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“Creo que el cineasta no es ningunaunidadensimismo y que plantearseun cine
concientizadortienesu mérito, pero mas lotienecuandoel cineasta como revolucionario se
incorpora a una estructura revolucionaria. No creoenel cine revolucionario, creo
firmemente enlaRevolucidn. Aquellodel Che conel escritor conflictuadovienemuybien al
caso: “Comandante”, ledijoel intelectual. “Soy escritor. ;Quépuedohacer por
laRevolucion?”. Che: “Yosoy médico...”

Raymundo Gleyzer, cineasta.
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RESUMO

A presente dissertacdo tem como proposta reconhecer a possibilidade de construgéo
efetiva de uma cultura e, consequentemente, de uma arte que seja formulada a partir de
uma perspectiva nacional-popular, nos termos da concepgdo gramsciana. Para tanto,
escolhemos conhecer e analisar a experiéncia de producdo de Video Popular pela
Brigada de Audiovisual da Via Campesina, buscando delimitar a importancia dessa
producdo para o processo de formacdo politica e, consequentemente, para as lutas
sociais pautadas pelos movimentos sociais que a compdem. Este estudo se configura,
portanto, como uma aproximacao acerca da relacdo entre as manifestacfes artisticas e
intelectuais e o processo de formacéo da consciéncia de classe, em que nos desafiamos a
compreender de que forma a arte pode ser parte da construcdo de um novo projeto de
sociedade na medida em que tem forca potencial para desvendar as contradi¢des
presentes nesta em que vivemos. E um trabalho, num primeiro momento, de natureza
tedrica, na medida em que utilizamos referenciais marxistas para compreender a cultura
e a arte na sociedade capitalista; assim como nos dedicamos as categorias gramscianas
que sdo parte de nosso instrumento analitico e também a construgdo acerca do
pensamento social e principalmente da formacdo cultural brasileira. E também
perpassado por um aporte investigativo, na medida em que, para chegar ao estudo mais
sistematico da producdo na contemporaneidade, percorremos um caminho que abarca as
experiéncias mundiais de um cinema que esteve vinculado as lutas sociais e ainda a
construcdo dessa aproximacao na realidade brasileira. O que nos encaminha para uma
reflexdo critica acerca da producdo de video popular pela Brigada da Via Campesina, em
que buscamos tracar algumas consideracdes no que diz respeito ao campo de criacdo, a
linguagem e aos aspectos técnicos a fim de identificar o que hd de mais caracteristico
nessas producles, capaz de contribuir para a construcdo de uma estética e narrativa
proprias, assim como a vinculacdo desses elementos artisticos com a formacdo da

consciéncia.

Palavras-chave: cultura, video popular, via campesina.



ABSTRACT

This dissertation is proposed to recognize the possibility of an effective building of a
culture and therefore an art that is formulated from a national-popular perspective in
terms of gramscian concepts. To do this we chose to understand and analyze the
experience of producing Popular Video by Audiovisual Brigade of Via Campesina,
seeking to define the importance of this production to the process of policy formation
and hence for social struggles guided by social movements that compose it. This study
sets, therefore, as an approximation of the relationship between artistic and intellectual
manifestations and the process of formation of class consciousness, where we challenge
ourselves to understand how art can be part of building a new society project in that it
has the potential power to unravel the contradictions present in this in which we live. It's
a job, at first, of a theoretical nature, in that we use Marxists benchmarks to understand
the culture and art in capitalist society, even as we devote ourselves to the gramscian
categories that are part of our analytical tool and also about the construction of social
thought and mainly of cultural formation of Brazil. It is also permeated by an
investigative contribution, in that, to get to the systematic study of production in
contemporary times, we traverse a path that embraces the worldwide experience of a
cinema that was linked to social struggles and the construction of such approximation in
the Brazilian reality. Whatleads usto critical reflection about the production of the
popular video by Brigade Via Campesina, we seek to draw some considerations with
regard to the field of creation , language and technical aspects in order to identify what
is the most characteristic of these productions that will contribute to building an
aesthetic and narrative own, as well as linking these artistic elements with the formation

of conscience .

Keywords : culture, popular video, via campesina.
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INTRODUCAO

A escolha pelo campo de estudo desta dissertacdo é resultado de um conjunto de
fatores, em que estdo presentes a formacdo em Servigo Social, assim como a recente
aproximacdo com o cinema e mais especificamente com o video popular. Portanto, tal
analise representa, para nds, uma continuidade e também um aprofundamento, tanto da
primeira apropriacdo do amplo campo da cultura, a partir da disciplina “Subjetividade e
Cultura”, quanto com o estudo realizado no Trabalho de Conclusdo de Curso da
graduagdo, denominado “Cultura e P6s-modernidade: Aproximac6es Teoricas Acerca da
Dicotomia entre Cultura e Classes Sociais na Perspectiva Pds-moderna”, que
possibilitaram um entendimento da concepg¢do de cultura a luz da perspectiva marxista,
assim como o reconhecimento das diversas contradi¢cbes que perpassam esse tema. No
momento em questdo, foi possivel reconhecer ainda mais a validade do estudo da cultura
a partir da conviccdo de ser este um elemento de fundamental importancia para a
compreensdo da dindmica da sociedade em que vivemos e para a construgdo de um
projeto societario emancipatorio.

Nesta perspectiva, quando nos guestionamos sobre a validade de tal estudo,
reconhecemos, desde o inicio, que o Servigo Social nos garante elementos fundamentais
para pensar a constituicdo da totalidade da vida social no interior da sociedade
capitalista e as relagdes sociais que se instauram, assim como as lutas que séo travadas
nessa sociedade, de forma que, com essa bagagem, conseguimos avancar e pensar
também o papel da cultura para 0s movimentos sociais. Reconhecemos assim, que um
estudo dedicado a compreender a cultura no seio das lutas sociais através da producgéo
do video popular s6 foi possivel se realizar nos moldes que acreditamos, ou seja, atraves
de uma perspectiva critica, marxista, contra-hegemoénica, na medida em que esteve
situado nessa Faculdade, que apesar de toda conjuntura desfavoravel, ainda se coloca na
contramao do projeto de universidade que vemos ser implantado e se afirma como um
lugar de resisténcia de um projeto efetivamente critico, seja através da sua proposta
curricular ou, especialmente através do vinculo e da abertura que mantém com o0s

movimentos sociais, principalmente com o Movimentos dos Trabalhadores Sem Terra®.

! Desde o ano de 1999 o MST, através do Setor de Formagdo e da Escola Nacional Florestan Fernandes, mantém a
parceria entre a UFJF e a ENFF. Por ocasido da passagem pela cidade de Juiz de Fora da Marcha Popular pelo Brasil,
liderancas dos movimentos propuseram a Universidade a efetivacdo de parcerias com 0s movimentos sociais para a
realizacdo de cursos destinados a populacdo do meio rural. A coordenacdo dos trabalhos da parceria ficou, desde
entdo, sob a responsabilidade da Faculdade de Servigo Social, por esta ja ter uma trajetéria de assessoria aos
movimentos sociais da cidade e da regido. A primeira concretizacao desta parceira foi o curso de extensdo “Realidade
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Entretanto, para além do estudo académico e em conjunto com ele, ha um
interesse enorme pelo campo da cultura e das artes, através de estudos e praticas
recentes na area de fotografia e cinema, mas de forma latente, por toda a vida. Dessa
forma, a escolha pelo estudo da produgdo audiovisual é intrinsecamente ligada a essa
aproximacdo, além de ser justificada também pela importancia que enxergamos em
compreender a producédo audiovisual através e junto as lutas sociais.

Muitas foram as reflexdes possiveis nesse caminho, em que foram geradas
inquietacOes acerca do potencial da cultura, da reverberacdo da arte, e principalmente,
da sua forca de transformacao. Qual o interesse de se pensar a cultura hoje? Que lugar
ocupa a arte na vida da classe trabalhadora? Como ela poderia ser parte das reflexdes do
dia-a-dia, de forma a ser importante elemento para a ampliagdo da “visdo de mundo”,
inserida no processo de construcdo de uma nova forma de enxergar sua propria
realidade? Como a arte, libertaria e comprometida com a transformacédo da realidade,
poderia estar inserida e fazer sentido na vida da classe trabalhadora? Estas sdo questfes
que, de uma forma direta ou ndo, nos encaminharam até a escolha desse objeto de
estudo. No entanto, nos limites deste trabalho, estas sdo apenas questdes norteadoras,
uma vez que ndo tivemos a pretensdo de esgota-las.

Através dos primeiros guestionamentos e das experiéncias vividas nesse campo,
nos foi possivel afirmar a cultura como um campo de disputa e arte enquanto uma forca
critica capaz da elaboragdo de novas conexdes com a realidade, especialmente em meio
as lutas e através de uma perspectiva contra-hegemonica. No entanto, ao iniciar a
pesquisa, ndo imagindvamos a amplitude do que nos propusemos a estudar, pois, ao
mesmo tempo em que a pesquisa se mostrava desafiadoramente interessante, ela
acompanhava ndo sO algumas mudancas pessoais e profissionais, como também as
mudancas na forma de conceber o trabalho que vinhamos realizando. Desde o inicio, foi
preciso ter clareza de que este trabalho estd situado no campo das Ciéncias Sociais,
portanto, ainda que com uma aproximacao relevante para 0 que propusemaos, nao ¢ um

trabalho especifico sobre o cinema e a producdo do video popular. Essa clareza nos

Brasileira Para Jovens do Meio Rural”. No ano de 2001, a Escola Nacional Florestan Fernandes expds a UFJF a
proposta de um curso de extensdo, mais uma vez com o objetivo de problematizar a realidade brasileira. Firmou-se
entdo a segunda parceria entre o MST/ENFF e a UFJF/FSS, “A Realidade Brasileira a partir dos Grandes Pensadores
Brasileiros”. No ano de 2003, a partir de demandas trazidas por alunos do Curso Realidade Brasileira, deu-se origem a
elaboragdo do “Curso de Especializagdo em Estudos Latino Americano” (CEELA). Iniciado em junho de 2003 e em
vigente até os dias atuais, 0 CEELA nasce da necessidade de dar continuidade ao processo de formagao de educadores
populares e dirigentes de diferentes movimentos sociais urbanos e rurais, contando com a participagdo de alunos
originarios de diferentes regides do Brasil, e de paises da América Latina.
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ajudou a entender os limites de nossa apreensao e delimitar melhor o objeto de estudos.

Considerando que,

O cinema é um instrumento de andlise e de luta contra uma sociedade
e uma cultura inaceitaveis, € uma procura de caminhos sociais,
politicos, culturais e estéticos novos, uma invencdo de formas de
linguagem que se possam descobrir e expressar esses caminhos. 1sso,
sendo de fato, pelo menos nas suas intengdes, na sua razdo de ser. (A
Gazeta, Cinema, 26/06/1968 in Bernardet, 2009, p.140)

Dedicamo-nos, portanto, nessa dissertacdo, a um conhecimento que diz respeito
a apropriacdo do cinema pelos movimentos sociais, assim como ao redimensionamento
do significado dessa linguagem. Ja alertava Jean-Claude Bernardet dizendo que “para
que 0 povo esteja presente nas telas, ndo basta que ele exista: é necessario que alguém
faca os filmes”. E como pudemos observar, em diferentes momentos da histéria do
cinema mundial, foi recorrente a tentativa de se “colocar o povo nas telas” e isso foi
feito por muitos dos cineastas intelectuais que serviram de porta-vozes desses. Assim, é
a partir desse conhecimento que agora nossa escolha é pela producdo que parte, ndo do
outro em relacéo ao povo, mas dele mesmo e de sua propria vida.

Apds a banca de qualificacdo e os diversos questionamentos que envolviam o
caminho pelo qual resolvemos percorrer, conseguimos fazer algumas delimitacdes.
Naquele momento, nos interessava compreender diversos grupos e coletivos produtores
de video popular em termos de tematica mais recorrente, formas de abordagem e seus
questionamentos e preocupagdes, assim como o lugar ou o dialogo do video na luta dos
movimentos sociais, quando essas relacdes eram estabelecidas com 0S mesmos.
Percebemos que, seguindo o caminho anteriormente tracado de estudar varios coletivos
produtores de video popular de naturezas distintas (Coletivo de Video Popular, Felco -
Festival Latinoamericano de La ClaseObrera - , o Coletivo de Comunicadores Populares
e também a Brigada de Audiovisual da Via Campesina),estariamos trabalhando com
uma diversidade muito grande de produgOes e perspectivas, 0 que poderia nos levar a
realizar uma andlise demasiadamente superficial, de forma que alcancariamos o
resultado de um “panorama geral”, em que seria mais dificil abarcar o debate que hoje
nos colocamos.

Diante dessa problematica, entendemos que, para 0 nosso objetivo de
compreender a produgdo artistica vinculada as lutas sociais, o0 melhor caminho a adotar

seria optar por uma producdo e principalmente uma concepc¢do condizente com esse
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objetivo de antemao. Além disso, ponderamos, no decorrer na pesquisa, 0 quanto valia
compreender ndao somente os filmes como resultado mas, fundamentalmente, a natureza
dessas producdes como processo, seja 0 de formacao de uma perspectiva de produgdo ou
através da formulacdo das proprias concepcbes que envolvem o campo das artes e do
cinema de uma maneira ampla. Sendo assim, a escolha foi por delimitar e analisar, a
partir de uma perspectiva critica, a atuacao, o trabalho e o significado da Brigada de
Audiovisual da Via Campesina, assim como pensar o lugar dessa producdo na
construcdo de uma perspectiva nacional-popular em Gramsci. Dessa forma, a mudanca
aconteceu ndo somente na delimitacdo do coletivo estudado, ela se refletiu também nos
objetivos e nos aspectos abarcados na pesquisa, mudando seu foco e contetdo.

A Brigada nasce dentro de importantes organizacGes da classe trabalhadora que
compde Via Campesina e 0s movimentos sociais brasileiros, o Movimento dos
Atingidos por Barragens (MAB), o Movimento dos Pequenos Agricultores (MPA), o
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) e o Movimento de Mulheres
Camponesas (MMC) e, somente em nivel nacional, a Comisséo Pastoral da Terra (CPT)
e a Federagdo dos Estudantes de Agronomia do Brasil (FEAB).O proprio nome ja diz
muito de sua proposta, que é a busca pela consolidacdo de uma via alternativa para a
agricultura, contraria ao modelo capitalista dominante. Ressaltamos,portanto, sua
importancia nas lutas travadas nesse pais, do mesmo modo, a importancia de sua
producdo audiovisual, de sua proposta cultural e aproximacdo com a linguagem do
cinema. Assim, pensar como vem sendo construida uma perspectiva nacional-popular
por uma brigada que se organiza no seio dos mais importantes movimentos campesinos
desse pais, com destaque para o MST,6é fundamental, pela sua amplitude e por
compreender que essa producdo é calcada em uma perspectiva artistica vinculada a uma
perspectiva revolucionaria e tem, desde seu inicio, uma pratica de pensar a si proprio, a
fim de garantir uma coeréncia na sua concepcao e atuacdo condizentes com sua préatica
politica e com o projeto de sociedade que defendem.

Nossa aproximagdo com a Brigada da Via Campesina se deu através do
Movimento de Video Popular e, num primeiro momento, através do filme Videoléncia®
quandofoi possivel ter a clareza de que a brigada tem delimitado o objetivo de fazer da
producdo artistica um elemento constitutivo do processo maior de construcdo de suas

lutas.

2 Nucleo de Comunicagéo Alternativa, Documentario, 58 min, 2009.
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Como uma primeira forma de delimitacdo da pesquisa, percebemos nesse campo
que sédo utilizados diferentes termos para definir o audiovisual ligado as lutas sociais e,
por diversas vezes, tivemos dificuldade de lidar com eles: video popular, videoativismo,
cinema militante, cinema de quebrada, cinema de periferia. Esses sdo nomes que variam
de momentos historicos, uns mais recentes que outros e também na natureza dessa
producdo. A Brigada de Audiovisual se autodenomina produtora de video popular,
portanto é dessa forma que nos referimos a sua produgéo.

Percebemos também que o estudo do video popular nos encaminhava para o
estudo do documentario e que eles tém um vinculo historico com 0s movimentos sociais.
A partir desse conhecimento edo acesso a esses elementos, interessou-nos muito, ainda
que brevemente, tratar do campo no documentério brasileiro em momentos diversos da
historia, principalmente aquele em que o documentarismo politico ganhou forca e depois
sofreu mudancgas com a incorporacdo de novas tecnologias e o surgimento de um novo
ciclo, que hoje, mais uma vez, se reinventa, através da apropriacdo pelos movimentos
populares. No decorrer do trabalho, recorremos a alguns filmes que mostram direta ou
indiretamente a luta pela terra, das primeiras apari¢des do tema no Brasil, passando pela
apropriacdo feita pelos movimentos do campo e chegando até os trabalhos atuais. No
entanto, ndo nos foi possivel abarcar e aprofundar os elementos que perpassam a luta
pela terra, pois, essa foi uma forma de tratar, ainda que de maneira muito breve, o
contexto do campo nos filmes e um pouco dessa mudanca através da producao atual de
video popular.

Como parte da nossa opcdo metodoldgica, a fim de pensar os principais valores,
direcionamentos e as questdes proprias desse amplo movimento de video popular e da
Brigada de Audiovisual, utilizamos como instrumentos de pesquisa bibliografica as
revistas® publicadas pelo Coletivo de Video Popular, e também uma publicacdo da
propria Brigada chamada “Lutar Sempre! Estudos Sobre audiovisual e a construgdo da
realidade”, assim como uma entrevista com os membros da brigada estudada, que
aconteceu de forma coletiva na sede da organizacdo em Séo Paulo. Esse foi 0 momento
didlogo onde colocamos as diversas questdes que perpassavam a pesquisa e pudemos
conhecer sobre o processo de formagdo da Brigada de Audiovisual, suas principais

frentes de atuacdo e atividades, assim como seu vinculo com o Movimento de Video

30 Coletivo de Video Popular organiza desde 2008 a impressio da Revista do Video Popular, um espaco de reflexdo e
divulgacdo do video popular: em sua realizagao, formacdo, exibicdo e distribuicdo, dando visibilidade aos trabalhados
de grupos independentes nessa area e fomentando e sistematizando os debates sobre a linguagem do video. J& foram
editadas cinco revistas e estas estdo disponiveis na pagina: http://videopopular.wordpress.com/revista/.
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Popular, dentre outras tantas questdes que se estenderam para 0 contato constante com a
Brigada através de e-mail no decorrer do trabalho. Essa foi uma forma encontrada para
dar sentido, no caminho que buscamos construir, a anélise da producdo em si, quando
assistimos aos filmes produzidos e buscamos tracar apontamentos de andlise. Este
processo nao se pretende de maneira definitiva, e sim como uma analise que, para além
de dizer se o filme é bom ou ruim, busca propor uma forma de leitura desses calcada no
nosso acumulo tedrico anterior.

De acordo com tal proposta, escolhemos organizar o trabalho de forma que, no
primeiro capitulo, iniciamos tratando, numa perspectiva tedrico metodologica, 0s
elementos que nos dao significado para a problematizacdo de nosso objeto especifico.
Assim, nos dedicamos a pensar a cultura nesse meio e construimos a andlise da
concepcao de arte no marxismo. Esse momento se faz importante por ter a capacidade
de delimitar de qual arte estamos falando e, no que se refere ao cinema, é uma busca por
compreender e delimitar uma arte com propostas criticas revolucionarias, tratando
brevemente dessa arte e de suas particularidades. Ao estudar e aprofundar o estudo da
cultura e da arte a partir da perspectiva marxista, garantimos a base para uma analise
posterior, ganhando autonomia para dizer de que cultura estamos falando, sob qual
perspectiva e também de alguns preceitos sobre a arte e sua relacdo com a vida na
sociedade.

No momento de anélise dos filmes e de apontamentos da Brigada, recuperamos,
nesse estudo sobre as artes, primeiramente uma forma de olhar para o real e também
quais 0s questionamentos historicos colocados a esse campo, como a questdo de sua
autonomia e também o fechamento das possibilidades de criacdo a partir do vinculo
politico. Tratando da arte no campo marxista, é preciso ter clareza de quais elementos
esse olhar nos garante, de que forma compreendemos a producdo que aqui estudamos no
conjunto da sociedade e ainda mais, tornou-se fundamental compreender, nesse
momento da pesquisa, como se comporta a arte na sociedade capitalista, pois é nela que
atuamos, é ela que estudamos e é nesse campo contraditorio que se situa a producgédo que
aqui estudamos. Durante o processo, as determinacOes para as primeiras propostas de
estudos foram sendo mais bem construidas, sobretudo no que se refere a relagdo entre
arte e a politica. Assim, o estudo sobre a cultura e a arte na perspectiva marxista e, ainda
mais, a especificidade do cinema como uma pratica artistica foram fundamentais para as

analises que nos propusemos a fazer posteriormente, em que nos dedicamos a alguns dos
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vinculos e experiéncias historicas dessa apropriacdo de uma perspectiva critica para a
arte cinematogréfica.

E partindo desse primeiro momento que nos dedicamos aos estudos gramscianos,
por reconhecer nesse aporte tedrico uma gama de elementos fundamentais para nossa
analise: de uma maneira geral, a respeito da cultura e de sua concepcdo, assim como, de
maneira muito especifica, a concepc¢do e caracteristicas fundamentais dos intelectuais e,
de modo mais especial, através da construcdo da categoria de nacional-popular. Esta é
uma concepgdo muito cara a nos e alcangou uma centralidade grande nesse processo, na
medida em que nos propusemos a pensar 0 video popular e também o cinema através
dessa categoria, de maneira que buscamos construir um dialogo entre essa concepcao e
as possibilidades de elaboracdo de uma perspectiva nacional-popular, ou seja, situando-
a, em diferentes momentos da histéria.Esse estudo do pensamento gramsciano se tornou
fundamental também para pensarmos a realidade brasileira a partir do conhecimento de
sua formacdo cultural, assim como o vinculo que se estabeleceu no pais, entre essa
realidade e o cinema.

