, sendo recebido a
tiros pelo exército nacional. Nash revela que “o nimero oficial de mortos foi de 19, com 40 feridos,
mas os trabalhadores relataram até 400 mortes, um nimero que M. Kyne, um organizador da CIA
dos EUA enviado para investigar, considerou plausivel.” (NASH, 1993, p. 41). Este dia inaugura
um momento na luta sindical de tomada de consciéncia por parte destes trabalhadores de tamanha
grandeza que passa a ser lembrado apds 1944 como o Dia do Trabalhador Mineiro Boliviano no dia
21 de dezembro (ANDRADE, 2007, p. 54). Cabe ressaltar também que a mulher carregando a
bandeira boliviana nesta cena foi interpretada por Maria Barzola que foi a responsavel por
encabecar a manifestacdo, revelando um aspecto de participagao feminina na luta dos mineiros. Este
local passaré a ser conhecido como o altiplano “Maria Barzola” (SANJINES, 1980, p. 111). A cena,
gravada em um Plano Sequéncia, busca representar a partir da visdo de sobreviventes e parentes de
vitimas do ocorrido. Deste modo, ¢ nitida a entrega e devocdo dos atores e dos figurantes que

aparecem na cena buscando retratar a partir de sua memoria o evento de forma que roteiro algum

3 0O autor Everaldo Andrade revela que em 1943 menos de 3% dos empregados da Patifio Mines recebiam mais de um
dolar por dia (op.cit., p. 53).
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poderia ser capaz de adaptar-se. Portanto, a no¢do de Documentario-fic¢do se coloca presente ja que
ndo se trata de entrevistar essas pessoas, mas sim colocéd-las em um momento de catarse conjunta
que possibilite-os reviver o ocorrido a partir da atuagdo, libertando-os da amarras do relato falado e
possibilitando o relato a partir de uma forma de comunicagdo que permite a Sociologia da Imagem.
Neste sentido, Sanjinés e sua equipe conseguem gravar em um take o ocorrido. Porém, o
diretor revela que ndo poderiam refazer um novo fake nem se quisessem, ja que a imersao dos
personagens foi tamanha que os colocou em um processo de catarse de memoria coletiva que s6

poderia ser possivel com atores diretamente envolvidos com o ocorrido:

A primeira cena de massacre em FEl Coraje del Pueblo foi filmada
continuamente, desde 0 momento em que a multidao descia dos morros até
ser atingida pelos tiros na planicie. Os cinegrafistas capturaram um
massacre real. Muitas cenas simultdneas precisaram ser registradas
rapidamente, pois ndo poderiam ser repetidas, assim como na realidade,
devido ao clima psiquico Unico que se desenrolava. Na sala de montagem,
ao organizar esses planos, sentiu-se que o material filmado era solido. Essas
imagens nao foram imaginadas por um roteirista nem encenadas ou
inventadas por um diretor com instrugdes precisas. Eram imagens criadas
ou, mais precisamente, lembradas pelo povo. As situa¢des foram recriadas
no calor da acdo, em meio ao som dos tiros, com uma capacidade expressiva
extraordinaria sendo exibida pela multiddo que encenava coletivamente o
massacre. (SANJINES, 1980, p. 23-4).

Apos esta cena acontece o que para mim ¢ um dos maiores acertos de Jorge Sanjinés nesta
obra, sendo esta a cereja do bolo do evento narrado inicialmente. Trata-se de, apds representar os
massacres ocorridos naquele espaco de tempo, Sanjinés tratou de mostrar um a um, os responsaveis
pelo ocorrido e seu grau de responsabilidade. Foram mostrados os rostos de Simon Patifio, Enrique
Penaranda, entre outros envolvidos diretamente nos acontecimentos. A ideia de revelar a face dos
inimigos se trata de uma pratica classica do Cine junto al Pueblo em sua esséncia, pois, a0 mesmo
tempo que caracteriza quem € que esta contra o povo na realidade e permite a reflexao critica acerca
da opressdo vivenciada, também os coloca em um local de autoafirmacdo no momento em que

distingue o dominado do dominador.
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Genersl ENRIGUE PENARANDA
Presidents de I» Repiblics

Figura 11: Simon Patifio, dono das minas de estanho e na legenda escrito: “Responsaveis”, em
alusdo aos culpados pelo Massacre de Catavi, 1942 (El Coraje del Pueblo, 1971).
Figura 12: Enrique Pefiaranda, Presidente da Republica boliviana em 1942 (SANJINES, Jorge. El
Coraje del Pueblo, 1971).

Esta cena, que trata de uma breve linearidade dos massacres acontecidos na Bolivia entre 1942 até
1965, tem a intengdo de fazer este apanhado de média durag@o destes acontecimentos. Desta forma,
apresentam primeiro o dia e o ano do massacre, seguido do nimero de mortos e feridos e, por fim,
os responsaveis pelas atrocidades. Deste modo, ¢ possivel ao espectador saber ndo apenas do
acontecimento, mas também quem sdo os culpados. Esta pratica ¢ para mim um dos maiores acertos
de Sanjinés pois permite ao observador entender e compreender o fato conjuntamente com a
reflexdo de quem sdo seus verdadeiros inimigos.