Ainda no primeiro capitulo nos dedicamos brevemente a problematizar, a partir
de analises elaboradas por Benjamin, a questdo da perda de “aura” da arte na sociedade
capitalista, uma vez que, no que se refere ao cinema, este elemento tem uma significacdo
fundamental. Condizente com a industrializacdo, o cinema é uma arte que tem o suporte
tecnoldgico como elemento central e, sendo assim, seguindo a légica, s6 produz quem
detém os meios de producdo. Nesse sentido, se trava, em Ultima instancia, uma luta de
classes.

Dessa forma, nos referenciamos na apropriacdo do cinema pelos movimentos
sociais em luta, ja no inicio do século XX, através da producdo de grupos como o
Cinema do Povo, na Franca e outros que, de formas distintas, através de movimentos
politicos mais amplos, em momentos de revolucdo, como na URSS e em Cuba, ou no
contexto do pés-guerra como o Grupo Dziga Vertov e 0 Medvedkin. Tratamos de forma
sucinta de alguns desses momentos, como um caminho para delimitar um pouco as
referéncias que tém hoje os grupos produtores e também levantar algumas questfes que
norteavam essas producdes e que ndo deixam de ser atuais, como a questdo entre a
relacdo politica e a criacdo de uma obra artistica e a questdo da producéo coletiva e o
papel do autor.

No decorrer de todo o processo de investigacéo sobre o tema, foi se abrindo um

campo completamente desconhecido, autores nunca estudados, e como ja previsto, a
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pesquisa nos encaminhou, de modo particular, para compreender a formacéo cultural do
Brasil e, de modo especial, o lugar ocupado pelo cinema no pais e a relacdo que este
conseguiu estabelecer com a possibilidade de construcdo de parametros nacional-
populares na cultura brasileira. Portanto, no segundo capitulo, nossos estudos nos
encaminham para pensar o0 Brasil, tanto no seu processo de formacéao social e cultural
como no que se refere especificamente a producdo de cinema. O estudo da formagéo
cultural brasileira nos deu bases para compreender as contradi¢cbes presentes nas
relacbes de classe que historicamente de instauraram aqui, assim como a dependéncia
cultural. Foi quando nos deparamos, no momento da qualificacdo e também
posteriormente, com o desafio de problematizar o vinculo histérico, estético e politico
do cinema de uma maneira geral com a producéo atual de video popular.

Os questionamentos que nos norteavam eram: “¢ o cinema um caminho para
video popular?”, “devemos buscar no cinema as referéncias para o video popular?”.
Essas foram questfes que nos acompanharam por muito tempo na tentativa de construir
um caminho possivel nessa relacdo do cinema de um modo amplo e historicamente
consolidado com as particularidades que envolvem o video popular. Optamos por buscar
no cinema, tanto em ambito mundial quando no caso especifico brasileiro, as referéncias
no que diz respeito principalmente ao vinculo dos intelectuais cineastas e as lutas
sociais, assim como, de maneira muito especial, o vinculo dessas produ¢des com uma
perspectiva nacional-popular. Assim, nossa delimitacdo do tema foi construida pelo que
Gramsci denomina como a “relagdo entre os intelectuais € o povo”, elemento central
para se pensar a perspectiva nacional-popular. Neste sentido, no segundo capitulo,
partimos da analise mais ampla, buscando compreender essa relacdo e seus limites no
interior da sociedade capitalista até 0 momento mais especifico, problematizando como
se deu ou ainda se da essa relacdo na cultura brasileira.

O terceiro capitulo é onde procuramos nos deter mais na producdo da Brigada de
Audiovisual. Para tanto, procuramos primeiramente tracar um breve histérico e delimitar
0 que estamos chamamos de video popular. Consideramos uma aproximacdo ainda
incipiente, tendo em vista toda a dificuldade de encontrar producdes sobre o assunto,
sistematizacOes ou reflexdes, principalmente no que tange a producdo contemporénea.
No entanto, nossa intengdo foi mesmo fazer um reconhecimento do processo historico
de formacdo, da criagédo e trabalho da Associagdo Brasileira de Video Popular, do seu
significado nos anos 80 e 90, do qual muito aprendizado foi acumulado e se expressa nas

produces atuais, nesse processo de retomada do video popular. Entendemos este como
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um momento muito importante, onde encontramos as bases para pensar, politica e
esteticamente o significado da producéo, da atuacao e dos proprios filmes da Brigada a
qual no dedicamos.

E nesse sentido que partimos para compreender o processo de aproximacio da
Via Campesina e do MST com o cinema, contando como se deu essa apropriacao e qual
0 caminho que se estabeleceu para a criacdo da Brigada de Audiovisual. Foi onde
pudemos perceber que a criacdo da Brigada é intimamente ligada a um aprofundamento
do questionamento e de estudo do MST, através do Setor de Cultura. Portanto, ainda que
estivesse situada no interior das questdes proprias da articulagdo da cultura no MST, ela
surge como uma organizacdo da Via Campesina, visto que, desde seu inicio, se
reconhecia como um importante articulador do audiovisual dos movimentos que compde
a Via Campesina.

Apds esse momento de compreender as bases da producédo da brigada, tentamos
fazer uma leitura mais sistematica de alguns de seus filmes. Entre eles, o “Lutar
sempre”’, que € o primeiro filme produzido e que, na verdade, acompanhou a propria
formacdo da brigada. Foi através dele, e do seu significado como uma primeira
experiéncia pratica, que muito se construiu a respeito do modo de producdo coletivo,
assim como de questbes fundamentais sobre as formas estéticas. Como tratamos no
corpo do trabalho, entendemos esse como um “filme processo”.Outra escolha foi pelo
“Nem Um Minuto de Siléncio”, por entendermos que ele ¢ significativo na medida em
que tem uma perspectiva de denlncia e a responsabilidade para a luta contra o
agronegocio. Através do filme e de um confronto em particular, alcanca-se a luta dos
trabalhadores, na medida em que expressa suas perspectivas e suas bandeiras de luta,
sendo esse, um filme em que vemos a histéria sendo contada a partir de um novo ponto
de vista. E também, o “Sem Terrinha em Movimento”, que ainda que tenha outra forma
narrativa e uma outra proposta, se faz importante na medida que é uma forma de
apresentar, de maneira critica, a forma organizativa do MST no que diz respeito as suas
criangas.

Nesse processo de analise, tentamos ndo nos deter principalmente nos aspectos
técnicos, mas especialmente no significado desta produgdo para os momentos de luta de
que fazem parte. Assim, nos propusemos a pensar, a partir de nosso objetivo inicial, qual
o significado desses filmes para a construcdo dos processos de luta destes movimentos
sociais, especificamente. Nesse sentido, foi inevitvel pensar quais as delimitacdes e

especificag0es de uma arte que se coloca “a servigo”, assim comoas diversas questdes
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que envolvem essa produgdo, em que estdo em pauta elementos como o questionamento
da linguagem juntamente com a tematica trabalhada, um entendimento de mudanca na
totalidade do processo artistico, o que engloba a forma, o método, o conteudo e o
objetivo.

Reconhecemos que enfrentamos alguns desafios no sentido de ser esta uma
primeira aproximacdo com o tema e com o fato de que a producéo existente ainda é
muito pouca. Mas, enxergamos que esse € um trabalho em que conseguimos alcancar
muitas das questdes que nos colocamos, e esperamos que 0 mesmo tenha contribuido
para as construgdes acerca do video popular, seja pela prépria brigada como para demais

estudiosos do tema.

CAPITULO 1 - CULTURA, ARTE E CINEMA NO INTERIOR DA
PERSPECTIVA MARXIANA

1.1 A contribuicdo da tradicdo marxista para o debate acerca da cultura e da arte

Definir cultura ndo é uma tarefa simples. Se considerarmos a origem do termo,
podemos perceber que o mesmo surge do latim colere, que significava cultivar e que
nasce, portanto, ligado ao cultivo da natureza através do trabalho. Na lingua francesa, se
chamou couture e, na lingua inglesa, é incorporado, por volta do século XV, o termo
culture. Em todas as linguas, entretanto, este desenvolvimento histérico foi marcado por
contradi¢Bes e enfrentamentos ideoldgicos. Para Willians (2007), que investigou sua

complexa historia, o fato de ser esta umas das palavras mais dificeis de se definir se
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deve principalmente ao fato de que, além de ter este desenvolvimento historico diferente
em diversas linguas europeias, esta passou a ser usada para referir-se a conceitos
importantes em disciplinas intelectuais diversas e em diversos sistemas de pensamento
distintos e incompativeis. Cultura como um modo de vida, cultura politica, cultura do
milho, cultura de bactérias, cultura como as artes... sdo muitas as apropriacdes e usos
distintos do termo que, em cada &rea de uso, responde a uma dimensdo de toda a
complexidade construida historicamente.

Portanto, ainda que haja um recorte em suas diferentes dimensoes, o significado
de cultura deve ser necessariamente envolto sempre em uma perspectiva intrinseca de
totalidade. E com esse entendimento, a partir de uma anélise histdrica, que Willians
(1979) reconhece que o termo ndo incorpora apenas as questdes, mas também as
contradicBes através das quais se desenvolveu, o que nos permite visualizar que a analise
da cultura é intrinseca ao reconhecimento da forma de organizacdo da vida material em
determinado momento historico.

Neste caminho de analise, podemos ponderar que, até o século XVIII, cultura
denotava, portanto, um processo objetivo, material e estava sempre associada ao
“cuidado de alguma coisa”. Willians explica que “cultura era um substantivo que se
referia a um processo: o cuidado com algo, basicamente com as colheitas e com 0s
animais” (2007, p.117). O termo era, até entdo, proprio das Ciéncias Naturais e estava
diretamente relacionado ao cultivo, ao cuidado, tratamento. E nesse mesmo sentido que
Eagleton diz que o conceito de cultura, desde sua origem, é derivado do conceito de
natureza, ou seja, significa o “cultivo do que cresce naturalmente” (2005, p. 9). Segundo
ele, a cultura agora concebida como uma entidade, era considerada na relagdo com a
natureza como atividade. E nesse sentido, de regulagio e crescimento relacionados a
agricultura, que o conceito de cultura é acompanhado de uma recusa, desde o principio,
de algo que €é determinado organicamente ou desenvolvido autonomamente pelo
espirito, ou seja, este entendimento € uma recusa tanto do naturalismo como do
idealismo. A cultura, nessa perspectiva, “ndo ¢ algo dado nem puramente imaginado”,
conforme afirma Eagleton (2005). Por isso, segundo o autor, devemos nos atentar para o
fato de que “existe algo estranhamente necessario acerca da superabundancia gratuita
que denominamos cultura. Se a natureza € sempre de alguma forma cultural, entdo as
culturas séo construidas com base no incessante trafego com a natureza que chamamos
de trabalho”. (2005, p.14)
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Portanto, é possivel perceber que, desde o seu uso nas Ciéncias da Natureza,
cultura tem uma ideia de processo, ou seja, 0 cultivo de alimentos ou de animais, que
possibilita transformar o que é naturalmente dado em algo diferente e melhor do que o
inicial. A cultura é, portanto, desde o seu surgimento e em todos os sentidos (ou
dimens6es) que adquire, uma especificidade do trabalho humano, € algo proprio do
homem que atraves de seu trabalho e das relacdes sociais que historicamente constroi, se
distingue dos outros animais.

Podemos afirmar, desde ja, a intrinseca relagdo entre cultura e trabalho, a partir
de uma perspectiva marxista de analise. Nesse sentido, o processo de humanizagéo
advéem da prépria atividade humana, pois foi através do trabalho, num primeiro
momento, que a humanidade se constituiu enquanto tal. Foi através do trabalho que 0s
homens produziram objetivacbes materiais concomitantemente com a sua
autoproducdo.Ao dizer que os individuos sdo socialmente produzidos e que o trabalho €
fundante do ser social, estamos nos referindo a capacidade de o0 homem imprimir uma
vontade, uma intengdo, na sua relagdo com a natureza e, nessa relacdo, o homem
transforma a natureza através do trabalho e é transformado pelo mesmo em seu processo
de socializacdo. Entdo, na percepcdo lukacsiana, a partir do que afirma Antunes (2000),
0 homem da o primeiro salto qualitativo em dire¢do a sua transformacdo em um ser
social.

Lukécs, em texto apresentado na introdugcdo a coletdnea “Cultura, Arte e

Literatura” , afirma que:

A ideia central do marxismo, no que se refere a evolucao historica, é a
de que o homem se fez homem diferenciando-se do animal através do
seu proprio trabalho. A fungdo criadora do sujeito se manifesta, por
conseguinte, no fato de que 0 homem se cria a si mesmo, se transforma
ele mesmo em homem, por intermédio do seu trabalho, cujas
caracteristicas, possibilidades, grau de desenvolvimento, etc., sdo
certamente, determinados pelas circunstancias objetivas, naturais ou
sociais. Este modo de conceber a evolugdo historica estd presente em
toda visdo marxista da sociedade e, também, na estética marxista.
(2010, p.14)

Segundo o autor, o trabalho é entdo a protoforma do ser social, a posicéo
teleoldgica primaria do homem, por ser este o primeiro momento em que ele se coloca
enquanto tal. J& a relagdo do homem com outros homens e destes com a divisdo do

trabalho constitui uma série de outras determinagdes que podemos situar como posi¢oes
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teleologicas secundarias. Por isso, Antunes (2000), elaborando a partir da
fundamentacdo de Lukacs, diz que o trabalho se constitui enquanto categoria
intermediaria que possibilita o salto ontoldgico das formas pré-humanas para o ser social
e enfatiza que, embora o surgimento de uma sociabilidade, a primeira divisdo do
trabalho e a linguagem sejam simultaneos ao trabalho, eles encontram sua origem a
partir do préprio ato laborativo.

Nesse sentido, Lukécs define duas posi¢fes do homem em relacdo ao trabalho.
Segundo o autor, ha uma praxis laborativa, que é o préprio trabalho, e uma praxis
interativa, que € a relagao construida a partir do trabalho, sendo que “o fundamento das
posicdes teleoldgicas intersubjetivas tem como finalidade a acdo entre os seres sociais”
(Antunes, 2000, p.139). Podemos entdo compreender que a préxis envolve o trabalho,
que, na verdade, é 0 seu ponto ontolégico, mas também muito mais que ele, ou seja,
todas as demais objetivacdes humanas. Na praxis constitutiva do ser social, ha dois
movimentos, o controle e a exploracdo da natureza e a relacéo e acdo dos homens. Netto

e Braz definem, com outras palavras, o sentido dessa interagéo.

A categoria da praxis permite apreender a riqueza do ser social
desenvolvido: verifica-se, na e pela praxis, como, para além das suas
objetivacBes primarias, constituidas pelo trabalho, o ser social se
projeta e se realiza nas objetivacfes materiais e ideais da ciéncia, da
filosofia, da arte, construindo um mundo de produtos, obras e valores —
um mundo social, humano enfim, em que a espécie humana se
converte inteiramente em género humano. Na sua amplitude, a
categoria de praxis revela 0 homem como ser criativo e autoprodutivo:
ser da praxis, 0 homem é produto e criacdo da sua auto-atividade, ele é
0 que (se) fez e (se) faz. (2007, p. 44)

Podemos afirmar que aquilo que Lukacs chama de salto humanizador é a
capacidade de o homem ir além da consciéncia epifenoménica através do seu trabalho,
ou seja, de uma determinacdo puramente bioldgica. Pois, segundo ele, por meio do
trabalho e da continua realizacdo de necessidades, da busca da producéo e reproducao da
vida societal, a consciéncia do ser social deixa de ser epifendbmeno, como a consciéncia
animal que, no limite, permanece no universo da reproducdo bioldgica. Assim, “no seu
processo de amadurecimento, e conforme as condi¢cfes sociais que lIhes sdo oferecidas,
cada homem vai se apropriando das objetivacOes existentes na sua sociedade; nessa
apropriagéo reside o processo de construgdo da subjetividade” (Netto e Braz, 2007, p.
47). Ou seja, quanto mais rica em suas objetivacdes € uma sociedade, maiores sao as

exigéncias para a sociabilizacdo dos seus membros. Pois, “o trabalho tem portanto, quer
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na sua génese, quer em seu desenvolvimento, em seu ir-sendo e em seu vir-a-ser, uma
intencdo ontologicamente voltada para o processo de humanizacdo do homem em seu
sentido amplo” (Antunes, 2000, p.142). Entretanto, ha de se considerar que a
humanizacdo ndo é homogénea, pois o desenvolvimento do ser social jamais se
expressou como o igual desenvolvimento da humanizacdo de todos os homens. Diante
disso, a fim de ndo cairmos na naturalizacéo das relacdes sociais, € importante situar que
a riqueza subjetiva de cada homem resulta da riqueza das objetivacdes de que ele pode

se apropriar. Pois,

Dizer que uma vida cheia de sentido encontra na esfera do trabalho seu
primeiro momento de realizacdo ¢é totalmente diferente de dizer que
uma vida cheia de sentido se resume exclusivamente ao trabalho, o que
seria um completo absurdo. Na busca de uma vida cheia de sentido, a
arte, a poesia, a pintura, a literatura, a musica, 0 momento de criagéo, o
tempo de liberdade, tm um significado muito especial. Se o trabalho
se torna autodeterminado, auténomo e livre, e por isso dotado de
sentido, serad também (e decisivamente) por meio da arte, da poesia , da
pintura, da literatura, da muasica, do uso autbnomo do tempo livre e da
liberdade que o ser social podera humanizar e se emancipar em seu
sentido mais profundo (Antunes, 2000, p.143).

Esse entendimento nos encaminha a compreender a cultura enquanto forma de
manifestacdo da consciéncia. As ideias, portanto, ndo se desenvolvem por si mesmas e
ndo sdo frutos do subjetivo da cada um, elas sdo intrinsecas ao trabalho, na interacdo do
homem com a natureza e alteracdo desta e, em conjunto, a relacdo entre o0s sujeitos,
relacdes travadas na sociedade capitalista em torno das relacdes sociais de producéo. Por
isso, podemos dizer que a cultura €, nessa direcdo, fundamentalmente um elemento
coletivo, pois € fruto de um processo de organizacdo da sociedade, em que 0s sujeitos
nunca sdo sujeitos isolados, eles sempre se inserem num conjunto de outros sujeitos.

Portanto,

A cultura surge como esfera determinada pelo trabalho, constrdi-se
como manifestacdo da consciéncia social, s6 € possivel se
considerarmos a imensa rede de relagfes produtivas que se
estabelecem em um determinado momento historico. (...) Assim, a
cada forma de organizar o trabalho e a vida material corresponde um
universo cultural equivalente, o qual se constréi como algo dindmico e
historicamente referenciado. (Bezerra, 2006, p.29)
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A partir do século XVIII, sobre as bases do lluminismo, ganha destague um
sentido mais especializado e mais social de cultura. A Tlustragdo“era portadora de uma
ideologia revolucionéria e, portanto, composta por uma dimensdo emancipatoria,
progressista na historia da humanidade. E um momento marcado pela inauguracio da
Razdo, entendida como a fonte de todo conhecimento, capaz de conduzir a verdade. O
homem se descobre capaz de conhecer a realidade e, consequentemente, de transforma-
la mediante o livre exercicio das capacidades humanas e do seu engajamento politico-
social, se descobre sujeito da sua prépria histéria, em contraposicdo aos elementos que
davam sustentacdo a sociedade medieval como o teocentrismo, o irracionalismo e o
imediatismo.

Willians (2007) nos da elementos para compreender que é desse periodo o uso de
cultura como substantivo independente, mas que seu uso nao é muito comum antes do
século XIX, em que se mantém o sentido original relativo a lavoura, ainda que, ja a
partir do principio do século XVI a ideia de cuidado com o crescimento natural tenha
comecado a se ampliar e incluir o processo de desenvolvimento humano. Entdo, numa
metafora ao cuidado para o desenvolvimento agricola, a palavra passa a designar
também o esforco despendido para o desenvolvimento das faculdades humanas, ou seja,
em seu desenvolvimento histdrico, o termo cultura vai incorporando, cada vez mais, um
sentido de cultivo intelectual. Através da Razdo, 0 homem € capaz de pensar a sociedade
em que vive, questiona-la, tanto para sua transformacdo quanto para a manuten¢éo, ou
seja, diz respeito a capacidade do homem de compreender e atuar em sociedade, ao
conhecimento que a sociedade tem de si mesma e a forma como esse conhecimento é
expresso.

Essa passagem do termo cultura das Ciéncias Naturais para as Ciéncias Sociais
pode ser considerada quase como uma “adaptagdo”, pois o sentido guarda as mesmas
caracteristicas, ou seja, o cultivo para tornar algo ou alguém melhor do que era
naturalmente. Dessa forma, esse € um momento decisivo para a incorporagdo do
conceito de cultura a outros como economia e sociedade, que passam entdo a designar
um conjunto entrelacado de relagbes sociais, pois novas determinacdes foram

incorporadas a esses conceitos, que se transformaram de acordo com o momento

* 0 termo lluminismo se relaciona mais especificamente ao desenvolvimento da Ciéncia. Por outro lado,
llustragdo, ainda que dentro do mesmo movimento, se relaciona a um processo mais amplo que tomou
forma na Europa do século XVIII e que carregava em si 0s preceitos da burguesia nascente, seja nos
aspectos politicos, econémicos e culturais.
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histdrico, com o desenvolvimento do modo de producéo capitalista e a complexificacdo

das relacdes sociais.

Para o autor,

Sociedade, economia, cultura: cada uma dessas “areas”, agora tratadas
a um conceito, € uma formulagdo histdrica relativamente recente.
‘Sociedade’ era companheirismo, associagdo, ‘realizacdo comum’,
antes de se tornar a descricdo de um sistema ou ordem geral.
‘Economia’ era a administracdo de uma casa e depois a administragao
de uma comunidade, antes de tornar-se a descri¢do de um determinado
sistema de produgdo, distribuicdo e troca. ‘Cultura’, antes dessas
transi¢Oes, era o crescimento e cuidado de colheitas e animais, e, por
extensdo, o crescimento e cuidado das faculdades humanas (Willians,
1979, p.18)

E, portanto, na conjuntura da llustracdo, que se fortalece o entendimento do

homem enquanto um ser socialmente construido. Para Bezerra,

E através da Razdo moderna que afirma-se a existéncia de uma ordem
objetiva de conexdes no mundo, a qual pode ser objeto de um
conhecimento cientifico transmissivel e acessivel ao homem que, no
entanto, a apreende subjetivamente, reproduzindo-a segundo suas
concepcdes de mundo (2004, p.6).

O desenvolvimento dessa nova dimensdo da cultura é fundamental para os

pensadores iluministas, que a concebem como um carater distintivo da espécie humana,

ou seja, entendem o homem como um ser capaz de construir e de possuir cultura,

diferenciando-se assim dos outros animais. H4 um entendimento do homem enquanto

um “ser cultivavel”, no sentido de se desenvolver enquanto homem no interior de

determinadas relagdes sociais. Trata-se, portanto, de um refinamento intelectual que tem

a ver com a capacidade humana de transformar, de pensar, refletir, refinar, se

desenvolver. Assim, ¢ desenvolvida a ideia de que o homem precisa “ser cultivado”, o

que esta diretamente ligado a forma como é organizada uma determinada sociedade.

Para os pensadores do Iluminismo, cultura é, entdo, um dos elementos
diferenciadores do ser humano, aquilo que realiza uma oposicéo
conceitual em relacéo a idéia do homem enquanto natureza. E a soma
dos saberes acumulados e transmitidos pela humanidade ao longo de
sua histdria. E propria do ser humano e esta além de qualquer disting&o
entre 0s povos. Por isso, € um termo usado até entdo no singular. Esta
associada as idéias de progresso, de evolucio, de educacdo, de razdo. E
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a palavra ideal para um momento de extrema confianca no projeto de
modernidade construido pelo Iluminismo (Bezerra, 2006, p.40).

Esse sentido entdo construido para Cultura, conforme aponta Bezerra no
paragrafo acima, ainda foi ampliado, a partir dos séculos XVIII e XIX, com o
surgimento das sociedades modernas, passando a ser relacionado a civilizagdes “mais
desenvolvidas” que ocupavam um lugar de destaque no desenvolvimento do modo de
producdo capitalista e se opunham “a barbarie”. Nesse sentido, o termo cultura passou a
ser utilizado como correspondente do termo civilizagdo, em que era evidente uma intima
relacdo entre cultura e progresso, pois eram cultas as pessoas ou as civilizagbes que
compartilhavam avangos econémicos da Revolucao Industrial e, por isso, carregavam,
por exemplo, os adjetivos “civilizado” ou “educado”. Willians conta que, nesse
momento, os termos cultura e civilizacdo eram intercambiaveis. Porém, nos lembra que
0 substantivo independente civilizacdo, que também surgiu em meados do século XVIII,
sempre teve uma relacdo tensa e contraditoria com a abordagem de cultura.

Em alem@o, Culturou kultur se aproxima mais de um sentido de cultura que tinha
como principal sindnimo civilizagdo, ou seja, ligado a uma “capacidade de tornar-se
civilizado ou cultivado”, compartilhando das altas formas de manifestag¢do artistica, ou
de desenvolvimento, educacdo e bons costumes, na busca de glorificar sua cultura em
funcdo da consolidacdo de um estagio de desenvolvimento das relagdes de producao.
Neste sentido, a ideia de dominacdo ganhava forca quando se partia do principio de que
“uma cultura pode ser melhor que a outra”.Esse ¢ um sentido de cultura construido que
designa, para Eagleton (2005), certo grau de progresso intelectual, espiritual e material.

Portanto,

na qualidade de ideia, civilizagdo inclui ndo cuspir no tapete assim
como ndo decapitar seus prisioneiros de guerra. A propria palavra
implica uma correlagdo dubia entre conduta polida e comportamento
ético”. Mais claramente, “como sinénimo de ‘civiliza¢do’, ‘cultura’
pertencia ao espirito geral do iluminismo, como o seu culto do
autodesenvolvimento secular e progressivo (Eagleton, 2005, p.23).

Até fins do século XVIII, os dois termos tinham, assim, esta representatividade
de troca, “cada um deles tinha o problematico sentido duplo de um estado de
desenvolvimento realizado” (Willians, 1979, p.20). A partir da complexificacdo da

sociedade burguesa, os termos civilizagdo e cultura passam a se distanciados, deixam de
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ser sinbnimos para se tornarem quase anténimos, 0 que € uma importante mudanca
semantica. E entdo, “nascido no cora¢ao do Iluminismo, o conceito de cultura lutava
agora com ferocidade edipiana contra seus progenitores” (Eagleton, 2005, p.23).

Podemos dizer, com base nas elaboragfes de Willians (1979), que civilizacéo
passou a ser mais associada a um padrdo cultural imposto pelo processo de
desenvolvimento do capitalismo, enquanto cultura se consolidou enquanto um processo
mais autbnomo e também mais dindmico, que se transforma em consonancia com as
relagBes sociais. Com isso, no século XIX, o termo cultura passou a ser associado ao
processo geral de desenvolvimento “intimo”, em oposi¢cdo ao “externo”. Esta passou a
ser ligada as artes, religido, instituicdes, praticas e valores distintos. Civilizacdo passa a
ter inevitavelmente um carater imperialista, numa fase do desenvolvimento do
capitalismo que se tornou um padréo de desenvolvimento, em que todas as outras formas
de sociedade eram consideradas barbaras, atrasadas e primitivas. Assim, “a civilizacdo
era abstrata, alienada, fragmentada, mecanicista, utilitaria, escrava de uma crenca obtusa
no progresso material; a cultura era holistica, organica, sensivel, autotélica, recordavel”
(Eagleton, 2005, 23).

Uma importante contribuicao foi de Herder, importante filésofo do século XVIII,
que introduziu uma mudanca decisiva em seu uso. Ele, segundo Willians (2007), atacava
0 que chamava de subjugacdo e dominagdo europeias nos quatro cantos do mundo e
seguramente afirmou: “Homens de todas as regides do globo que haveis perecido ao
longo das épocas, ndo vivestes apenas para adubar a terra com vossas cinzas, para que
no final dos tempos a cultura europeia derramasse felicidade sobre vossa posteridade”
(Herder, apud Willians, 2007, p.120). Willians explica que Herder, na verdade,
introduziu uma orientagdo decisiva, pois 0 autor argumentava que era necessario
pluralizar o termo cultura, falar em “culturas” e ndo mais no singular. Segundo ele, esse
sentido se desenvolveu amplamente como uma alternativa ao ortodoxo e dominante
“civilizagao”. Houve, assim, uma espécie de diferenciacdo nos sentidos, em que cultura
passa a ser plural, heterogénea e, seguindo esse entendimento, existe uma para cada
lugar histérico do desenvolvimento da realidade. Nesse momento, a Cultura, com letra
maiutscula, passa a ser substituida por “culturas” no plural.

Eagleton (2005), ainda se referindo a Herder, insiste que a cultura ndo significa
uma narrativa grandiosa e unilinear da humanidade em seu todo, mas uma diversidade
de formas de vidas especificas. A partir dessa contribuicdo de Herder, é construido um

sentido moderno de cultura como um modo de vida caracteristico e ndo apenas etapas de
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desenvolvimento da civilizagdo europeia. Este sentido plural representa “culturas
especificas e variaveis de diferentes nacoes e periodos, mas também culturas especificas
e variaveis dos grupos sociais € econdmicos no interior de uma nagao” (Willians, 2007,
p.120).

Portanto, é importante salientar que, da mesma forma que cultura é um elemento
de identidade, é, na mesma medida, um elemento de estranhamento, pois 0 conjunto de
significados ou um conjunto de sentidos ndo é o0 mesmo em todas as culturas, fazendo
com que ela seja um elemento de pertencimento e também de exclusdo. A cultura entdo,
expressa um grau de desenvolvimento e, para tal desenvolvimento, ela faz sentido,
refletindo, expressando e mediando as relaces que se constroem em seu interior. Assim,
foi se consolidando a concepcdo de que, em sociedade, os homens acabam construindo
valores em comum, conceitos, costumes, tradi¢des, habitos, etc. que, de certa forma, séo
responsaveis pela formagdo da “identidade” que representa um “modo de vida global”.

Portanto, cultura assume entdo um significado moderno de um “modo de vida”
caracteristico, que diz respeito aos elementos que criam uma “identidade” composta pelo
conjunto de valores, crencgas, costumes, tradicdes, simbolos, representacdes e referéncias
de determinados grupos. Constitui um corpo complexo de normas, simbolos, mitos e
imagens que se manifestam nas acdes individuais e coletivas em uma determinada
sociedade, fazendo parte da construgdo das relacGes sociais que passam a constituir a
formacéo da vida social. Nesta perspectiva ¢ que se fala em “cultura ocidental”, “cultura
indigena”, “cultura brasileira”, sendo essas definicdes capazes de dar aos homens um
sentido cultural a suas vidas em sociedade. E preciso atentar, portanto, para o fato de
que, a partir desta andlise, toda cultura é um elemento de identidade, mas também de
exclusdo, 0 que pode ser comprovado a partir das relagdes de dominagdo, em que “a
cultura aparece equivocadamente como algo superior ou inferior, estendendo esta
concepg¢do hierdrquica para os povos que compartilham desta ou daquela cultura”

(Bezerra, 2006, p.45). Podemos observar entdo, que

Identidade e alteridade se constroem em uma relagdo necessariamente
dialética, que esta em jogo a partir de diferentes enfrentamentos e
embates sociais. Ndo existe nesse sentido uma identidade que se
construa definitivamente. Se a cultura é um elemento dindmico, que
contém e acompanha o movimento real, o parametro de identidade que
dela decorre também se define no interior de contextos sociais que
orientam as representacfes e as escolhas culturais. (Bezerra, 2006,
p.44)
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No interior deste debate sobre as transformacGes histéricas que demarcam o
termo cultura, é importante debatermos um sentido mais especifico, que diz respeito as
manifestacdes artisticas e intelectuais. Defendemos que essa é uma das dimensdes
fundamentais para se compreender, segundo Bezerra (1998), um momento em que a
cultura passou a se referir a uma dimenséo do conhecimento que a sociedade tem de si
mesma e das formas como ela expressa esse conhecimento, ou seja, a arte, a literatura, a
ciéncia, a linguagem, etc. A respeito desse sentido de cultura, enquanto uma
especializagdo as artes, o Eagleton diz que “cultura aqui significa um corpo de trabalhos
artisticos e intelectuais de valor reconhecido, juntamente com as instituicdes que o
produzem, difundem e regulam” (2005, p.36).

A compreensdo da arte no interior desse debate sobre a cultura, é, de certa forma,
fruto das transformac@es ocorridas ao longo dos séculos XVI11 e XIX. E nesse momento
que estdo presentes expressdes como “cultura das artes”, “cultura das letras”, e ainda
assim, o termo continuava seguido de um complemento, no sentido de explicitar o
assunto que estava “sendo cultivado”. Para Willians (2007), o surgimento de uma arte
abstrata e grafada com letra maidscula, com seus proprios principios internos, porém
gerais, € dificil de situar, pois ha varios usos plausiveis, mas foi apenas no seculo XIX
que o conceito se generalizou.

O significado de raiz na lingua latina € ardem, habilidade. Até finais do século
XVII, teve ampla aplicacdo em diversos assuntos, segundo Willians: matematica,
medicina e a pesca com vara, em que a maioria das ciéncias era artes. Entdo, “a partir do
final do século XVII, tornou-se cada vez mais comum uma aplicacéo especializada a um
conjunto de habilidades até entdo ndo representadas formalmente: pintura, desenho,

gravura e escultura.” (2007, p.60). No entanto, a partir dessa consolidagdo,

O artista distingue-se ndo apenas do cientista e do tecnélogo — cada
um deles teria sido chamado de artista em periodos anteriores -, mas
do artesdo, do artifice e do trabalhador especializado, que hoje sdo
operarios em termos de uma definicdo e de uma organizacdo
especificas do TRABALHO. (2007, p.62)

Willians atenta para o fato de que arte e artista suscitam associag0es gerais e
vagas e se propdem a expressar um interesse humano em geral, ou seja, ndo utilitario, ou
sem utilidade aparente. Ainda que, para ele, ironicamente, a maioria das obras de arte

seja efetivamente tratada como uma categoria de artesdos ou trabalhadores
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especializados independentes, que produzem certo tipo de mercadoria marginal. Tendo
como referéncia 0s objetivos especificos deste trabalho, voltaremos a abordar esta

concepgdo de cultura enquanto manifestagdes artisticas e intelectuais posteriormente.

E fécil distinguir o sentido que depende de uma continuidade literal do
processo fisico, como hoje em “cultura de beterraba”, ou, na aplicagdo
fisica especializada em bacteriologia desde a década de 1880, “cultura
de germes”, mas, quando vamos além da referencia fisica, temos de
reconhecer trés categorias amplas e ativas de uso. “Devemos
compreender ‘cultura’ como as ‘artes’, como ‘um sistema de
significados e valores’, ou como ‘todo um modo de vida’? (Willians,
1979, p.19).

Diante de toda essa complexidade, pode-se dizer que € muito recente a
incorporagéo de uma viséo de totalidade do termo cultura pelas Ciéncias Sociais, pois,
até entdo, muitas foram as interpretacdes por campos como a Antropologia, a Sociologia
e a Teoria Politica, que representam essa pluralidade de construcbes categoriais acerca
do termo. Interessa-nos, particularmente para os objetivos deste trabalho, problematizar
a compreensdo da sociologia critica, sobretudo a partir de uma perspectiva marxista’.

Para esta perspectiva socioldgica, a cultura ndo se constroi sem uma relagédo
intrinseca e imediata da base fundante das relacGes sociais que é o0 modo de producéo. E
ainda mais, com o alto grau de complexificacdo da sociedade, ha um didlogo de
mudancas constantes entre essas relagcdes sociais estabelecidas e 0 modo de pensar, a
arte e os costumes. E nesse sentido que reconhecemos que a apropriacio da cultura pelo
marxismo garante uma visao de totalidade sobre este conceito, tornando-o mais rico e
fundamental para essa anélise que propomos.

Em Marx e Engels, no debate construido com a filosofia classica alema, o
desenvolvimento das idéias é predicativo, subordinado e derivado de um substrato
material. A partir desta analise, podemos afirmar que a cultura ndo se forma no homem,
enquanto individuo ou coletividade, por uma evolucdo espontanea, mas sim por acoes e
reacOes as relacdes sociais em que esta inserido, pois 0 homem é uma criacdo historica e
s6 como tal pode adquirir consciéncia social, que é a base de sua cultura. Ou seja,
segundo essa afirmacdo, o pensamento é a reproducdo do movimento presente na
realidade e a culturadeve ser entendida, numa perspectiva baseada na tradicdo marxista,
como a forma que a vida real se manifesta, sabendo que cada modo de producéo produz

sua cultura, que se coloca como reflexo e mediacdo das relagdes produtivas, como um

® Sobre estas diferentes interpretagdes do termo cultura no interior das Ciéncias Sociais, vale indicarmos a produco
de CUCHE, Denys. A Nogdo De Cultura Nas Ciéncias Sociais. Bauru: Edusc, 1999.
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universo capaz de conter as caracteristicas e contradi¢fes originarias destas colocacoes.

Willians acredita que:

Em qualquer teoria moderna de cultura, mas talvez especialmente na
teoria marxista, essa complexidade é motivo de grande dificuldade. O
problema de saber, de inicio, se trata de uma teoria ‘das artes ¢ da vida
intelectual’, em suas relagdes com a ‘sociedade’, ou uma teoria do
processo social que cria ‘modos de vida’ especificos e diferentes, ¢é
apenas o problema mais ébvio. (1979, p.24)

Embora estas trés dimensfes da cultura se construam, muitas vezes, de forma
isolada, ndo é possivel criarmos uma idéia de superacdo ou de oposicao entre 0s termos.
Os diferentes significados de cultura, a partir de uma visao de totalidade, possuem uma
indissociabilidade e ndo estdo restritos a um movimento de anulagdo. Tais afirmagdes

vem ao encontro do que afirma Eagleton:

Cultura” denotava de inicio um processo completamente material, que
foi depois metaforicamente transferido para questBes do espirito. A
palavra, assim, mapeia em seu desdobramento semantico a mudanca
histdrica da propria humanidade da existéncia rural para a urbana, da
criacdo de porcos a Picasso, do lavrar o solo & divisdo do atomo. No
linguajar marxista, ela reine em uma Unica nogdo tanto a base como a
superestrutura (2005, p.10).

Enquanto um processo de formagdo eminentemente social, a cultura acaba por
acompanhar os ordenamentos da propria organizacao social, ou seja, de acordo com o
préprio desenvolvimento da histéria, esta foi se constituindo fundada na sociedade de
classes e sob a vigéncia da propriedade privada. Portanto, foi adquirindo claramente um
corte classista e se transformando, muitas vezes, em um instrumento de dominacdo de
classe. No campo das lutas sociais, fica perceptivel o quanto a cultura adquire lugar
estratégico nos processos de luta pela hegemonia e de formagdo das classes sociais
enquanto sujeitos para si.

Podemos dizer que o conhecimento e o reconhecimento do pensamento marxista
sobre a cultura e a arte sdo consideravelmente recentes pois, como conta Lifschitz
(2010), durante muito tempo, a literatura burguesa recusou-se a reconhecer Marx como
filésofo, através do argumento de que ele ndo conseguiu organizar uma exposi¢ao
sistematica de filosofia. Nesse mesmo sentido, com as ideias de Marx e Engels sobre

arte, ocorreu algo semelhante. O autor conta que se sustentou, por muito tempo, a ideia
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de que estas ndo passavam de opinides dispersas, carentes de peso teorico e, ainda mais,
alguns representantes destacados da literatura julgavam que, guiando-se pela no¢éo geral
do materialismo dialético, seria necessario criar uma teoria partindo-se do zero.

Sabe-se que, a partir da atuacdo da Segunda Internacional, houve um processo de
massificacdo, simplificacdo e vulgarizacdo da heranca marxiana, com a intencdo de
buscar um maior alcance ¢ uma ampla difusao ou “popularizagdo” dos ideais marxianos.
Nesse momento, a cultura ainda ndo era posta em pauta. Para Lifschitz, “hd um nexo
determinado entre o predominio do oportunismo no movimento operario ao tempo da
Segunda Internacional e o fato de relegar-se o ideal estético-social de Marx e Engels a
segundo plano, como algo supérfluo para os socialistas (2010, p.44).Assim, a estética foi
algo estranho para o marxismo dessa época e, por isso, completa o autor,
“permaneceram ignoradas as ideias de Marx e Engels sobre a arte, ricas em contetido
ideoldgico, estreitamente vinculadas a teoria do conhecimento e a concepc¢ao historico-
universal do marxismo” (Idem, p.45).

Algumas mudancas acontecem a partir da hegemonia, no interior da perspectiva
marxista, da Terceira Internacional e da experiéncia de constru¢do da URSS.
Principalmente com a chegada de Stalin ao poder, 0 que ocorre é um engessamento do
marxismo e um consequente afastamento das ideias de Marx. Nesse periodo, houve uma
perda significativa na perspectiva de totalidade, na nocéo de historicidade e no ideal de
revolucdo. Nessa conjuntura, a cultura era entendida como um assunto pds-revolucéo e
ndo como parte dela, como um processo constitutivo das relacfes sociais.

O movimento de mudanca que nos permite hoje analisar a cultura a partir de uma
perspectiva marxista ocorre, portanto, a partir dos anos 1950, principalmente depois do
XX Congresso do Partido Comunista da Unido Soviética. Com a critica aos métodos
dogmaticos e sectarios de Stalin, inicia-se um processo de restauracdo dos principios
marxistas e leninistas que haviam sido submetidos a experiéncia soviética, em busca de
enriquecimento e renovacdo. Este momento seria o inicio do que foi considerado por
Williams (1979) como um renascimento, uma abertura e uma maior flexibilidade de
desenvolvimento tedrico no interior do marxismo.