Por fim, gostaria de dizer que, mesmo embora o filme possua consigo muitos outros
aspectos que poderiam ser analisados a partir da Sociologia da Imagem de maneira a complementar
ainda mais este trabalho monografico — como por exemplo uma maior apropriagdo da luta sindical
no léxico mineiro — me abstive a limitar meu trabalho aos aspectos que foram abordados
puramente por questdo de poder aprimorar-me melhor destes e pretendo trabalha-los melhor

posteriormente.
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Consideracoes (que ndao podem ser) finais:

Ha de se entender que a colonizagdo dos corpos subalternos ¢ uma pratica que ultrapassa até
mesmo os limites fisicos de violéncia, partindo para uma violéncia simbdlica e cultural. Esta que
permeia as nossas mentalidades sob um aspecto negativador da nossa propria potencialidade e
capacidade de propor nossas proprias ideias. Esta falta de capacidade de exercer influéncia sobre o
mundo ao nosso redor, fruto da colonizagdo e dominagdo cultural, provoca o que Fanon chamou de
“impoténcia social” e nos coloca em um lugar de voltar-se a si mesmos para achar a saida deste
problema. Porém, ao se achar numa contradi¢do, ja que nao pode colocar-se em liberdade fugindo
para si, ndo encontra-se o autoconhecimento. Como saida deste problema, Fanon entende que “a
liberdade requer visibilidade, mas, para que isto aconteca, faz-se necessario um mundo de outros”
(FANON, 2008). Ou seja, se torna necessario o entendimento destes povos subalternos sobre quem
sdo a partir da auto afirmacgao provocada pelo rompimento com a barreira imposta pelo colonizador
como forma de reencontrar-se e reafirmar-se no mundo. Neste sentido, como o colonizado se afirma
a partir, ndo de uma condicdo ornamental de subserviéncia, mas sim a partir de uma dimensao
étnico-racial e metodologica de concepgdo de sua propria existéncia abigarrada® no mundo? Para
Silvia Rivera Cusicanqui, o0 rompimento com o pensamento moderno-ocidental e a fala escrita abre
caminhos multiplos de concepcao do ser que sé serdo possiveis a partir da Sociologia da Imagem e
o seu didlogo com outras areas de conhecimento para realizar uma troca de saberes que possibilitem
fazer aproximacdes. Aqui tenho base na aproximagdo com a Historia.

Durante a presente pesquisa, nao pude me apaixonar mais pelos aspectos da luta boliviana
como um todo. Em uma sociedade tdo devastada pelo processo colonizatdrio e tdo amordagada
pelas garras do imperialismo ianque, atravessada por uma série de ditaduras que impossibilitaram o
funcionamento do exercicio da democracia plena no curso do tempo e que evidenciam a cada vez
mais inconciliavel contraposicdo das Duas Bolivias (CRUZ, 2013), se faz necessario a resisténcia
na luta. Neste sentido, torna-se singular a capacidade destes povos em conceber a luta como forga
motriz da sua coletividade em prol da afirmacdo e da superacdo da opressdao e da colonizagao.
Carrego comigo agora também a curiosidade sobre estas formas de entender e de se estar no mundo.
Sobre os resultados da pesquisa, creio que pude concluir os objetivos gerais que tratavam de trazer
o debate do Cine junto al Pueblo para uma perspectiva historiografica e de realizar uma anélise

filmica que pudesse revelar aspectos desta obra.

3% Este termo foi criado por René Zavaleta e é utilizado por Cusicanqui para remeter ao principio de uma dialética sem
sintese das distintas intera¢des culturais existentes na realidade social boliviana. Ver: Zavaleta Mercado, René. 1977.
“Consideraciones generales sobre la historia de Bolivia.” En América Latina: Historia de medio siglo. Pablo
Gonzalez Casanova (comp.). México: Siglo XXI.
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Além disso, pude entender a poténcia e o poder que a representacao filmica tem nao apenas
em moldar e indagar o imaginario do presente como tal, mas também de recuperar vestigios do
passado que, se bem incorporados no oficio do historiador ¢ de maneira critica, podem revelar
aspectos do passado, possibilitando caminhos para o entendimento mais amplo do que a consciéncia
coletiva daquele tempo tem a evidenciar. Dentre estas possibilidades, no caso especifico do filme
analisado, destaco a poténcia que a utilizagdo da Sociologia da Imagem proposta por Cusicanqui
tem para conceber uma andlise mais capaz de enxergar os pormenores que a representacdo da
imagem tem a nos oferecer enquanto fonte da realidade em questdo, seja ela retratada a partir de um
filme, uma fotografia, um quadro ou até mesmo a partir da observagao de um aspecto da sociedade,
do mais especifico ao mais geral. Portanto, em meus proximos trabalhos que tiverem como base a
reflexdo acerca da imagem, terei como referencial tedrico e metodologico esta proposicao.