Com as dendncias dos crimes cometidos pelo stalinismo e também com a
invasdo soviética da Hungria (1956), na Gra-Bretanha, alguns intelectuais como
Willians, que faziam parte do Partido Comunista, acabaram rompendo com o partido a
fim de se afastar da ortodoxia que havia se consolidado na URSS. Esses intelectuais

acreditavam que era necessario rever o pensamento marxista, de forma a pensar novas
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bases para a transformacéo social. Ao sair do partido e dar inicio a esses estudos, eles
acabaram ficando conhecidos com “Nova Esquerda”, que foi o marco de um novo
pensamento marxista. Esse era um momento peculiar e fundamental para a consolidagéo
dos estudos culturais em que os diversos intelectuais envolvidos se posicionavam contra
o elitismo e o conservadorismo da direita e também contra o dogmatismo e o
reducionismo da esquerda stalinista. E um momento muito influenciado, como conta
Willians sobre sua propria trajetdria (1979), por obras como as de Lukacs e Brecht e
também de novos debates travados na Poldnia, na Franca e na Gra-Bretanha. Esse era
um periodo de quebra da ortodoxia e abertura no marxismo, que vinha contra o seu
engessamento e na direcdo de entender este enquanto um pensamento historico e assim,
varidvel. O autor declara que, ap6s conhecer mais 0 marxismo e as tradi¢Ges seletivas e

alternativas dentro dele,

Posso finalmente libertar-me do modelo que foi um grande obstéaculo,
tanto na certeza quanto na duvida: o modelo das posi¢Oes marxistas
fixas e conhecidas, que em geral tinha apenas de ser aplicado, e a
correspondente negacdo de todos 0s outros tipos de pensamento como
ndo-marxistas, revisionistas, neohegelianos, ou burgueses” (Williams,
1979, p.10)

Maria Elisa Cevasco conta que:

Movido pela necessidade de ir além dos limites impostos pela
ortodoxia, que neutralizava a eficacia da vida intelectual de esquerda,
em grande parte engessada nos parametros dos partidos comunistas as
voltas com as crises do dogmatismo, esse grupo heterogéneo de
pensadores assumiu a tarefa histérica de transformar a cultura
“mediocre e inerte” da Gra-Bretanha, a mais conservadora entre as
grandes sociedades da Europa, na “mais viva Republica das Letras™®
do Socialismo europeu. (2007, p.9)

Diante desse contexto, novas traducdes vém a tona, obras inéditas sdo lancadas e
autores mais antigos sdo recuperados, o que serve de folego novo para 0 marxismo.
Willians conta de seu contato, nesse momento, com trabalhos marxistas mais novos
como a obra final de Lukacs, a obra final de Sartre e aquelas em evolugdo, de Goldmann
e de Althusser, assim como obras mais antigas da Escola de Frankfurt, principalmente a
de Benjamin, além de Gramsci, e da obra de Marx em nova tradu¢do, como 0s

Grundisse. No que se refere aos autores particularmente preocupados com a questdo da

6Perry Anderson, “A Culture in Contraflow”, em English Questions (Nova York/Londres, Verso, 1992).
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analise sobre a cultura, 0 que se observa é a tentativa de reformular a abordagem sobre
cultura sem, no entanto, abandonar os principios marxianos que os orientavam, passando
a estudar e a traduzir, além de publicar, varios pensadores marxistas europeus na revista
The New Reasoner.Nesse sentido, Cevasco, falando de Willians, conclui que sua
principal contribuicdo se da no desenvolvimento de uma teoria e de uma préatica de
analise que criam um novo parametro para pensar a questao crucial da cultura a partir de
um ponto de vista de critico. A autora ressalta que se afirmava, por exemplo, que “os
préprios camaradas marxistas podem estranhar tanto empenho em algo que é, como
ensina a tradicdo critica ortodoxa, apenas superestrutural” (2007, p.13).

No interior desse periodo que ficou conhecido como “retorno a Marx”, novas
tematicas passam a ser abordadas no interior da tradicdo marxiana, desde o estudo do
método até a abordagem de Estado, politica e luta de classes, chegando até o préprio
sentido de revolucdo que vai aos poucos sendo desvinculado da experiéncia real da
Revolucdo Russa. Assim, € principalmente a partir desse momento que o estudo da
cultura ganha centralidade e esta passa a ser entendida entdo como uma dimenséo da
constituicdo da vida e das relagdes sociais, como parte e ndo como um momento antes
ou depois da revolucao.

As palavras de Willians nos ajudam a compreender bastante essa importancia e
também a relacdo com Gramsci, de quem falaremos posteriormente, entendendo que
essa “retomada” e esses estudos da cultura potencializaram a ideia gramsciana de
hegemonia, além de demonstrar a historicidade do conceito idealista de cultura, até

entdo pouco disseminado.

Nos anos 1960 ficou claro que estavamos diante de uma nova forma
do Estado corporativo, e a énfase na cultura, que frequentemente era
considerada a nossa posic¢do, sempre foi uma énfase, pelo menos no
meu caso pessoal, no processo de incorporagdo social e cultural
mediante o qual é mais que simplesmente a propriedade ou o poder
gue mantém as estruturas da sociedade capitalista. Na verdade, a
tentativa de definir essa situacdo possibilitou rever partes importantes
da tradicdo marxista, notadamente o trabalho de Gramsci com sua
énfase na hegemonia. Pudemos entdo afirmar que a dominagdo
essencial de determinada classe na sociedade mantém-se ndo somente,
ainda que certamente se for necessario, pelo poder, e ndo apenas, ainda
que sempre, pela propriedade. Ela se mantém também,
inevitavelmente, pela cultura do vivido: aquela saturacdo do habito, da
experiéncia, dos modos de ver, que é continuamente renovada em
todas as etapas da vida, desde a infancia, sob pressdes definidas e no
interior de significados definidos, de tal forma que o que as pessoas
vém a pensar e a sentir é, em larga medida, uma reproducdo de uma
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ordem social profundamente arraigada a qual as pessoas podem até
pensar que de algum modo de opGem, e a que muitas vezes se opdem
de fato’. (Williams, 2007, p.14)

Antes de partirmos para o estudo mais centrado nas obras de Marx,
consideramos de extrema relevancia o entendimento do que foi denominado por
Willians como “materialismo cultural”, que, para ele, se constitui como “uma teoria das
especificidades da producdo cultural e literaria material, dentro do materialismo
histérico” (Williams, 1979, p.12). Ou seja, ¢ uma forma de tratar, de forma legitima, de
assuntos culturais na tradicdo marxista que, por muito tempo, ficou limitada a uma
ortodoxia da dimensé&o econémica.

E nesse sentido que ele afirma

Aprender com Marx nédo é aprender férmulas ou métodos, € isso em
especial [...] naquelas partes de seu trabalho, sobre as artes e as ideias,
em que ele ndo foi capaz de desenvolver ou de demonstrar suas
sugestdes mais interessantes, ou em que sofreu efetivamente as
limitagOes das ideias dominantes de seu tempo. As duas areas em que
essa falta de desenvolvimento é mais limitadora sdo, em primeiro
lugar, a histéria social e material dos meios e das condigcdes de
producdo cultural, que precisa ser estabelecida em seus proprios
termos como parte essencial do materialismo historico; e, em segundo
lugar, a natureza da linguagem, que Marx reconheceu de forma breve
como material e descreveu como consciéncia pratica, mas que,
precisamente por essas razbes, € um elemento mais central e
fundamental de todo o processo social do que foi reconhecido em
proposi¢des posteriores como “manual”’ e “mental”, ‘“base” e
“superestrutura”, “realidade” e “consciéncia”. E somente nos sentidos
mais ativos da producdo material da cultura e da linguagem como um
processo social e material que é possivel desenvolver uma teoria da
cultura que agora pode ser vista como parte necessaria, e até mesmo
central, da teoria mais geral de Marx da produgdo e do
desenvolvimento humanos.® (Willians, 2007, p.18)

Na perspectiva marxiana, a arte aparece como uma dimensdo da praxis, e assim,
é possivel identificar, nos seus escritos que, por diversas vezes, este buscou
compreender a arte como um espago da criagdo que permitiria ao artista expressar de
modo singular a universalidade, como uma criagdo humana libertadora. Para ele, a
experiéncia estética é essencial ao homem no sentido de sua concep¢do como homem
total, ou seja, ele entende como algo especificamente humano, tanto a criagdo como o

gozo pela arte, pelo estético. Entendendo dessa forma, Marx acredita que essa

" Raymond Willians, “you’re a Marxist, Aren’t You?”’[1975], em Robin Gable (Ed.), Resources of Hope (Londres,
Verso, 1989), p.74.

®Raymond Willians, “Marx on Culture” [1983], em Francis Mulhern (Ed.), What I Came to Say (Londres, Hutchinson
and Radius, 1989), p.224.
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capacidade e habilidade do homem somente € capaz de se realizar por completo com a
construcdo de uma nova sociedade, em que 0 homem estaria passando do reino da
necessidade para o reino da liberdade.

A partir desta andlise, é importante ressaltar que séo limitados os estudos sobre
as obras de Marx que dizem respeito diretamente a cultura e a arte mas, entendemos que
a compreensdo do materialismo historico nos da elementos fundamentais que nos
capacitam a pensar a arte a partir de Marx, e ainda, alguns textos como os ‘“Manuscritos
econdmicos-filosoficos” e “Contribuigdo a critica da Economia Politica”, que
contribuem para a construcdo de um pensamento marxista a respeito da estética, da arte
e da cultura de um modo geral. Neste ultimo texto, Marx identifica a arte como parte da
superestrutura, juntamente com as formas juridicas, politicas, religiosas e filosoficas, em
que se situam os aspectos ideoldgicos pelos quais 0s homens tomam consciéncia do
conflito entre as forcas produtivas materiais e as relagdes sociais de producdo de uma
determinada sociedade.

Celso Frederico (2004)analisa que Marx se dedicava a esses estudos nos seus
anos de formacao universitéria, chegando a escrever alguns ensaios como Tratado sobre
a Arte Cristd; Sobre a Arte Religiosa e Sobre os Romanticos. Porem, esses estudos
foram deixados de lado por conta de varios fatores como a militancia e também seu
exilio em Paris. O autor destaca que, em 1844, a mudanca nos rumos de suas
investigacdes repds o interesse pela arte, como transparece nas paginas dos Manuscritos.
Outro fator destacado por este autor € a influéncia de Hegel e Feuerbach nos seus
estudos sobre estética.

Lukécs (2010) chama a atencdo para o importante fato de que, através do
materialismo histdrico, pode-se compreender a estética marxista, a génese da arte e da
literatura, seu desenvolvimento e suas transformacoes, assim como as linhas de ascensédo
e queda no interior do processo de conjunto, pois é nesse sentido que se distingue o

verdadeiro marxismo.

O materialismo histérico acentua com particular vigor o fato de que,
num processo tdo multiforme e estratificado como é o da evolucéo da
sociedade, o0 processo total do desenvolvimento histérico social s6 se
concretiza em qualquer dos seus momentos como uma intrincada
trama de interagcBes. Unicamente com uma metodologia desse tipo é
possivel abordar, ainda que sumariamente, a questdo das ideologias.
(2010, p.14)
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A tradicdo marxiana, também no que se refere a esta tematica, recoloca o
processo unitario da histéria. Para ele, s6 existe uma ciéncia unitaria, a ciéncia da
historia. Por isso, ele diz que h4d uma particularidade muito grande quando pretendemos
tratar de arte a partir de uma perspectiva marxista pois, diferentemente do que é comum
no mundo burgués, ou seja, a separacdo e o isolamento do diversos ramos da ciéncia,
Lukacs entende que:

Nem a ciéncia, nem os seus diversos ramos, nem a arte, possuem uma
histéria autbnoma, imanente, que resulte exclusivamente da sua
dialética interior. A evolucdo em todos esses campos é determinada
pelo curso de toda a historia da producdo social em seu conjunto; e so
com base neste curso é que podem ser esclarecidos de maneira

verdadeiramente cientifica os desenvolvimentos e as transformacdes
que ocorrem em cada campo singularmente considerado (2010, p.12)

Fica claro que essa perspectiva vai contra qualquer direcionamento mecanicista,
muitas vezes encontrado no marxismo vulgar. Eles jamais negaram a relativa autonomia,
mas acreditam, com base no mesmo autor, que seja impossivel compreender o
desenvolvimento da ciéncia ou da arte com base exclusivamente em suas conexdes
imanentes. Pois, “quem quer que veja nas ideologias o produto mecanico e passivo do
processo econdémico que lhes serve de base nada compreenderd da esséncia e do
desenvolvimento delas, e ndo estard representando o marxismo, mas uma imagem
caricatural do marxismo (Lukacs, 2010, p.14)”.

E completa Mészéaros (apud Celso Frederico),

[...] assim como ndo é possivel apreciar 0 pensamento econdmico de
Marx ignorando suas opinides sobre arte, é igualmente impossivel
compreender a significagdo de seus enunciados sobre as questdes
estéticas sem levar em conta as suas ligacdes econdmicas. (2004, p.14)

Nesta perspectiva, a partir da analise de Lukacs (2010), é um erro identificar a
economia como o principio diretor e a arte como superestrutura, apenas uma
consequéncia mecanica e causal do desenvolvimento das forgas produtivas. Esta é uma
conclusdo que envolve umas das questdes que distingue a perspectiva dialética dialética
de uma vulgarizagdo que deforma seus preceitos, construindo conclusGes mecanicas e
errdbneas como esta, entendendo, de forma distorcida que entre base e superestrutura s6
existe um mero nexo causal, ou que a economia seja determinante e a arte determinada,

limitando-se nesse entendimento de causa e efeito.
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Ha entdo, uma dimensdo histérica muito bem delimitada, ou seja, a andlise
marxista nos faz compreender que qualquer forma de atividade humana néo se inicia em
si mesma, ela necessita se apropriar da humanidade produzida historicamente, das
objetivacdes do género humano, das objetivacOes antepassadas que deixam o legado da
cultura humana desenvolvida até esse ponto. O autor nos ajuda a compreender que essa
perspectiva historica muda radicalmente o entendimento sobre qual o sentido e o
significado da arte, que ao portar uma esséncia humana, produz tal relacdo social que vai
aléem do imediatamente atil, constituindo-se como género de todo processo
comunicativo social, como linguagem poética que toca a razao atraves dos sentidos. E
completa dizendo que "a criacdo artistica, por conseguinte, enquanto uma forma de
reflexdo do mundo exterior na consciéncia humana estd inserida na teoria geral do
conhecimento professada pelo materialismo dialético” (2010, p.23).

Uma “novidade” presente nos “Manuscritos Econdmicos-filoséficos”,
apresentada por Celso Frederico, é o fato de Marx tratar e entender a arte enquanto um
desdobramento do trabalho, um criagdo “especial” do ser humano. Portanto, o que foi
dito anteriormente sobre o trabalho e o processo de socializagdo dos homens, requer uma
nova leitura para pensar a arte também nesse desenvolvimento. Para ele, o trabalho e a
arte estdo inseridos no processo das objetivacdes materiais € ndo materiais que
permitiram ao homem separar-se da natureza, transforma-la em seu objeto e molda-la
em conformidade com seus interesses vitais. Assim também acredita Lukacs (2010),
quando diz que a ideia central do marxismo, no que se refere a evolucdo historica, € a de
que o homem se fez homem diferenciando-se do animal através do seu proprio trabalho
e este modo de conceber a evolugdo histérica estd presente em toda visdo marxista da
sociedade e, também, na estética marxista. A arte é, entdo, um trabalho que supera a
utilidade imediata da producéo de objetos com valores de uso determinados. Como dito,
ela é um processo de objetivacdo humana que também possui uma teleologia em que 0s
“objetos” tém “formas sensiveis”.Neste caminho de andlise, ainda que todo objeto
humano tenha uma dimenséo estética, quando este interesse se sobressai e se liberta da
sua utilidade imediata, ele entdo estd mais proximo de ser uma obra de arte.

Este é o caminho ja apresentado anteriormente, ou seja, a ideia de que o homem
cria a si mesmo e, nesse processo, se transforma em homem social por intermedio do seu
proprio trabalho e da relagdo com o0s outros homens. Assim, a arte se constitui como
umas das mais elevadas expressdes de humanizacdo do homem, pois, como diz Vazquez

(2011), sabe-se que a arte, como trabalho superior, eleva a um grau insuspeitado a
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capacidade de expressdo, de objetivacdo, que ja ocorre no trabalho ordinario. Frederico
(2004), falando mais especificamente no campo das artes, relata a riqueza desse

processo.

Como uma das formas de objetivacdo do ser social, a arte, possibilitou
ao homem afirmar-se sobre o mundo exterior pela exteriorizagdo de
suas forgas essenciais. Liberta da preméncia da necessidade imediata
pela acdo do trabalho produtivo, a atividade artistica surge em seguida
como uma nova forma de afirmacdo essencial que o homem pode
modelar “segundo as leis da beleza”. Ela ¢ um novo campo de atuagdo
gue guarda uma relacdo de continuidade com o processo material, mas
possui uma especificidade, “leis” proprias, impondo uma relagdo
determinada entre a ideia e a matéria e exigindo um referencial tedrico
especifico para ser analisada. (p.15)

E ainda,

Forma de objetivacdo tardia, atividade teleol6gica que retne o projeto
subjetivo do homem ao mundo material, a arte é entendida ndo sé
como um modo de conhecer o mundo exterior (como queria Hegel),
mas também como um fazer, uma préxis que permite ao homem
afirmar-se ontologicamente. Além do aspecto cognitivo, a arte € um
meio de projecdo dos anseios subjetivos que transcendem a realidade
imediata. (p.15)

E possivel perceber entdo que, para o entendimento no interior da tradicio
marxista, ndo ha uma dicotomia entre o objetivo ¢ o subjetivo. Em “Para critica da
Economia Politica”, Marx diz que “sem subjetividade a objetivagdo humana na natureza
seria impossivel. A objetivacdo da esséncia humana torna humano o sentido do
individuo, cria o sentido humano correspondente a riqueza plena da esséncia humana”
(Marx, 1974, p.18).

Partindo dessa concepcdo, entendemos que a arte é uma esfera autbnoma, mas
sua autonomia so se da por, em e através de seu condicionamento social” (Vazquez,
2011, p. 93). No entanto, é importante afirmar que a criacdo artistica constitui um
momento singular, pois tem peculiaridades e caracteristicas proprias, ou seja, ha leis
proprias que vigoram em seu campo € ndo existe uma “equivaléncia plena” entre as duas
esferas. Para Marx, essa é uma condi¢do da sua propria existéncia pois, ainda que com
uma autonomia relativa, qualquer tentativa de comparacéo direta, pode ocultar o que ela

tem de mais relevante.
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(...) Na producdo social da vida, os homens estabelecem relacdes
determinadas, necessarias e independentes da sua vontade, relacGes de
producéo que correspondem a uma dada fase de desenvolvimento das
suas forcas produtivas materiais. A totalidade destas relacBes de
producdo constitui a estrutura econémica da sociedade, a base real
sobre a qual se ergue uma superestrutura juridica e politica e a que
correspondem determinadas formas de consciéncia social. (2010, p.97)

A partir da perspectiva marxista, sabe-se também que a grandeza e a
permanéncia histérica de uma obra de arte ndo obedece apenas critérios objetivos que
possam ser condicionados numa sociologia da arte ou apenas critérios subjetivos que

possam ser explicados unicamente pela particularidade da obra em si.

O que o marxista tem a dizer em matéria de arte, enquanto marxista,
ndo se reduz evidentemente a assinalar o caminho para extrair a
ideologia subjacente a uma obra artistica e, menos ainda, a estabelecer
um sinal de igualdade entre o seu valor estético e seu conteldo
ideoldgico. (Vazquez, 2011, p.91).

Isso significa que ndo sdo menos importantes as manifestacdes artisticas que nao
tem como ponto de partida, ou como preocupacao central, uma representacdo histérica
da realidade. Nesse direcionamento, Marx foi o primeiro a nos colocar em guarda contra
um sociologismo estético “contra a tentativa de valorar a arte em funcdo da ideologia
que nela se plasma e de explica-la por meio de uma mera reducdo as condicBes sociais
que a engendraram” (Vazquez, 2011, p.92), pois, para ele, o problema ndo consiste, por
exemplo, em explicar a relagdo entre a arte grega e a sociedade de entdo. Ele diz que, se
a estética marxista tivesse como objetivo explicar a arte por seu condicionamento social,
expresso pela ideologia que se encarna nela, esta seria apenas uma sociologia da arte.

Contudo, o marxismo sempre insistiu na natureza ideoldgica da criacdo artistica,
partindo do entendimento de que, por se situar na superestrutura da sociedade e ser esta
uma sociedade de classes, a arte se encontra entdo, vinculada a esses interesses. Mas
Vazquez (2011) nos lembra que a obra artistica é dotada de coeréncia interna e
autonomia relativa, o que impede sua reducdo a um mero fendmeno ideoldgico. Sendo
assim, ainda que nas obras de arte fique claro que néo se pode igualar arte a ideologia, 0
autor nos alerta que uma das tentacbes mais frequentes entre os estetas marxistas — e,
sobretudo, entre os criticos literarios e artisticos quando entram em contato com

fendmenos artisticos concretos — tem sido, particularmente até poucos anos atras, a
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superestimacdo do fator ideoldgico e a consequente minimizagdo da forma, da coeréncia
interna e da legalidade especifica da obra de arte.

A tese marxista é a de que ndo se pode equiparar o valor estético ao valor das
ideias presentes na arte, pois ainda que ela esteja condicionada histdrica e socialmente e
que o aspecto ideoldgico ndo seja alheio a obra, ndo significa que se pode reduzir a obra
a seu valor ideologico. “Mas sua expressdo deve ganhar forma; as ideias politicas,
morais ou religiosas do artista devem integrar numa totalidade ou estrutura artistica que
possui sua legalidade propria” (Vazquez, 2011, p. 24).

A estética marxista, nesse sentido, vai além do estudo da relacdo com a obra
artistica e as ideologias que ela carrega, o que, de fato, ndo elimina esse carater
fundamental da relacdo entre a consciéncia e a existéncia. Segundo Lukécs, “a criagdo
artistica, por conseguinte, enquanto uma forma de reflexo do mundo exterior, na
consciéncia humana, estd inserida na teoria geral do conhecimento professada pelo
materialismo dialético” (2010, p.23). Nesse sentido, o reflexo € uma metéafora que
exprime a esséncia da criagao artistica.

A partir de Lukécs (2010), reconhecemos a insisténcia de Lénin ao dizer que
velho materialismo ndo estava em condicdes de conceber dialeticamente a teoria do
reflexo. Diante dessa afirmativa, buscamos compreender qual seria a perspectiva
marxista sobre o reflexo, partindo do proprio Lukacs, quando questiona: “O que € essa
realidade que a criacdo artistica deve refletir com fidelidade?" A fim de uma melhor
compreensdo, alguns aspectos merecem sem destacados.

Para o materialismo dialético, essa realidade ndo é somente a forma como ela se
apresenta, ou seja, a aparéncia imediatamente percebida e nem mesmo a soma de
fendbmenos eventuais. Portanto, "cabe a arte representar fielmente o real na sua
totalidade, de maneira a manter-se distanciada tanto da copia fotografica quanto do puro
jogo (vazio, em ultima instancia) com as formas abstratas” (Lukacs, 2010, p.25).
Contudo, o que se pode afirmar é que ainda que a estética marxista dé ao realismo uma
centralidade na teoria da arte, ele combate qualquer espécie de naturalismo, ou seja, essa
percepcdo e reproducdo do que é imediatamente perceptivel na realidade, sem ir para
aléem desses determinantes, sem alcancar sua esséncia e sim, a totalidade na
representacao.

Para além do naturalismo e da representacao “fotografica” do real, ha no campo
da arte uma tendéncia que nega a “mera copia da realidade” e, assim, no extremo oposto,

desenvolve um forma artistica que nega a realidade, se coloca independente dela, e
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assim, tanto na teoria quanto na pratica, elas se consideram autdbnomas em um nivel que,
como diz Lukacs (2010), chega a considerar a perfeicdo formal como um fim em si

mesma.

A concepcdo dialética no interior do materialismo, portanto, insiste,
por um lado, nesta unidade conteudistica e formal do mundo refletido,
enquanto, por outro lado, sublinha o carater ndo-mecéanico e ndo-
fotografico do reflexo, isto é, a atividade que se impGe ao sujeito (sob
a forma de questdes e problemas socialmente condicionados,
colocados pelo desenvolvimento das forcas produtivas e modificados
pelas transformacGes das relacGes de producdo) quando este constroi
concretamente 0 mundo do reflexo. (Lukéacs, 1970, p.148)

Portanto, sobre esse aspecto da estética marxista, é perceptivel a existéncia de
uma negacdo dupla, em que esbarramos em um problema central que é a relacéo entre
fendmeno e esséncia ou aparéncia e esséncia, que nunca conseguiu ser resolvido na
estética burguesa. O que podemos perceber € que: nas préaticas e teorias naturalistas, o
fendmeno e a esséncia se relacionam de forma mecénica e antidialética, em que hd uma
supervalorizacdo da aparéncia (do fendbmeno) e a esséncia € sacrificada, correndo o risco
de desaparecer por completo. J& na filosofia idealista, através da sua pratica de
estilizagdo, o “resultado” € contrario, ou seja, ela consegue captar bem a antitese entre
fendbmeno e esséncia, porém, por caréncia de dialética ou por inconsequéncia da
dialética idealista, se detém na antitese que existe entre os dois termos, sem reconhecer a
unidade dialética entre eles. Enfaticamente contraria a essas perspectivas, a concepcao
marxista do realismo afirma que a arte deve tornar sensivel a esséncia. Ela representa a

aplicacdo dialética da teoria do reflexo ao campo da estética. Nesse sentido,

A verdadeira arte visa ao maior aprofundamento e a maxima
abrangéncia na captacéo da vida em sua totalidade onicompreensiva. A
verdadeira arte, portanto, sempre se aprofunda na busca daqueles
momentos mais essenciais que se acham ocultos sob a superficie dos
fendmenos, mas ndo representa esses momentos essenciais de maneira
abstrata, ou seja, suprimindo os fenbmenos ou contrapondo-0s a
esséncia; ao contréario, ela apreende exatamente aquele processo
dialético vital pelo qual a esséncia se transforma em fenémeno, se
revela no fendmeno, mas figurando ao mesmo tempo 0 momento no
qual o fendmeno manifesta, na sua mobilidade, a sua prdpria esséncia.
[...] A verdadeira arte, portanto, fornece sempre um quadro de
conjunto da vida humana, representando-a no seu movimento, na sua
evolucdo e desenvolvimento. (Lukécs, 2010, p.26)
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Essa perspectiva artistica pode ser melhor compreendida quando
problematizamos que Marx ndo entende a arte como uma contemplacdo desinteressada
da vida, e ainda, acredita que, para se expressar artisticamente e desfrutar da arte, o
homem necessita de uma formacao artistica, para ele “a educagdo dos cinco sentidos ¢é
trabalho de toda a historia universal até nossos dias”, porém, a contradigao entre o ser do
homem e sua esséncia, engendrada pela alienacao, bloqueia a propria possibilidade de
desenvolvimento do sentidos. Lukécs recupera uma passagem em que Marx diz que ¢ a
musica que desperta no homem a sensibilidade musical e diz ainda que essa concepcao €
uma parte da concepcao geral do marxismo no que concerne a todo o desenvolvimento
social. Para Vazquez, “o objeto de arte — como qualquer outro produto — cria um publico
capaz de compreender arte e de fruir a sua beleza. Portanto, a producdo ndo produz
somente um objeto para o sujeito, mas também um sujeito para o objeto” (2011, p.137).

A respeito disso, Marx diz que

Somente pela riqueza objetivamente explicitada da esséncia humana
pode ser em parte aperfeicoada e em parte criada a riqueza da
sensibilidade subjetiva humana. Isto é: um ouvido musical, um olho
capaz de colher a beleza da forma; em suma, sentidos pela primeira
vez capacitados para um desfrute humano, sentidos que se afirmam
como faculdades essenciais do homem (Marx apud Lukécs, 2010, p.
14)

E complementa seu raciocinio afirmando que:

O homem angustiado por uma necessidade ndo tem senso algum,
mesmo para o espetaculo mais belo: o mercador de pedras preciosas sO
vé o valor comercial delas, ndo vé a beleza e a natureza peculiar de
cada pedra; ele ndo possui qualquer senso estético para o mineral em
si. (Idem)

Nesse mesmo sentido, Vazquez (2011) diz que, para muitos dos economistas
classicos, toda a analise marxista seria focada em uma explicacdo do condicionamento
da arte por fatores econémicos e ainda deixa claro que, reduzir a arte a seu
condicionamento social “abre ou fecha um horizonte de possibilidades a criagdo”.
Segundo Lukacs, a autonomia da arte se refere a esséncia da divisdo do trabalho. Ou
seja, para ele a atividade espiritual do homem, sobretudo a arte e a literatura, dispde de

uma determinada autonomia, sempre relativa.
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No que toca uma criacao artistica, a autonomia € maior pela simples
razdo de que toda a complexa trama de elos intermediarios tem de
passar, por sua vez, pela experiéncia singular, concreta, vital, do artista
como individualidade criadora, ainda que esta deva ser concebida ndo
abstratamente, mas como propria do individuo enquanto ser social.
(Véazquez, 2011, P.94)

Nas palavras de Engels (apud Lukacs) “a medida que passam a formar um grupo
autdbnomo dentro da divisdo social do trabalho, suas produgdes, inclusive seus erros,
influem sobre todo o desenvolvimento social e mesmo sobre o desenvolvimento
econdémico” (2010, p.15). Esse momento nos coloca entdo em uma das questdes
fundamentais que envolve o campo das artes: a compreensdo da relagéo intrinseca entre
o0 condicionamento social e a autonomia artistica.

Walter Benjamin em “O autor como Produtor”®, nos da elementos fundamentais
para pensar 0 engajamento da arte na sociedade capitalista no que diz respeito a natureza
da obra de arte que se pretende politica e que se vincula a um projeto de transformacéo
social. In4& Camargo®®, a respeito desse momento, conta que na Europa debatia-se 0
engajamento em oposicdo a autonomia do artista. Segundo a autora, o entendimento
liberal é de que se o escritor se engajar, isto €, se envolver com a causa dos
trabalhadores, ele perde a autonomia, ou liberdade. No entanto, para Benjamin (1994), é
evidente que, para o escritor burgués, esta autonomia sé estd assegurada pela submissdo
as exigéncias do mercado, considerando que ainda com o0 home de autonomia, esta ndo
se aproxima do sentido real de liberdade. Sendo este um texto voltado para escritores ja
engajados, percebemos que as provocagdes postas aeles estdo de acordo com a atuagéo
que ja possuem e com a natureza de seu vinculo com a classe trabalhadora.

Ja dentro do campo da arte que chamamos de engajada, o autor dd o nome de
tendéncia a orientacdo adotada por um escritor progressista a respeito da sua utilidade na
luta de classes. Tentando provar que uma obra que tenha um tendéncia revolucionaria
tenha que ter necessariamente todas as outras qualidades, que n&do basta ter uma
perspectiva, ele diz que a tendéncia de uma obra literaria s6 pode ser correta do ponto de

vista politico quando for também correta do ponto de vista literario. Sendo assim, “a

9Este ensaio foi apresentado por Walter Benjamin, em Paris, em 1934, num encontro com escritores
interessados em discutir os novos problemas colocados pelo avango do fascismo. Benjamin estava foragido, na
Franga, enquanto Hitler prendia e matava militantes comunistas e socialistas na Alemanha. A epigrafe do texto
ja anuncia o principal desafio: trata-se de ganhar os intelectuais para a causa operaria, fazendo-os tomar
consciéncia da identidade entre suas inquietag¢des espirituais e suas condi¢ées de produtor. (Ina Camargo,
Palestra sobre o ensaio “O autor como produtor” In MOVIMENTO DOS TRABALHADORES RURAIS SEM TERRA.
Ensaios sobre Arte e Cultura na Formacao, Sdo Paulo, s/d, p.28).

10Jna Camargo é assessora da Brigada de Teatro Patativa do Assaré e do Coletivo Nacional de Cultura do MST.
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tendéncia politica correta de uma obra inclui sua qualidade literaria, porque inclui sua
tendéncia literaria” (Benjamin, 1994, p.121).

Considerando que, para Benjamin, a simples adesdo a causa ndo garante
qualidade a uma obra, essa é a expressdo de um debate que engloba um entendimento
sobre forma e conteldo, sobre tendéncia e boa qualidade e, em grande medida, um
posicionamento acerca da relacdo da politica com estética.

Para o autor, ao invés de buscar compreender o vinculo de uma obra com as
relacbes de producdo de sua época, € fundamental aprofundar esse questionamento
perguntando “como ela se situa dentro dessas relagdes?”. Ao pensar no vinculo de uma
obra com as relacGes de producédo de sua época , entendemos que este pode ser critico ou
reacionario, por exemplo. Mas, ao pensar como ela se situa dentro dessas relacdes,
obtemos uma diferenca fundamental, a grande mudanca estd na relacdo direta de
transformacédo do processo onde o autor estd inserido e ndo somente uma mudanca na
posicao politica pelo conteudo.

E ainda, ha uma questdo fundamental, colocada por Lukacs, que constitui um dos
principios mais importantes da concepgdo marxista da histoéria. Diz que:

No que concerne a histéria das ideologias, 0 materialismo historico
reconhece — ainda neste ponto, em franca oposicdo ao marxismo
vulgar — que o desenvolvimento das ideologias ndo acompanha
mecanicamente e nem segue pari passu o0 grau de desenvolvimento
econdmico da sociedade. (2010, p.16)

O perigo é cair em um determinismo ou em uma relacdo direta entre a arte e 0
condicionamento social, ou seja, as relacfes estabelecidas na estrutura com a
superestrutura. Para Marx, a acao dos fatores econémico-sociais condicionantes nao se
exerce diretamente, mas através de uma complicada trama de elos intermediarios. A
dependéncia e a autonomia séo relativas de acordo com a natureza de cada produto da
superestrutura, pois uma teoria politica que carrega determinados interesses de classe é
muito mais evidente do que a arte.

Enquanto um processo de formagdo eminentemente social, a cultura acaba por
obedecer aos ordenamentos da propria organizacdo social, ou seja, de acordo com o
proprio desenvolvimento da histéria, esta foi se constituindo fundada na sociedade de
classes e sob a vigéncia da propriedade privada, portanto, adquirindo claramente um
corte classista e se transformando, muitas vezes, em um instrumento de dominacgéo de

classe. No entanto, para além de se configurar com um reflexo da sociedade, a cultura é
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também um elemento de mediacdo, ela tem a grande capacidade de ser mediacdo e
assim, ndo de se adequar mas, fundamentalmente expressar, trazer a tona essas
contradigBes da sociedade. Nesse sentido, no campo das lutas sociais, fica perceptivel o
quanto a cultura adquire lugar estratégico a servico da ideologia dominante e como, ao
mesmo tempo, como no objeto desse trabalho, a cultura, no interior de uma sociedade de
classes , pode ser um elemento no processo de critica a sociedade burguesa e claro,
entendemos que toda a producdo dessa natureza que se desenvolva em contraposicao a

ordem hegemonica pode ser severamente perseguida.

1.2 - O pensamento de Gramsci e os desafios de uma perspectiva nacional-popular

No campo marxista, dos varios autores que ja trataram da cultura, Anténio
Gramsci tem particularidades significativas e se destaca como um estudioso muito
importante e até mesmo peculiar, devido ao fato de sua obra ser marcada por uma
profunda universalidade, o que o tornou capaz de ultrapassar os limites dos estudos

estritamente culturais proprios de sua época e tratar da realidade social em sua
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totalidade. Portanto, ndo partimos de uma escolha aleatoria, e sim da conviccao de ser
este um grande estudioso que tem muito a contribuir para a analise que nos propomos a
realizar, seja através do estudo restrito da cultura e da arte, seja através das outras
dimensdes que compdem a realidade social. A producdo intelectual de Gramsci € de
grande significado, por ser este um pensador fundamental de conservacao e superagédo
dos escritos de Marx.

Coutinho (1992) analisa que a producdo mais madura de Gramsci se inicia em
1926, quando foi preso pelo regime fascista e, por isso, quase toda sua obra pode ser
considerada “pdstuma”, uma vez que foram publicadas somente apos a sua morte. Antes
de ser preso, Gramsci escrevia diversos artigos para a imprensa operaria, informes e
cartas privadas sobre questBes de estratégia revolucionaria, além deum ensaio mais
denso sobre A Questdo Meridional. Até esse momento, Gramsci acreditava que escrevia
“para o dia-a-dia”, e portanto “tais artigos eram destinados a morrer tdo logo se
encerrasse o dia”, como ele mesmo afirmava. No entanto, logo depois de encarcerado, ja
sabendo da possibilidade de ficar muito tempo na prisdo, e com o espirito inquieto de
um revolucionario, declarou a sua cunhada Tatiana a intencdo de elaborar um plano de
estudos mais consistente. Como diz Coutinho (1992), esse seria um trabalho diferente da
sua producdo pré-carceraria, que estava voltada para o “dia-a-dia”. Segundo o autor,
Gramsci pretendia que viesse a ser agora algo “desinteressado”, furewig, ou seja, “para
sempre”. Essa constru¢do resultou nos Cadernos do Cércere, que se tornaram uma das
obras mais comentadas e discutidas no seculo XX.

Portanto, é preciso reconhecer que esse era um momento histérico em que
muitas mudancas na sociedade contribuiram para a construcdo do seu pensamento e
superacdo em relacdo a Marx. A respeito disso, podemos dizer, utilizando um termo de
Coutinho (1992), que seria considerado uma prova de anti-historicismo de quem analisa
0 pensamento de Marx, Engels e também Hegel, acusa-los por ndo terem tratado de
determinadas questdes, como a cultura ou a formacao dos partidos, a complexificacdo da
sociedade civil, sendo que estas ndo eram presentes ou ndo tinham a mesma relevancia
para 0 pensamento social de sua época.

Diferente de Gramsci, que vivenciou um processo de intensificacdo da
socializagéo da participacéo politica e trabalhou em uma época e num ambito geografico
nos quais ja se generalizou uma maior complexidade do fendmeno estatal, os pensadores
acima citados viviam em uma conjuntura de escassa participacdo politica e forte

repressdo do Estado, em que conheciam apenas as formas de organizagdo corporativa.
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Pode ser observado, no conjunto de sua obra, que o autor sempre demonstrou
muita preocupac¢do com a cultura e sua relacdo com a sociedade. No entanto, Gramsci
jamais poderia ser considerado um culturalista. E interessante observar que, devido a
conjuntura de sua producdo, muitos foram os temas tratados de forma fragmentada,
enquanto outros tiveram um desenvolvimento mais rico e cuidadoso, fazendo com que
0s conceitos fundamentais de Gramsci para abordar os temas culturais sejam aqueles que
abordam seus escritos de forma generalizada: Estado e sociedade civil, intelectuais,
hegemonia, dentre outros. Nesse mesmo sentido, a todo momento, é visivel que ele se
recusa em separar a cultura da histéria e da politica.

Gramsci inicialmentecompartilnava de um viés idealista, que ndo se referia
apenas ao debate sobre cultura, mas a toda a compreenséo da sociedade. Sobre a cultura,
a enxergava situada no campo dos valores e em consonancia com esse entendimento, ele
acreditava na educacdo como atividade do espirito, em que seria possivel, portanto,
atraves de critica, superar uma compreensdo imediata da vida social, o que no fim,
acabava por fortalecer uma compreensdo da cultura em sentido dominante. Essa
perspectiva pode ser considerada um reflexo da influéncia que ele recebia de intelectuais
burgueses que tracaram o quadro cultural e artisticopredominante na Italia e com o qual
Gramsci dialogou em sua formacdo como militante socialista, que entre muitos outros,
se destacam Croce e Sorel*. Estas sdo vanguardas intelectuais com as quais Gramsci
rompeu quando muitos deles forampara a linha militarista e reacionaria durante a guerra
e quando ele préprio se tornou mais proximo do marxismo.

Em termos historicos, até 1917, Gramsci entendia que uma solucdo para o
problema cultural seria arrancar o privilégio de uma classe a cultura, reestruturando e
expandindo o sistema educacional. No entanto, a Revolucdo Russa e sua aproximagao
com as ideias de Lénin trazem novas determinacdes, fazendo com que ele passe a
compreender a cultura como componente para superacdo da alienacdo e exploracéo.
Esse ¢ um entendimento fundamental, pois 0 que antes era uma capacidade critica
individualizada, se transforma em atributos coletivos, fazendo com que mude também o
foco do problema, que seria, entdo, lutar contra uma lideranca partidaria composta de

intelectuais de classe média que monopolizavam a teoria.

111 dealistas Italianos que exerceram grande influéncia sobre Gramsci nesse momento. Acreditavam, a partir de
uma persectiva hegeliana, na perspectiva de que, através das mudancas no plano das ideias, se dava a mudanga
na realidade.
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Em Selectionsfrom Cultural Writings, a respeito do pensamento de Antonio
Gramsci, os autores procuram deixar claro que a intencdo de Gramsci, num primeiro
momento, seria criar uma “massa” educada capaz de deliberar e elaborar estratégias por
ela mesma, mudanca esta que estd intimamente ligada a questdes proprias do Partido
Socialista Italiano, que estavam sendo vivenciadas naquele momento. Acreditava, assim,
que a educacdo formal ndo tem valor se ela for reprodutora das relagdes de poder e
dominagdo, mas quando combinada com uma militancia politica, assim tem-se objetivos
de classe e elementos de questionamento da sua propria posi¢do na sociedade, o que
resulta em uma formacéo politico-ideologica.

Nas formulacGes gramscianas, o processo de mudanca na problematizacdo da
no¢do de cultura eleva o acumulo de saber enciclopédico a um processo de
autoconhecimento, o que, para o autor, esta intimamente ligado a uma perspectiva de
classe. Ele indica, nesta perspectiva, um caminho de critica a si mesmo, em um amplo
processo de formacdo da consciéncia, de conhecer sua condicao de classe, conhecer as
relacbes sociais nas quais se estd inserido e, a partir dai, as possibilidades de
transformacio. E evidente para o autor, nesse momento que, através da cultura, o
homem forma sua consciéncia e, nesse processo, se conhece. Por esta analise, podemos
afirmar que um trabalhador se reconhece como trabalhador na mesma medida que o
burgués se reconhece como burgués.

Gramsci enfrentava questBes politicas e militantes fundamentais para formular
essa conceituacdo. Era um tempo em que ele percebeu que o PSI era formado por uma
militancia forte, mas desorganizada e teoricamente despreparada. Nesse sentido, ele
passou por um processo de convencimento dos membros do partido da necessidade da
“cultura”, eliminando assim a concepcao de “associacdes de escola” ou de saber
enciclopédico e tratando-a como “disciplina do eu interior” onde, através do processo de
autoconhecimento, a classe trabalhadora precisa disciplinar sua atuacdo politica na
sociedade, através da organizacdo e da formagcéo politica. E assim que, através de seu
pensamento, a cultura se aproxima mais de um conceito politico e se torna mais marcada
a énfase sobre o carater de classe desta. Tratamos de um contexto em que Gramsci
comeca a se colocar algumas questdes como, de que forma uma cultura especificamente
proletaria poderia ou deveria ser, como ela esta relacionada coma cultura burguesa e
ainda, como ela pode ser organizada na pratica.