Sobre as continuidades dos meus proximos passos e, de igual, das possibilidades de pesquisa
que trago a partir da analise filmica abordada, trago aqui alguns temas que possivelmente agregarao
muito a historiografia que foram possiveis de se enxergar a partir do relato filmico. O primeiro
deles e talvez o mais explicito na trama foi a questdo dos massacres na Bolivia do século XX. No
filme, € possivel enxergar na representacdo ali construida a crueldade e a capacidade dos governos
militares em oprimir e aniquilar sua propria populacao e, ao mesmo tempo, de apagar ou diminuir
os fatos ocorridos, merecendo uma melhor pesquisa acerca da memoria de reparagdo destas familias
vitimas dos massacres. O segundo deles — este que revelei que poderia ser tema de uma
monografia inteira em si — ¢ sobre a luta feminina das mulheres bolivianas com base na
organizacao do tecido social boliviano, que revela aspectos singulares na América Latina. O
terceiro que considerei — e que pretendo me debrucar com mais intensidade futuramente — ¢
justamente a dimensdo étnido-racial observada de maneira ndo-explicita na obra filmica.
Concomitantemente, pretendo dar sequéncia na analise filmica de outras obras de Sanjinés, como
por exemplo Ukamau (1966); Yawar Mallku (1969); Nacao Clandestina (1989) ou até¢ mesmo o
aprofundamento tedrico da andlise deste presente filme, entre outras obras que podem dar caldo
para a Sociologia da Imagem resultando em andlises contundentes acerca do imaginario da
sociedade boliviana no século XX como forma de dar cabo a minha pesquisa. Refletindo um pouco
na longevidade do filme que nos leva até¢ o século XXI com a ascensdo do primeiro presidente
indigena no pais, ¢ nitido enxergar o longo tempo de silenciamento que existiu concomitante a
dimensdo ndo dita supracitada. A posse de Evo Morales evoca um momento de abigarramiento na
Bolivia que, ao analisarmos a processo historico que nos leva até este evento — permitido pela
Sociologia da Imagem nas praticas de representagdo, a exemplo do filme — nos revela um

silenciamento de corpos que sempre coexistiram de maneira subalterna no Tawantinsuyo apds a
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colonizagdo. Desta forma, ¢ crucial conceber este silenciamento para conceber com totalidade a
magnitude das vozes daquela época e, de igual, questionar a violéncia e a repressao das ditaduras
que aconteceram na Bolivia, sendo estas, parte de uma grande esfera de dominagdo que perpassou
de forma absoluta apenas o aspecto de classe. Portanto, ndo se deve subestimar — como o fizeram
as analises marxistas e nacionalistas — o contraste da dimensdo étnica, mesmo que fosse um debate
a ser feito a posteriori.

Por fim, nestas consideragdes, que ndo poderiam estar mais longe de ser finais, gostaria de
revelar a enorme poténcia e os portais que esta pesquisa pode me proporcionar, fornecendo luz para
caminhos que eu nao imaginava existir. Caminhos estes que entendo como se fossem pontes que
atravessam a experiéncia e a observagdo que so sdo possiveis apds o desprendimento do proprio ser
ao entregar-se a analise. Esta ponte me levou da Ilha do Governador, no Rio de Janeiro, até o
imaginario coletivo da sociedade boliviana do século XX, onde, nesta jornada, pude entender que a
ferramenta de luta mais revoluciondria de todas ¢ a capacidade de imaginar o impossivel e criar
mundos de coexisténcia que revelam consigo a possibilidade tecer novas relagcdes e conhecimentos
multiplos do ser e do estar na vida como um todo. Sobre a capacidade de criar o real, trago comigo
agora a forga e a poténcia do Cinema. Nao imaginava que a sétima arte tivesse essa capacidade de
realmente ser uma ferramenta de luta ativa na sociedade e de disputa da consciéncia coletiva até o
momento em que estudei este tema. Agora carrego comigo a responsabilidade de compartilhar esta
capacidade para com os meus esta capacidade. Cinema ¢ arte descolonizadora de disputa do

imaginario coletivo!
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Eu quero saber quem que ¢ o filho da p*** que deu
essa ordem

Olha as criangas na rua

Qual procedimento caso elas discordem?
Quem vai ficar pra lidar com os traumas?
Limpar o sangue?

Livrar as almas?

A primeira vitima da guerra: a verdade

A maior inimiga do amor: a vaidade

Minha comunidade sustenta o peso

De ser a base de uma estrutura algoz e covarde
E essas dores nao sao nem metade.

E Essas Dores Nao Sdo Nem Metade (Sant, 2022)
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