Entendendo a cultura dessa forma, Gramsci é capaz de propor estratégias para a

sua organizacdo. Em 1919, Gramsci e outros companheiros de partido, como Angelo
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Tasca, Palmiro Togliatti ¢ Umberto Terracini, lancam o jornal L’Ordine Nuovo, que se
denominava de “resenha semanal de cultura socialista”. Segundo Coutinho, “trata-se de
editar um 6rgédo que seja centro de criacao e difusdo da cultura socialista, da preparagédo
ideoldgica que, como vimos, ele considera elemento essencial da luta para criar as
condigdes da transformagdo socialista” (1992, p.13). Ou seja, ele acredita em uma
formacéo cultural como possibilidade de agdo, em que a cultura, agora como uma jungéo
de valores coletivos e visdo de mundo, é coletiva na medida em que forma a consciéncia
de uma classe. Trata-se de uma luta que seja, também, ideo-cultural, entendida como
frente fundamental para a hegemonia e assim, para a revolucdo. O grupo de
L’OrdineNuovo passa, a partir de setembro de 1920, a se dedicar com atencao especial a

tarefa de formar “grupos comunistas” nas fabricas de Turim.

Convencido agora, ainda que com certo atraso, da importancia central
do partido politico na agregacao de uma vontade coletiva, Gramsci vai
dedicar seus esforcos — até entdo concentrados na formacgdo dos
Conselhos de Féabrica — a construcdo do novo partido. (Coutinho, 1992,
p.23)

Esse era um momento de efervescéncia politica muito forte em que a
possibilidade de construcdo histdrica do socialismo era presente, o que servia de palco
vivo para os estudos de Gramsci. Nesse sentido, é clara a percep¢do de que o
desenvolvimento, ou o desenrolar do seu pensamento, estd intimamente ligado a
organizacdo da sociedade em sua época. Nesse mesmo sentido, Coutinho enxerga que
seu conceito de sociedade civil, a partir na concepcdo de ampliacdo do Estado, parte
precisamente do reconhecimento dessa socializacdo da politica no capitalismo
desenvolvido e se apoia nessa nova configuracdo politica em que estdo presentes 0s
aparelhos privados de hegemonia. Gramsci, com essa clareza, diz que:

Sua concepgdo da associagdo [de Hegel] s6 pode ser ainda vaga e
primitiva, situada entre o politico e o econémico, de acordo com a
experiéncia da época, que era muito restrita e fornecia um Unico
exemplo completo de organizacdo, a organizagdo ‘corporativa’
(politica inserida na economia). Marx ndo podia ter experiéncias
historicas superiores as de Hegel (pelo menos muito superiores). (...) O
conceito de organizacdo em Marx permanece ainda preso aos seguintes
elementos: organizacgdes profissionais, clubes jacobinos, conspiracdes
secretas de pequenos grupos, organizacgdo jornalistica. (Gramsci apud
Coutinho, 1992, p.75)
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Para Gramsci, 0 conceito de sociedade civil se refere primeiramente a uma
“trama privada” que se realiza nessa esfera da superestrutura que ¢ o “palco da vida
social”, um espaco em disputa por diversos projetos de sociedade com legalidade
propria, difusdo de valores e ideologias. Nesse sentido, “as ideologias, ainda que
naturalmente ndo sejam indiferentes ao Estado, tornam-se algo “privado” em relagdo a
ele: a adesdo as ideologias em disputa torna-se um ato voluntario (ou relativamente

voluntario), e ndo mais algo imposto coercitivamente” (Coutinho, 1992, p.80).

E portanto, uma esfera pluralista de organizacdes, de sujeitos coletivos
que se apresentam em luta ou alianca entre si. Mais do que uma
independéncia de seus aparelhos, a sociedade civil mantém com as
esferas da economia e da politica uma relacdo de autonomia, no
sentido de que constréi préaticas e intervencdes que se autorregulam e
que interferem nas demais instancias. (Bezerra, 1998, p.22)

E perceptivel que essa composicio se difere da de Marx, em que a sociedade
civil representava a esfera econémica, ou seja, as forgas produtivas e as relacdes de
producdo. O pensador italiano, por sua vez, constroi em seus escritos a perspectiva de
que existe uma esfera econémica, onde as classes se definem e a estrutura produtiva se
mantem e uma esfera politica, onde as classes se organizam em torno de um projeto e
criam a perspectiva de tomada do poder. A esfera econémica é a estrutura e a politica, a
superestrutura, que passa a ser composta por duas esferas, a sociedade politica e a
sociedade civil. A sociedade civil se materializa através dos “aparelhos privados de
hegemonia”, enquanto a sociedade politica se manifesta através dos aparelhos
coercitivos, administrativos e burocraticos do Estado. Nesse direcionamento, a

sociedade politica

E formada pelo conjunto dos mecanismos através dos quais a classe
dominante detém o monopdlio legal da repressdo e da violéncia, e em
que se identifica com os aparelhos de coercdo sob controle das
burocracias executiva e policial-militar; e a sociedade civil, formada
precisamente pelo conjunto das organizagOes responsaveis pela
elaboracdo e/ou difusdo das ideologias, compreendendo o sistema
escolar, as igrejas, os partidos politicos, os sindicatos, as organizacdes
profissionais, a organizagcdo material da cultura (revistas, jornais,
editoras, meios de comunicagdo de massa), etc. (Coutinho, 1992, p.77)

Dessa forma, se torna perceptivel que o que ocorre ndo é um deslocamento da

sociedade civil para a superestrutura e sim, uma mudanga no entendimento do conceito,
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ou seja, hd uma diferenciacdo na superestrutura entre duas esferas, sendo que a estrutura
produtiva, ou a sociedade econémica, se mantem. Gramsci acredita que, a partir da
complexificacdo do capitalismo, somente é possivel pensar o Estado a partir dessas duas
esferas essenciais no interior da superestrutura. Portanto, sdo elas, a sociedade politica e
a sociedade civil que compdem a nocdo de Estado ampliado, em que o Estado, como
conhecemos em Marx, é na verdade, a unido entre as duas esferas.

Gramsci aborda por uma logica dialética a relacdo entre sociedade politica e
sociedade civil, que seria a representagdo da supremacia. Coutinho lembra que “o termo
supremacia designa 0 momento sintético que unifica (sem homogeneizar) a hegemonia e
a dominagdo, 0 consenso € a coer¢ado, a direcao e a ditadura” (1992, p.78). No entanto, a
relagdo entre ser mais consensual ou ditatorial depende do nivel de autonomia das duas
esferas e das formas de luta de classe. Ou seja, quanto mais forte forem as lutas travadas
no ambito da sociedade civil, mais rica politicamente sera essa sociedade e a luta por
hegemonia. No entanto, € preciso desconstruir a ideia, muito difundida e equivocada, de
que na sociedade civil estdo presentes apenas aparelhos privados de hegemonia que
representam a classe trabalhadora. Nao ocorre dessa forma, este é um espaco de disputa
de interesses, de ideologias e, portanto, é composto também pela classe burguesa que
busca se manter no poder, ou seja, manter sua supremacia através da garantia de ser uma
classe hegemonica. Esse direcionamento depende de uma série de fatores, que podem
culminar em diferentes niveis de representacéo.

Muito influenciado pelos acontecimentos da Revolucdo Russa, 0s quais ele
assistiu e pode analisar seu desenvolvimento, Gramsci, quando foi preso, era orientado
porduas questdes sobre a conjuntura sécio-politica da Italia. Ainda antes de visualizar os
rumos tomados pela experiéncia do socialismo real, buscava entender porque uma
revolucdo nos moldes daguela que aconteceu na URSS ndo deu certo na Italia e por que,
ao ndo dar certo, ainda abriu caminhos para a instauracdo do fascismo como uma
estratégia neoconservadora. Diante dessa e de outras questdes, Gramsci comeca a buscar
respostas a partir do entendimento de diferentes tipos de sociedade, as de tipo “oriental”
e as de tipo “ocidental”. A partir desse entendimento, ele acusa Trotsky de ser um
defensor do ataque frontal que, segundo ele, s6 causa derrotas. E nesse sentido que se
pde claramente contrario a estratégia da revolucdo russa em paises de tipo ocidental e
diz que, ap6s 1929, o que houve foi uma “revolug¢do pelo alto”, através de uma

coletivizagéo forgada e uma industrializacdo acelerada (Coutinho, 1992).

51



Para o estudioso, o desenvolvimento da teoria do fim do Estado, ou “sociedade
regulada”, esta atrelado ao desenvolvimento de estratégias de tomada do poder que
sejam condizentes com tipos diferenciados de sociedade, ou seja, as sociedades do tipo
“oriental” ou “ocidental” sdo analisadas de acordo com a autonomia, o desenvolvimento
e o nivel de representacao da sociedade civil.

Na sociedade de tipo oriental, o Estado em sentido estrito ou a sociedade politica
(estrutura de materializacdo do poder atraves dos aparelhos burocraticos, administrativos
e repressivos) € muito forte, enquanto a sociedade civil, esfera altamente pluralista, €
primitiva, fraca e gelatinosa, propria das sociedades em que o capitalismo ainda nédo se
complexificou, em que as classes ainda estdo em processo de formacédo. Nesse tipo de
sociedade, em que “o Estado ¢ tudo”, uma revolug¢do deve ser encaminhada através da
tomada direta do poder, por ser uma sociedade baseada na dominacéo. Este seria, entéo,
um processo revolucionario de ataque frontal, com uma estratégia de revolucdo baseada
na “guerra de movimento”.

J& na sociedade de tipo Ocidental, hda uma relacdo “equilibrada” entre a
sociedade politica/ Estado e a sociedade civil. Nesse tipo de organizagdo, o poder ndo é
concentrado e a sociedade civil é mais complexa e plural, o que nos faz perceber que,
para uma transformacdo revolucionéria, a luta politica € muito mais complexa e exige
esforcos na conquista de hegemonia que, além da dominacdo e da coercdo, seria
construida através do consenso e da direcdo, através de uma constante “guerra de

posicao”, como as guerras de trincheira.

Em outras palavras, nas sociedades capitalistas “ocidentais”, a
sociedade civil é rica e solida, compondo-se como um palco
privilegiado da luta de classes na disputa pela direg&o politico-cultural.
Nesta esfera, as classes populares podem (e devem) tentar conquistar
esta direcdo antes de conquistar o poder politico, com o qual se tornam
dominantes, sem deixarem, no entanto, de ser dirigentes. (Bezerra,
1998, p.27)

E preciso ressaltar que essa diferenciagdo ndo tem referéncia na localizacio
geografica dos paises, pois conforme diz Coutinho: a ‘ocidentalidade’ de uma formacao
social ndo é, para Gramsci, um fato puramente geografico, mas sobretudo um fato
historico” (1992, p.89). Assim sendo, essas classificagdes ndo sdo estaticas, sendo
possivel um processo de “ocidentalizagdo” das sociedade de tipo oriental, a partir da
ampliacdo do Estado e do desenvolvimento, fortalecimento e da complexificacdo da

sociedade civil.
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Para ele, o ponto histérico de mudanca na estratégia de tomada do poder
aconteceu em 1870, com o processo de ocidentalizacdo das sociedades europeias. Diante
dessa conjuntura, “a formula tipo 1848 da ‘revolugdo permanente’- conclui Gramsci — é
elaborada e superada na ciéncia politica pela férmula da ‘hegemonia civil’. Ocorre, na
arte politica, o que ocorre na arte militar: a guerra de movimento torna-se cada vez mais
guerra de posi¢do” (Gramsci apud Coutinho 1992, p.90). E possivel perceber assim que,
para cada tipo de sociedade, hd uma estratégia de luta, ou a combinacédo delas, em maior
Ou menor proporgao, para a conquista do poder. Como nas sociedades de tipo ocidental
h& uma sociedade civil consolidada, conforme dito, a classe que procura tomar o poder
deve procurar primeiro ser dirigente para entdo ser dominante. A conquista da
hegemonia por uma determinada classe implica que ela tenha conquistado o consenso
junto a maioria da populagdo, ou seja, se tornado dirigente. Por isso, o conceito de
hegemonia ndo se equipara ao de dominacgdo, pois 0 mesmo se revela na capacidade da
classe trabalhadora de estabelecer um complexo sistema de relacdes e de mediacdes, ou
seja, uma completa capacidade de direcéo.

E ainda, Gramsci pondera que uma revolugéo socialista deveria ter a dire¢do do
proletariado urbano, porém deveria ser estendida também ao campo para entdo se formar
uma frente nacional das classes subalternas, o que se conformaria na materializacdo de
uma hegemonia do proletariado, consolidando assim, o que ele chama de bloco
historico. “ Eramos pela formula muito realista e nada “magica” da terra para os
camponeses; mas queriamos que ela fosse inserida numa acdo revolucionaria geral das
duas classes aliadas, sob a direcdo do proletariado industrial. [...] ” (Gramsci, 2011,
p.111). Essa € uma discussao presente no texto “A Questdo Meridional”, escrito antes de
sua prisdo e publicado no ano de 1926, que é considerado talvez o texto mais denso e
consistente do periodo pré-carcere. Este foi escrito, pode-se dizer, “no calor do
momento”, em uma conjuntura que expressa, para ele, a importancia das massas na
definicdo dos rumos de um possivel regime socialista. A questdo meridional diz respeito

ao sistema de aliancas de classe, em que

O proletariado pode se tornar classe dirigente e dominante na medida
em que consegue criar um sistema de aliancas de classe, que lhe
permita mobilizar contra o capitalismo e o Estado burgués a maioria da
populacdo trabalhadora. Na Itélia e nas reais relagbes de classe
existentes na Italia, isso significa: na medida em que consegue obter
consenso das amplas massas camponesas. (Gramsci, 2011, p. 112)
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Portanto, em uma realidade como a italiana, em que se tem diferencas explicitas
no processo de desenvolvimento capitalista, a direcdo, ou o protagonismo, serd do
proletariado urbano porque o processo de formacao da consciéncia e formacao das lutas
é mais desenvolvido. No entanto, é preciso haver a constru¢do de uma frente nacional
das classes subalternas, que €, em primeira instancia, a unido do proletariado urbano e
rural. Este constitui, para Gramsci, o cerne da questdo meridional, uma vez que a acao
do proletariado de fabrica, se realizada descolada da adesdo e da formagdo de um
consenso, poderia ser falha na conquista do poder e na tomada do Estado pela classe.

Gramsci afirma, assim, que “um grupo social pode e mesmo deve ser dirigente
[hegemdnico] j&4 antes de conquistar o poder governamental” (apud Coutinho, 1989,
p.80) e considera esta uma das condi¢bes principais para a conquista do poder. Ele
acredita, a partir desta analise, que para que as classes subalternas (em seu sistema de
ideologias) obtenha hegemonia mesmo antes da conquista do poder do Estado, esta pode
ser classe dirigente, antes de ser dominante. Ser dirigente e ser hegemdnico significam,
entre tantos outros fatores, ser representante através do consenso em torno de um modo
de vida, de uma cultura.

A hegemonia corresponderia assim a uma direcdo (consenso, legitimidade),
politica, cultural e fundamentalmente perpassada pela lideranca ideoldgica de uma
classe. Seria, portanto, a consolidacdo da capacidade da classe (bloco histdrico, classe
nacional) de dirigir moral e culturalmente toda uma sociedade.

E nessa perspectiva que podemos afirmar que:

A hegemonia € isto: determinar os tragos especificos de uma condigdo
historica, de um processo, tornar-se protagonista de reivindicagdes que
sdo de outros estratos sociais, da solu¢do das mesmas, de modo a unir
em torno de si esses estratos, realizando com eles uma alianga na luta
contra o capitalismo e, desse modo, isolando o proprio capitalismo.
(Gruppi, 1980, p. 59 apud Bezerra, 1998, p. 28)

Coutinho conta que a experiéncia concreta da Revolucdo Soviética revelou a
Gramsci algo que ja vinha proclamando em teoria. Ele entendia que a vontade
revolucionaria, a iniciativa de um sujeito coletivo organizado, pode fazer triunfar os
ideais do socialismo mesmo onde as condigdes objetivas parecem ndo estar ainda
“maduras” para a transformagdo. Essa perspectiva encaminhou Gramsci a um

questionamento muito claro. Como seria possivel criar uma contra-hegemonia da classe
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trabalhadora? A resposta implica, entre outros elementos, diretamente no processo de
formacdo de consciéncia. Ou seja, para ele, enquanto o modo de producdo capitalista
explora e aliena, e desde que a classe trabalhadora esteja envolvida nessas relagdes
sociais, também incorpora e desenvolve uma forma de pensar alienada, uma consciéncia
distorcida das relagdes sociais em que se insere.

Portanto, uma vez que o pensamento da classe trabalhadora se forma dentro da
I6gica capitalista, sua consciéncia acerca das relacbes sociais nas quais esta inserida ndo
é plena. A classe trabalhadora, no correr da sua vida, tem profunda dificuldade de
relacionar causa e efeito, de chegar a raiz do problema, aos fundamentos de sua
condicdo de classe, costuma ser portadora de um pensamento imediato e
consequentemente de um conhecimento imediato. A classe trabalhadora, especialmente,
foi acostumada a pensar pelo que Gramsci denomina de “senso comum”, o que limita
sua compreensdo e limita também sua acéo, fazendo com que a maioria das reacdes seja
pontual e imediatista. Portanto, conforme dito anteriormente, a constru¢cdo ou o
fortalecimento de uma contra-hegemonia deve ser também cultural e ideol6gica, voltada
para a construcdo de um novo projeto societario. Este movimento é pautado pela
formacdo da consciéncia e jamais pode ocorrer de forma autoritaria e vanguardista, s6
pode ser elaborado e construido através de uma maturidade politica prépria da classe
trabalhadora, enquanto protagonista.

No interior destas elaboracGes, fica claro que Gramsci compreende a cultura
como exercicio de pensamento, habito de relacionar causas e consequéncias. Por isso, é
capaz de afirmar que todos sdo cultos, assim como todos séo filésofos e intelectuais. No
entanto, alguns homens sdo cultos empiricamente, ndo organicamente. Nesse sentido, o
pensamento do senso comum deveria entdo ser “elevado ao bom senso”, que seria essa
capacidade do reconhecimento, da critica, o entendimento claro do seu lugar nas
relacbes sociais capitalistas, bem como a consciéncia de sua capacidade de
transformacdo. No entanto, é importante dizer que o modo de pensar da classe
trabalhadora ndo deve ser recusado e substituido, deve ser organizado através de um
processo coletivo e ndo simplesmente individual, que deve ocorrer concomitantemente a
organizacao politica da classe trabalhadora.

Reconhecendo que este ndo € um processo de substituicdo e implantacdo de uma
nova e original consciéncia, Gramsci entende que o senso comum precisa ser trabalhado,
mas, para isso, precisa primeiramente ser conhecido. A respeito desse aspecto, ele cita 0

folclore, pois entende que ha uma estreita relagdo entre este e 0 “senso comum”, ou seja,

55



o folclore sé pode ser compreendido como um reflexo das condi¢des de vida cultural do
povo. Por isso, o autor acredita que esse conjunto de crengas “populares” deve ser
estudado ndo como algo pitoresco, mas seria preciso estudar o folclore como
“concepg¢ao do mundo e da vida”, implicita em determinados estratos da sociedade, em
detrimento das concepgdes de mundo “oficiais”. Por isso, “o folclore ndo deve ser
concebido com uma bizarria, mas como algo que deve ser conhecido e extirpado a fim
de romper com a separagdo entre cultura moderna e cultura popular” (Gramsci, 2002,
p.134). Nesse sentido, a superacdo do conhecimento imediato para uma consciéncia
unitaria, organica ou totalizante s6 é possivel através da passagem ou elevacdo do senso
comum para o bom senso. Para Gramsci, portanto, “o elemento popular “sente”, mas
nem sempre compreende ou sabe; o elemento intelectual “sabe”, mas nem sempre
compreende e, menos ainda, “sente” (Gramsci, 2011, p. 202).

A partir deste debate sobre a superacdo do senso comum pelo bom senso, a
importancia do intelectual se torna ainda mais fundamental ao compreender que a
sociedade capitalista, em sua organizacdo, atua na contramdo dessa transformacéo,
buscando manter as relagBes sociais através da reafirmacdo constante do senso comum.
Para Gramsci, os intelectuais tém a funcdo de estimular esse processo contrario a ordem

do capital, pois o intelectual é aquele que educa e organiza uma determinada classe.

Seria possivel dizer que todos 0os homens sdo intelectuais, mas nem
todos os homens tém na sociedade a fungéo de intelectuais (assim, o
fato de que alguém possa, em determinado momento, fritar dois ovos
ou costurar um rasgdo no paletd nao significa que todos sejam
cozinheiros ou alfaiates). (Gramsci, 2011, p.206)

Dessa forma, a partir da definicdo de Gramsci, ndo podemos falar em “ndo
intelectuais”, partindo do pressuposto de que todos os homens tém capacidades
intelectuais, ainda que nem todos exercam esse papel na sociedade, pois esta ndo € uma
posicdo e sim uma funcao.

Condizendo com a importancia que Gramsci da aos intelectuais, ele os classifica
em dois tipos. O intelectual organico é aquele elaborado pela classe em seu
desenvolvimento historico, podendo ser tanto ligado a burguesia quanto as classes
trabalhadoras. Este tipo de intelectual se caracteriza por defender um claro projeto de
sociedade, trabalhando entdo para o fortalecimento do mesmo. Ja& o intelectual

tradicional é aquele que ndo estd explicitamente vinculado a uma classe. Estes séo
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intelectuais que se assumem enquanto neutros, afirmam estar desvinculados das classes
sociais, ainda que, para Gramsci, com a aceleracdo do desenvolvimento das sociedades,
eles acabem por se vincular a algumas das classes fundamentais nesse processo.
Portanto, ndo sdo classistas em si e podem comportar em seu interior diferentes visoes
de mundo, como € o caso das igrejas e universidades.

Gramsci acredita ser possivel e necessario romper com esta suposta neutralidade
dos intelectuais tradicionais. Por isso, as classes em luta teriam a tarefa de realizar uma
conquista ideoldgica desse segmento. Pois, ainda que se digam neutros, ndo podem ser
por muito tempo, estes devem ser “conquistados” pela classe que quer se tornar
dirigente, ou se mantém dirigente no caso dos intelectuais da classe burguesa. Dessa
forma, é fundamental compreender que, para Gramsci (2002), uma das caracteristicas
mais marcantes de todo grupo que se desenvolve no sentido do dominio é sua luta pela
assimilag@o e pela conquista ‘ideoldgica’ dos intelectuais tradicionais. Sendo que, para
ele, essa assimilacao e conquista sdo tdo mais rapidas e eficazes quanto mais o grupo em
questdo for capaz de elaborar simultaneamente seus proprios intelectuais organicos.

No entanto, segundo Coutinho (2011), ha uma leitura equivocada de Gramsci,
infelizmente muito difundida, que transforma todo intelectual tradicional em intelectual
conservador ou descompromissado e todo intelectual organico em intelectual proletario
e revolucionario. E fundamental compreender que ha intelectuais organicos tanto das
classes dominadas como da classe dominante. Em se tratando dos intelectuais organicos
da classe trabalhadora, estes tém a funcdo de unificar os conceitos para criacdo de uma
nova cultura, que ndo se reduz apenas a formacdo de uma vontade coletiva, capaz de
adquirir o poder do Estado, mas também a difusdo de uma nova concepg¢do de mundo e
de comportamento, no fortalecimento constante de uma contra-hegemonia, em que este
contribui na elevacdo da consciéncia, tornando-a unitaria.

Nas andlises do pensador italiano, 0 que se observa no caso da Italia (e também
podemos dizer, do Brasil) é que had um histérico distanciamento entre intelectuais e o
povo. Considerando que estes sdo pecas importantes no processo de organizacdo da
cultura, o que Gramsci chama de uma “reforma intelectual e moral”, essa relagdo ¢ de
extrema importancia para o processo de revolucdo cultural, fruto da elaboracdo de uma
nova concepcdo de mundo. Para Coutinho (2011), essa organizacdo da cultura é o
sistema das instituicbes da sociedade civil cuja funcdo dominante é a de concretizar o

papel da cultura na reproducdo ou na transformacéao da sociedade como um todo.

57



Considerados como intelectuais coletivos, Gramsci da aos partidos politicos um
destaque muito importante. Compondo a materialidade da sociedade civil e considerados
como “moderno principe”, estes t€ém um cardter unificador, com fundamental
importancia na funcdo de agregar, mobilizar e organizar. Portanto, aquelas fungdes
atribuidas por Maquiavel a uma pessoa, sdo agora atribuicGes coletivas. Como bem
lembra Coutinho: “O ‘moderno principe’ — 0 agente da vontade coletiva transformadora
— nao pode mais ser encarnado por um individuo”. (1989, p.103). Por isso mesmo,
Gramsci (2002) acredita que todos os membros de um partido devem ser considerados
intelectuais, exatamente pela funcdo que exercem por intermédio do partido, ou seja,
uma funcdo que é dirigente e organizativa. O partido politico se destaca como um dos
elementos caracteristicos da forma moderna da sociedade civil, e principalmente por ser
um organismo (organizacdo) de carater universalizante e ndo corporativa, capaz de
transcender o territério da fabrica. Por ter essa constituicdo, ele é responsavel pela
sintese politica no processo de organizacdo da vontade coletiva da classe operaria.
Portanto, “a tarefa do moderno principe consistiria em superar inteiramente os residuos
corporativos (os momentos “egoistico-passionais”) da classe operaria e contribuir para a
formacdo de uma vontade coletiva nacional-popular” (Coutinho, 1989, p.104).

O partido deve, portanto, assumir uma funcio de sintese e mediagdo. E somente
dessa forma que o partido operéario pode se tornar organizador e expressao de uma
vontade coletiva. Ele tem a fun¢cdo de compor e alimentar a “batalha das ideias” na
sociedade civil, por ser o organizador de uma reforma intelectual e moral, em que a luta
ndo é apenas por uma revolucdo politica, econbmica e social, mas também por uma
revolucdo cultural, pela criacdo de desenvolvimento de uma nova cultura. “Portanto, a
preparacdo ideoldgica de massa é uma necessidade da luta revolucionaria, uma das
condig¢des indispensaveis para a vitoria” (Gramsci, 2004, p.297).

Para Gramsci a possibilidade de tornar-se classe hegemonica encarna-
se precisamente na capacidade de elaborar de modo homogéneo e
sistematico uma vontade coletiva nacional-popular; e sé quando se
forma essa vontade coletiva é que se pode construir e cimentar um
novo ‘bloco historico’ revoluciondrio, em cujo seio a classe operaria
(liberta do corporativismo) assuma o papel de classe dirigente
(Coutinho, 1989, p.109).

Coutinho (1992) nos alerta para o fato de que a formagéo dessa vontade coletiva
ndo é tratada por Gramsci, em nenhum momento, como simples construgdo de uma

“ideia-forga” capaz de mover a classe. Ao contrario, para ele, a vontade coletiva so pode
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ser suscitada e desenvolvida quando existem condic¢des objetivas para tanto. Segundo o
autor, essa vontade coletiva ¢ concebida por Gramsci como “consciéncia operosa da
necessidade historica”, ou seja, como a necessidade elevada a consciéncia e convertida
em préxis transformadora. Entendemos assim que somente a partir da consciéncia da
necessidade de superar o senso comum é que ha disposicdo para a mudanca. Essa
consciéncia garante a superacdo da vontade imediata, elevando de um nivel econémico
corporativo para o ético politico.

Nesta linha de interpretacdo, podemos afirmar que, para Gramsci, a vontade
coletiva que tem como fundamento a garantia da contra hegemonia da classe
trabalhadora, deve possuir duas orientagdes, nacional e popular. Gramsci entende que a
nacdo tem uma determinacdo importante, este € um espaco de construcao histérica das
classes sociais e de seus processos de formacdo da consciéncia e das lutas, pois estas
vivem em condi¢des especificas em cada regido do mundo. Por essa razdo é que se torna
necessario que a classe trabalhadora se entenda enquanto nacdo para que compreenda as
questdes objetivas em que vive, as especificidades das relacdes de tal sociedade. Assim,
a partir da clareza do lugar que ocupa, a classe é capaz de aderir e fortalecer seu projeto
societario revolucionario, para entdo compreender o cenario internacional, pois, sem a
construcdo de uma nacionalidade pela perspectiva de classe dos trabalhadores, qualquer
internacionalismo é vazio.

Tratando do caso especifico da literatura na Italia, Gramsci nos da contribuicdes
para pensar a discussao que realizaremos acerca da construcao sdcio-historica e cultural
do Brasil, através do cinema. Em uma resposta ao texto de um escritor de sua época,
sobre o fato do povo/ “publico” italiano estar abandonando os escritores nacionais, em
detrimento de leituras estrangeiras por meio de folhetins, Gramsci se preocupa em
pensar a forma de contato entre a nacdo e seus escritores. Ele considera que

Inexiste atualmente este contato, ou seja, a literatura ndo é nacional
porgue ndo é popular. Paradoxo da época atual. De resto, ndo ha uma
hierarquia no mundo literario, isto é, ndo existe uma personalidade
eminente que exerca uma hegemonia cultural. Questdo de por qué e
como uma literatura é popular. (2002, p.39)

Gramsci (2002) observa que néo existe, de fato, nem uma popularidade da
literatura artistica, nem uma producdo local de literatura “popular”, contando que falta
uma identidade de concep¢do do mundo entre “escritores” e “povo”, o que quer dizer
que os sentimentos populares ndo sdo vividos como proprios pelos escritores nem 0s

escritores desempenham uma funcdo “educadora nacional”, que ndo se propuseram e
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nem se propdem o problema de elaborar os sentimentos populares apds té-los revivido e
deles se apropriado. Ele pondera, portanto, que ““a literatura deve ser, ao mesmo tempo,
elemento efetivo de civilizagdo e obra de arte; se ndo for assim, a literatura artistica
cederd lugar a literatura de folhetim, que, a seu modo, € um elemento efetivo de cultura,
de uma cultura certamente degradada, mas vivamente sentida” (p.39). E ainda, explica

que

A “beleza” ndo basta: é necessario um determinado contetdo
intelectual e moral que seja expressdo elaborada e completa das
aspiracdes mais profundas de um determinado puablico, isto é, da nacéo
povo numa certa fase de seu desenvolvimento histérico” (2002, p.39).

Gramsci atenta para o fato de que em muitas linguas, como em aleméo e russo,
“nacional” e “popular” sdo sinénimos, ou quase. Particularmente na Franc¢a, segundo
ele, o termo “popular” ja ¢ mais elaborado politicamente, por estar ligado ao conceito de
“soberania”, contando que, historicamente, soberania nacional e soberania popular t€ém
um valor igual. Gramsci conta ainda que, na Itdlia, 0o termo “nacional” tem um
significado muito restrito ideologicamente e que este ndo coincide com “popular”, ja que
na Itélia os intelectuais estdo afastados do povo, ou seja, da “na¢@o”. Ao contrario, estdo
ligados a uma tradigdo de casta, que jamais foi quebrada por um forte movimento
politico popular ou nacional vindo “de baixo”.

A fim de compreender o porqué de o povo italiano preferir os escritores
estrangeiros, ele aponta para o fato de que estes estdo embebidos em uma hegemonia
intelectual e moral que vem de fora de sua prépria nacdo e, por isso, se sentem mais

ligados a eles do que aos nacionais. E explica que,

Os intelectuais ndo saem do povo, ainda que acidentalmente algum
deles seja de origem popular; ndo se sentem ligados ao povo (a parte
retorica), ndo o conhecem e ndo sentem suas necessidades, suas
aspiragOes e seus sentimentos difusos; mas séo, em face do povo, algo
destacado, solto no ar, ou seja, uma casta e ndo uma articulagdo (com
funcgdes organicas) do proprio povo. (Gramsci apud Coutinho, 2011, p.
349)

Assim, ao analisar a postura dos intelectuais, é capaz de compreender porque a
classe trabalhadora tem tanta dificuldade de se entender enquanto classe, assim como a
dificuldade de construcdo de uma vontade coletiva nacional-popular. E ainda, pensando

na situacdo imperialista a qual a Italia estava submetida, marcada pela dependéncia, a
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Italia ndo foi capaz de pensar sua propria realidade a partir de sua arte. Nas palavras de
Gramsci, a Italia “se apaixonou por uma arte que nao era sua’”.

Como podemos perceber, Gramsci se empenha na tarefa de promover o
desenvolvimento cultural da classe trabalhadora, por acreditar na formagéo do individuo
como indissociavel da politica e da construcdo de um projeto societario em que esta se
fortaleca enquanto classe revolucionaria. Assim, afirma ser possivel, através da
construcdo de uma efetiva perspectiva nacional-popular na cultura, a elevacdo da
atividade consciente, em que desenvolve a capacidade de reflexdo, critica e superagao do
senso comum. Gramsci sempre demonstrou muita preocupacao com a organizacao da
cultura no interior das relacfes sociais, por compreendé-la como uma concepcdo de
mundo e da vida que se apresente de forma coerente e unitaria. Com esse
direcionamento, ele acredita que “todos os homens sdo filésofos”, ainda que, desta
forma, a cultura se apresente nos seus niveis mais imediatos e primitivos, eles sdo a
concepcao de mundo da classe trabalhadora, ainda que se apresente de maneira confusa.

Em um texto de sua juventude, escrito ainda em 1916, ele traca algumas ideias

sobre cultura, entendendo que

E preciso perder o habito e deixar de conceber a cultura como saber
enciclopédico, no qual 0 homem é visto apenas sob a forma de um
recipiente a encher e entupir de dados empiricos, de fatos brutos e
desconexos. (...) essa forma de cultura é realmente prejudicial,
sobretudo para o proletariado. Serve para criar aquele tipo de
intelectualismo balofo e incolor, repleto de presungosos e sabichdes.
(..)Isso ndo é cultura, é pedantismo; ndo € inteligéncia, mas
intelectualismo — e é com toda razdo que se reage contra isso.
(Gramsci, 2004, p.58)

Durante a greve geral de 1920, ele remete ao Proletkult, uma organizagéo
autdbnoma trabalhadora estabelecida inicialmente em Petrogrado e Moscou, em 1917 e
1918, tomando esta como um exemplo de uma organizacgdo cultural autbnoma da classe
trabalhadora. O sentido de “cultura proletaria” foi, portanto, herdado dos soviets russos e
se refere a sua defesa de uma moral proletaria historicamente superior, baseada no
trabalho produtivo, na colaboragdo e nas relagdes pessoais.(Forgacs e Nowell-Smith,
1999)

Em um artigo no L’Ordine Nuovo (edi¢ao nimero 7), de agosto de 1920, ele diz:

Existe na Italia, como instituicdo da classe operaria, algo que se possa
comparar ao soviet, que partilhe sua natureza? Algo que nos autorize a
afirmar que o soviet € uma forma universal, ndo um instituto russo,
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somente russo? O soviet é a forma através da qual, em todos os lugares
onde existem proletérios em luta para conquistar autonomia industrial,
o proletariado manifesta essa vontade de se emancipar; o soviet € a
forma de autogoverno das massas operarias. (apud Coutinho, 1992,
p.14)

Como afirma Coutinho, é fundamentalmente importante saber que Gramsci
compreende a cultura como um modo de pensar a realidade concreta, de intervir em sua
transformacédo. Com esse direcionamento, a cultura inclui um modo de pensar, de viver e
de se expressar, em que ele vai contra a ideia de que cultura significa saber um pouco de
tudo e diz: “eu vou ser mais claro: eu tenho uma ideia socratica de cultura; eu acredito
que significa pensar bem, o0 que se pensa e, portanto, agir bem, em qualquer coisa que
faga” (Gramsci apud Forgacs e Nowell-Smith, 1999, p.57. Traducéo nossa).

Gramsci, ao analisar a literatura popular, tem um enfoque histdrico, no qual
procura relacionar a producao literaria com o processo histérico que a produziu e para o
qual ela contribuiu e também um enfoque politico, buscando compreender de que forma
a cultura pode influenciar na consciéncia politica. 1sso, por compreender a politica
enquanto esfera autbnoma, mas que é permeada por um forte direcionamento ideolégico,
em que a criagdo de uma cultura compde uma mudanga estrutural na sociedade.
Portanto, a cultura é também um conceito basico do socialismo, segundo Forgacs e
Nowell-Smith (1999) e nesse sentido, Gramsci acredita que a cultura integra e torna
concreto o vago conceito de liberdade de pensamento, que deve ser enriquecido por um
outro conceito, 0 de organizacdo, em que esta deve ser organizada da mesma forma que
se deve organizar qualquer atividade pratica. Coutinho (2011) chama de “organiza¢do da
cultura” o sistema de instituicdes da sociedade civil com a funcdo ideoldgica de
concretizar o papel da cultura na reproducdo ou na transformacéo da sociedade como um
todo.

Para Gramsci, a direcdo politica esta intrinsecamente ligada a direcéo ideologica.
O autor (2002) acredita que o grande mérito de Lénin era precisamente o de ter
compreendido, contra as degenerescéncias e simplificacbes economicistas e
deterministas, o extraordinario e decisivo valor da luta cultural e ideoldgica para a
afirmacdo das classes subalternas e de um novo sistema econdmico-social. Neste
sentido, Gramsci, diferente de Marx, recupera o termo ideologia com nova roupagem.
Este, que antes era um termo negativo, passa a designar um conjunto de ideias que

alimenta as a¢Ges em torno do projeto de sociedade de determinada classe.
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A respeito de Gramsci, Coutinho diz que, “como poucos marxistas de seu tempo,
ele compreende plenamente o valor da indicacdo de Engels e de Lénin, segundo a qual a
frente cultural — juntamente com a frente econémica e a frente politica — € um terreno
decisivo na luta das classes subalternas” (1992). De acordo com esse direcionamento

fica claro, para Bezerra, que o conceito de hegemonia:

Representa um processo amplo e global, que se concretiza através das
relacBes econdmicas e politicas e da construcdo de um modo de vida,
uma conduta ética e moral e, consequentemente, de uma cultura que
seja reflexo destas determinacdes ao longo das relagGes sociais. (1998,
p. 27)

Assim, a conquista por hegemonia requer fundamentalmente uma ampla
formagdo ideoldgica, que se caracteriza por um forte processo de “batalha cultural”.
Essa,como dimensdo constitutiva da conquista politica, é voltada para construgdo de um
modo de vida, de uma ideologia, e, portanto, é possivel compreender que um dos
elementos da hegemonia ¢ a cultura. Para Coutinho, “a luta de classes, sob a forma da
batalha de ideias, da luta pela hegemonia e pelo consenso, atravessa tanto a sociedade
civil quanto esse sistema de ‘organizagdo da cultura’ (Coutinho, 2011, p.18). E nesse
sentido, ele entende que ndo pode existir sociedade civil efetivamente autdbnoma e
pluralista sem uma ampla rede de organismos culturais; e, vice-versa, ndo pode existir
organizacdo da cultura efetivamente democratica sem estar apoiada numa sociedade
civil desse tipo. Dessa forma, entendemos que esse é o lugar ocupado pelos movimentos
sociais e pela organizagdo que nos propomos a estudar e reconhecemos que 0 seu
“poder” de transformacao estd intimamente ligado a for¢a que adquire a sociedade civil.
Na medida em que enxergamos nosso objeto como uma das expressdes desse processo
de contra-hegemonia e organizagdo da cultura, na perspectiva gramsciana, assim como
tratamos do partido politico,0 MST e a Via Campesina se configuram como importantes

intelectuais coletivos da classe trabalhadora hoje.
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1.3 Quando os trabalhadores tomam o0s cinemas nas méaos: experiéncias mundiais
da relagdo entre cinema e lutas sociais

Partindo da construcdo da arte e da contribui¢cdo de Gramsci, entendemos este como
um importante momento de sistematizar algumas das experiéncias mundiais que se
estabeleceu, em diferentes momentos da historia, entre arte e politica, ou entre cinema e
lutas sociais.Pois, ha de se ter atencdo para o fato de que o cinema, diferente de outras
artes, é fruto da sociedade moderna e, neste sentido, marcado desde o seu inicio pelas
contradi¢Bes da burguesia que o criou. Depois do pequeno periodo artesanal, o cinema
logo se tornou destaque na inddstria cultural e seu desenvolvimento é, sem davida,
impulsionado pelo seu éxito comercial, o que fortalece seu carater de mercadoria na
sociedade capitalista.

Para Alea (1984), fica evidente que 0 cinema, talvez o mais expressivo entre 0s
meios de producdo artistica, ndo pode deixar de assumir o seu carater de mercadoria.
Neste mercado, a principio, seu vinculo maior era com as camadas populares, quando,
por exemplo, em 1895, o cinematdgrafo inventado pelos irmdos Lumiére se torna uma
diversdo barata, em que os temas dos filmes eram considerados populares e até mesmo
vulgares, portanto o sentido de popular nesse momento é contrario aquele proposto logo
depois pelos movimentos em luta. Nesses filmes ndo estavam presentes as questdes da
classe operaria, nem mesmo das lutas, ndo se constituindo como uma “expressao do
povo”. E somente por volta da segunda década do século seguinte que ele passa a
interessar a outras camadas da sociedade, quando ocorre uma mudanca também nas

tematicas tratadas nos filmes.

De sua condi¢ao de mercadoria e de seu carater “popular” [...] € que se
originou a resisténcia que houve para elevar o cinema a categoria de
verdadeira arte entre o0s circulos em que reverenciava
incondicionalmente a arte “culta”. Arte e povo estavam em confronto.
(Alea, 1984, p. 30)
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Esse € um momento em que se coloca em xeque, como ja dito, o verdadeiro
valor artistico do cinema. A esse respeito, Alea (1984) observa que houve quem
pensasse que o cinema, para ser arte, deveria esforcar-se por traduzir as grandes obras de
cultura universal. Ao mesmo tempo que ocorre uma elitizacdo do cinema, podemos
observar 0 inicio de um processo de apropriacdo por uma perspectiva que pretendia a
construcdo de um cinema efetivamente popular, no sentido de ser parte e expressdo das

contradicOes e aspiragdes da classe trabalhadora. Segundo Willians,

Para 0 pensamento e a pratica socialista, o interesse pelo cinema cresce
enormemente apos a revolugdo de 1917. Mas as relacBes importantes
comecam antes, pois as primeiras plateias de cinema eram
trabalhadores dos grandes centros urbanos do mundo industrializado.
Entre essas mesmas pessoas no mesmo periodo, 0s movimentos
operarios e socialistas ganhavam cada vez mais importancia. (2007,
p.412, Soares/ Willians)

Em termos histdricos, podemos afirmar que essa perspectiva artistica de
engajamento é compativel com a virada do século XIX para o século XX, um momento
de fundamental importéncia para a constituicdo da classe trabalhadora e de formacéo da
consciéncia?. A revolugdo industrial trouxe o elemento de classe e sua organizagdo
como forma de superacdo das acbes e reacBes coletivas esporadicas que sempre
existiram em outros momentos da historia. Este € 0 momento em que, pelo processo de
complexificacdo das relagcdes capitalistas de producdo e de entrada no momento do
capitalismo monopolista, diferente de outros momentos da histéria, vemos a
consolidacdo do movimento operéario, que passa a lutar contra seus patrées e, em Gltima
instancia, contra a classe burguesa através da organizacdo em sindicatos, cooperativas,
por melhores condi¢des de vida através da tentativa de dar visibilidade ao processo de
exploracdo. A producdo de imagem é, no processo de lutas, também uma forma de dar
visibilidade aos momentos e caminhos da luta de classe.

E, portanto, em torno dessa conjuntura que sio registradas as primeiras formas
de apropriacdo do cinema pelos movimentos da classe trabalhadora em luta, ja no inicio
do século XX. Nesse estudo, é inevitdvel pensar como se comporta, quais as
delimitacGes e especificacdes de uma arte com lugar bem delimitado na luta de classes.

Dentre as diversas questfes que envolvem essa producdo, estdo elementos como o

1250bre o processo de formacdo da classe trabalhadora no inicio do século XX e seu processo de formacdo da
consciéncia, cf. Hobsbawn, Eric. A era das revolugdes.
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questionamento da linguagem juntamente com a mudanga do assunto, um entendimento
de mudanca na totalidade do processo artistico, o que engloba a forma, o método, o
contetdo e o objetivo. Ou seja, como j& tratamos, comega a nascer junto com o
questionamento critico, uma necessidade de construir uma arte revolucionaria nédo
somente no contetudo, mas também na estética, na forma. Essas sdo questBes que estdo
longe de terem sido resolvidas e se fazem presentes nas nossas discussdes e analises
mais atuais a respeito das artes em geral e mais especificamente na producdo
cinematogréfica a qual nos dedicamos.

Em “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”,Walter Benjamin nos da
muitas contribuicdes para o debate em torno de um potencial revolucionario do cinema.
Logo no inicio, ele faz referéncia a Marx, ao dizer que o sistema capitalista cria as
condicOes de sua propria supressao. Consideramos importante situar que ele fala de um
lugar na historia em que suas aspiragdes com o cinema revolucionario sdo compativeis
com um momento em que essa possibilidade estava posta como condic¢éo real, muito por
conta do processo revolucionario em curso. Portanto, apesar de enxergarmos um certo
idealismo em relagdo a técnica, consideramos extremamente validas suas contribuicdes,
ainda que ressaltando algumas diferencas no que tange o0 momento atual.

O autor demonstra a radical transformacdo da reprodutibilidade técnica para a
transformacéo das artes e da sociedade e trata de maneira especial do cinema,
considerando-o como inseparavel dessa reprodutibilidade. Manualmente, a arte sempre
foi passivel de ser reproduzida, portanto, a grande mudanca diz respeito a quebra da aura
que até entdo a compunha, para um processo de reprodutibilidade que, cada vez mais,
passa a ser algo interno a prdpria obra.

No século XIX, acontecia entdo uma mudanca do culto para uma arte cada vez
mais calcada na realidade, problematizando uma mudanca na funcéo social da arte. O
autor considera a fotografia, contemporanea ao inicio do socialismo, a técnica de
reproducdo verdadeiramente revolucionaria e diz que esta levou a arte a pressentir a

proximidade de uma crise que so se aprofundou nos cem anos seguintes.

Com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela
primeira vez na histdria, da sua existéncia parasitaria, destacando-se do
ritual. A obra de arte reproduzida é cada vez mais a reproducdo de uma
obra de arte criada para ser reproduzida. (Benjamin, 1994, p. 171)

O que se sabe é que muitos desses debates e questionamentos ndo alcancaram a

questdo fundamental de entender que a fotografia contribuiu na verdade para uma
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mudanc¢a na propria natureza do campo artistico. Essa mudancga se expressa em uma
mudanca do carater da arte, fazendo destas, como o0 cinema, artes potencialmente
politicas. Sendo assim, “no momento em que o critério da autenticidade deixa de
aplicar-se a producgdo artistica, toda a funcéo social da arte se transforma. Em vez de
fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a politica” (Benjamin, 1994, p.
172). O autor ressalta que o cinegrafista penetra nas visceras da realidade, e que, quanto
mais se reduz a significacdo social de uma arte, maior fica a distancia, no publico, entre
a atitude de fruicao e a atitude critica e ressalta que “A reprodutibilidade técnica da obra
de arte modifica a relacdo da massa com a arte. Retrograda diante de Picasso, ela se
torna progressista diante de Chaplin” (p. 187).Ao dizer sobre essa mudanca na natureza
e consequentemente na funcdo da obra de arte, o autor enxerga no cinema a grande
possibilidade de mudanga no campo da arte e da politica. Usando como referéncia a
URSS, ele aponta para a possibilidade de forma¢ao de um “autor-produtor”, fundado em
uma experiéncia politécnica e ndo mais em uma formacdo especializada. Isso diz
respeito a superacdo da distin¢do entre escritor e leitor, sendo que e 0 cinema e a
fotografia tem grande potencial nesse processo. Segundo o autor, 0 cinema tem uma
natureza de construcdo coletiva, ou seja, como dissemos, ele parte da experiéncia
individual, da obra de arte com “aura”, como objeto Unico, envolto em um ritual, para
uma “criacao da coletividade”, para a mudanca para uma praxis politica.

Fazendo referéncia ao cinema russo, Benjamin indica que estaria préximo de
desaparecer a diferenca entre autor e publico, pois as pessoas estariam cada vez mais
prontas para se converter em produtores, ou seja, € um indicativo de auto representacao
dos sujeitos. Argumenta, ainda, que essa evolucdo ja se completou em grande parte na
pratica do cinema, sobretudo no russo. A respeito da pratica, ele conta que muitos dos
atores que aparecem nos filmes ndo sdo atores em nosso sentido e sim pessoas que se
auto representam, principalmente no processo de trabalho.*?

Na imprensa soviética, diferente da imprensa burguesa, comeca a desaparecer a
distingdo convencional entre o autor € o publico, ou mais enfaticamente, a quebra da
divisdo entre trabalho manual e intelectual. Nesse sentido, por exemplo em se tratando
de escritores, o leitor esta sempre pronto para assumir também o papel de autor, e ainda

mais, voltado para a analise do autor como produtor, Benjamin considera que o

13 Essa é uma marca muito forte no realismo socialista e que volta em praticamente todas as expressoes e
tentativas de construcdo de um cinema politico, engajado, militante.
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progresso técnico é um fundamento do seu progresso politico. Nesse sentido, resgatamos

a fala de Costa que diz:

Com a revolucdo, escritores como Tretiakov, Maiakovski, Pasternak,
entre outros, se transformaram em escritores operativos, pois
entenderam que, antes de noticiar 0s acontecimentos, precisavam
ajudar a produzir esses acontecimentos. Assim, 0 escritor operativo,
combate antes de relatar, participa ativamente dos processos ao invés
de apenas testemunhar. (Costa, s/d, p. 29)

Considerando que, para Benjamin, o lugar do intelectual na luta de classes é

determinado pela sua posi¢éo no processo produtivo, ele tem a conviccao de que

A tendéncia politica, por mais revolucionaria que pareca, estd
condenada a funcionar de modo contra-revolucionario enquanto o
escritor permanecer solidario com o proletariado somente no nivel de
suas conviccdes, e ndo na qualidade de produtor. (Benjamin, 1994, p.
126)

Benjamin observa que Brecht, analisando este processo, criou o conceito de
“refuncionalizacdo” para caracterizar a transformacdo de formas e instrumentos de
producdo por uma inteligéncia progressista e, portanto, interessada na liberacdo dos
meios de produgdo, a servico da luta de classes. E assim, “Brecht foi o primeiro a
confrontar o intelectual com a exigéncia fundamental: ndo abastecer o aparelho de
producdo sem o modificar, na medida do possivel, num sentido socialista” (Benjamin,
1994, p. 127).

Partindo destas analises e tendo como foco o objeto de estudos deste trabalho,
entendemos que € significante, nesta perspectiva, nos dedicarmos a pensar algumas
experiéncias do cinema com as lutas sociais em diferentes momentos histéricos.
Entendemos que esses filmes sdo expressdo das lutas que se travavam naqueles
momentos, seja na Franca na virada do século XX, na URSS no periodo revolucionario
ou mesmo na Espanha, no momento da guerra civil. Esse € 0 momento em que
pensaremos, ainda que brevemente, essa relacdo que historicamente se estabeleceu entre
o0 cinema e as dimensdes da vida social das classes trabalhadoras.

Compartilhamos com Leite da ideia de que

Ao longo do século XX a influéncia da cultura cinematogréafica foi
decisiva, por um lado revolucionando o campo da estética e das artes
visuais, por outro, desempenhando papel fulcral como meio de
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comunicacdo de massa capaz de interferir no imaginario social. Dessa
forma, o cinema ao longo dos Gltimos cem anos foi um dos principais
alvos daqueles que tiveram o poder de utilizar a tesoura para cortar as
cenas ou as sequencias indesejadas. (2005, p.48)

Um desses movimentos foi o Cinema do Povo (CinémaduPeuple)*, que surgiu
na Franca em 1913 e é considerado um marco do que chamamos hoje de cinema
militante e pode ser considerada a primeira expressdo de um cinema operario. O grupo
tinha cerca de vinte membros e era formado basicamente por anarquistas, ainda que
reunisse militantes de diferentes posi¢cdes politicas. Estavam presentes intelectuais,
artistas e operarios e, aléem do apoio nas mobilizacGes operarias, os filmes lutariam
contra a guerra e contra as desigualdades sociais.

No primeiro congresso da federagdo comunista anarquista revolucionaria, em
Paris, foi levantada a questdo da poténcia que poderiam ter as imagens cinematograficas
perante o0 povo, para além dos jornais e livros. O entendimento era de que a propaganda
pela imagem tem um impacto muito grande, uma vez que era visivel o poder das
producbes comerciais, que sdo certeiras na formagdo do imaginario popular. Como ja
dito, o cinema, nesse momento, era muito assistido nas periferias e, por isso,
considerado uma arte popular, sendo que o termo “popular” ainda estava muito
vinculado a ideia de “muito disseminado”. Eles tinham uma critica muito proxima da
que podemos perceber hoje, em que o que € mostrado nos filmes comerciais, e muitas
vezes naqueles que buscam falar “do povo”, ndo condiz com a realidade.

Ja havia um historico, dentro do movimento de trabalhadores, de tentar
registrar e divulgar as imagens das lutas sociais. Mas, infelizmente, ao
se associar a grandes produtores e exibidores, esses filmes acabaram
sendo vulneraveis nas mdos de empresarios e dos aparelhos de
repressdo, que utilizaram 0s registros em investigacbes contra
liderangas dos movimentos.(Barcelos, 2013, n. p.)

Diante dessa concluséo, fizeram o que fazem os coletivos que nos dispusemos a

estudar na contemporaneidade: entenderam que precisavam criar meios de fazer o

140 grupo fez filmes de ficcgdo como o longa Lesmiséres de l'aiguille(As misérias da Agulha, 1914), onde é
retratado o drama da mulher operaria, além de atualidades como Les obsequies ducitoyen Francis de
Pressensé(O funeral do cidaddo Fracis de Pressensé, de mesmo ano), onde acompanhamos o funeral do
combativo presidente da Liga dos Direitos do Homem. Ainda em 1914, tivemos um prentincio da montagem
intelectual que seria tdo usada pelo cinema politico na representacdo dos contrastes sociais: o filme L’hiver!
Plaisirdes riches! Souffrancesdespauvres! (Inverno! Prazer dos ricos! Sofrimento dos pobres!). Nele vemos, numa
montagem paralela, os ricos se divertindo numa pista de patinacdo enquanto os pobres sofrem numa fila para
pegar comida. Mas a produ¢do mais importante do grupo foi La commune : cuidadosa reconstitui¢do dos fatos
que marcaram a Comuna de Paris.
(http://sessao.wordpress.com/2013/06/09/100-anos-do-cinema-militante-2 /#_ftn10)
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préprio cinema, e ainda, de forma cooperativa. “Criar, para e por nos filmes ¢ defender
nossas ideias de justi¢a social por meio da imagem”(Marinone, 2009). A producao feita
a partir dos préprios movimentos e organizacfes seria uma forma de apoio as lutas e ndo
mais um meio de condenagdo e formulacdo de esteredtipos dos trabalhadores. Ocorre
entdlo uma mudanga na forma de encarar o cinema, que ganhou um “uso

revolucionario”, ou seja, passou de um mero propagador comercial de ideias capitalistas

para um meio legitimo de difusdo dos ideais libertérios, voltados para a luta operaria.

Podemos nos arriscar a dizer que essa foi a primeira experiéncia do
cinema militante tal qual conhecemos hoje. Nele estdo presentes todas
as caracteristicas que marcam um grupo como esse até hoje: a
producdo de base coletiva, a inconformidade com as imagens
veiculadas pela midia comercial em relacdo ao oprimido e a vontade
de construir meios alternativos de producdo e circulagdo, para se
contrapor aos meios comerciais."

A cooperativa ndo resistiu a chegada da Guerra e a falta de recursos e, ainda que
com pouco tempo de duracdo, apenas até 1914, essa experiéncia teve papel importante
na Franga, por ser o marco de constituicdo de um cinema militante e dessa relagéo entre
a politica e a arte. Esta € uma primeira experiéncia clara de producéo coletiva, de uma
tentativa de transformar o publico em autor, como ressaltou Benjamin posteriormente.

Em outro contexto, anos mais tarde, consideramos fundamental e relevante a
experiéncia do cinema soviético que, segundo Alea foi quando se consolidou uma nova
forma de encarar a arte cinematografica, que deixou marcas e influéncia a qualquer
producdo que queira ter esse carater.

E entdo,

Nascia ndo s6 uma nova linguagem, mas também uma nova arte. “arte
coletiva por exceléncia, destinada as massas”, como foi entdo
qualificada, o cinema soviético alcangou 0 maximo de coeréncia com o
momento radical de transformacdo social que se estava operando”.
(Alea, 1983, p.28)

Ha dois aspectos que nos interessam nessa analise: o fato do cinema ser
denominado, nesse momento, como uma arte coletiva e a sua perspectiva de arte

popular.

15]dem
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Arte coletiva porque conjugava a experiéncia de diferentes
individualidades e se nutria da pratica de outras artes em fungdo de
uma nova arte, uma arte especificamente distinta, do qual se tomava
consciéncia definitivamente. Destinado as massas — e por isso, popular
— porque expressava 0S interesses, as aspiracdes e os valores dos
grandes setores do povo que nesse momento faziam a historia avangar.
(Alea, 1983, p.28)

Com a Revolucdo Russa, é fortalecida a perspectiva de que a arte, até entdo
afastada da vida da classe trabalhadora, poderia ser um instrumento eficaz de
mobilizacdo, de aglutinagdo de massas, enfim, que a arte poderia ter uma “utilidade” no
processo revolucionario. A concepcao era a de criar uma arte que fosse efetivamente
popular, no sentido de ser identificada a classe trabalhadora, e contraposta a cultura
burguesa. Deu-se inicio a uma construcdo mais sistematica do que ficou conhecido
como realismo socialista, com a intencéo de criacdo de uma nova arte, em total acordo e
a servico de uma nova sociedade que entdo se construia. De acordo com Vazquez
(2011), esse € um momento em que se sente a necessidade de criar uma arte
revolucionaria, capaz de expressar a nova realidade também a partir de novas formas,
seguindo as posicOes ideoldgicas e revolucionarias colocadas pela nova conjuntura
social e politica, apds o assalto revolucionario. Partia-se entdo, da ideias de que a nova
realidade humana e social, para ser refletida artisticamente, tinha que ser vista com
novos olhos. Portanto, como nos lembra Vazquez (2011), o “novo realismo” seria capaz
de refletir a realidade em seu dinamismo, desenvolvimento e contradi¢des internas, ou
seja, deveria ser também socialista.

No entanto, no interior desta perspectiva, foi se abrindo um amplo abismo entre
0 contetdo e a forma e em muitos casos, ndo houve uma transformacgdo de fato, se
produzia o mesmo “velho realismo” apenas com um novo contetdo. Tudo isso fez com
que a estética do realismo socialista, ao deixar de postular um tratamento infinitamente
diversificado do real, estabelecesse normas e fixasse modelos, convertendo-se, assim,
numa estética normativa, incompativel com as posi¢des marxistas em que pretendia se
fundar” (Vazquez, 2011, p.21). Essa perspectiva alcangou seu extremo radicalismo com
a chegada de Stélin ao poder, em que a arte se limitou, ainda mais, a sua eficécia politica

imediata.®

16F jnteressante pensar que o realismo é contemporaneo da industria cultural, portanto, no periodo que esta se forja
como arma cultural, psicol6gica e econdmica, sobretudo nos EUA pés-guerra, o bloco oriental socialista soviético
também forja o realismo socialista pela perspectiva stalinista e os critérios estéticos de analise sdo muito parecidos,
entre eles, a ideia do herdi, da grandeza dos atos, a individualizag8o, o culto a personalidade.
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Lenin, segundo Lukacs, acreditava que se deveria preservar a arte até entdo
produzida e que uma renovada “cultura proletaria” teria de se desenvolver a partir do
acumulo dos conhecimentos elaborados pela sociedade, onde o0s operarios deveriam
fazer arte para todos e ndo limitada a eles proprios. Rejeitava a arte panfletéria e
considerava que essa pratica sO conseguiria alcancar uma agitacdo e ndo uma efetiva
educacdo. Vazquez afirma que Lenin, ainda que admita ter a arte um contetdo
ideoldgico (e que, pois, exerca uma fungdo social e educativa), € o primeiro a recordar
que ndo se pode desconhecer que a arte e a politica tém caracteristicas especificas que
ndo lhe permitem que se lhes situe no mesmo plano. Ou seja, ndo se pode estabelecer
uma relacdo direta e imediata da criacdo artistica e de tais interesses (de classe). A arte
ndo é uma representacdo direta e imediata dos interesses politicos, ainda que possa
contribuir na luta politica.Nesse momento, propostas como as dos grupos Proletkult, na
URSS ou na Alemanha, eram apenas uma entre outras tendéncias na arte e eram
conhecidas por acreditarem na subordinagdo da arte a politica. No entanto € importante
ressaltar que ndo se trata de uma mera reducdo, pois era parte do processo politico.
Havia uma producéo estética muito qualificada e um nivel de articulacdo orgéanica entre
arte e politica a partir da discussdo sobre estratégia da revolucdo, principalmente na
primeira década. No fundo,essa arte, num primeiro momento, tinha um papel critico,
emancipador, um diélogo direto com as classes populares e como ja dito, ndo era do
interesse do Stalin manter essa capilaridade.

Saraiva (2011) nos conta que, ap6s a Revolucdo de Outubro, o sistema de
estadios anterior a Revolucgdo foi destruido, com seus donos e grande parte dos técnicos
qualificados fugindo do pais. Diante disso, o Estado teve que reinventar a atividade
cinematogréafica, comprar novos equipamentos e auxiliar na producdo, distribuicdo e
exibicdo, o que contribuiu para que o cinema se reinventasse, como em nenhum outro
momento na historia.

O cinema soviético tem caracteristicas fundamentais para a compreensdo de todo
movimento que se propds revolucionario e teve o cinema como meio para isso. Como ja
dissemos, os artistas aprenderam com a Revolugdo de Outubro que a capacidade de
escrever, atuar, filmar, etc. deixou de ser privilégio de alguns, os chamados artistas. E
ainda, em filmes e pecas de teatro, pessoas representaram seu proprio papel,
principalmente em episddios da revolucdo dos quais participaram. Diante da conjuntura

da revolucdo, esse era um cinema possivel e pensado para ser revolucionario nédo
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somente atraves da divulgacdo de conteudos de interesse da classe trabalhadora, mas

pretendia ser revolucionario também na forma.

As primeiras iniciativas, como 0s agit-trens, que percorriam o pais,
exibindo curtas feitos com a pouca pelicula disponivel e filmando o
que podiam, para alimentar a produc¢éo de novos filmes, contaram com
a adesdo militante de jovens que ainda nem tinham feito vinte anos.
Eles — Eisenstein, Vertov, Kuleshov, Tissé, entre tantos outros —
formariam a geracdo de cineastas revolucionarios que reinventaria o
cinema. (Saraiva, 2011, p.122)

Esse intelectuais-cineastas, segundo Stam (2000) tinham a intencdo de combinar
uma atividade autoral a eficacia politica e ainda uma popularidade de massa. Segundo o
autor, formularam questdes como: que tipo de cinema devemos promover? Ficcdo ou
documentério? Mainstreamou de vanguarda? O que é o cinema revolucionario?Dois
cineastas muito importantes, talvez os mais significativos desse periodo, sdo Sergei
Eisenstein e Dziga Vertov. Ao propor uma nova forma, eles atribuiam uma importancia
muito grande para a montagem do filme, cada um a seu modo, pois acreditam que a
montagem seria capaz de construir a narrativa proposta.

Eisenstein compartilhava com o Proletkult a visdo da arte como agente
transformador das relacdes humanas e, principalmente, das suas a¢@es politicas. Tinha a
proposta de uma montagem dialética, ou seja, a concepcdo dialética de montagem
advoga o principio da justaposicdo de dois planos que criam um novo significado, que
ndo € expresso em termos visuais, mas sim em termos conceituais na mente do
espectador.

Esse é o entendimento de que a mensagem ndo deve ser dada, fechada, pois o
entendimento sO sera alcancado a partir da abstracdo dos espectadores. Ha o
entendimento de que, a partir de um conteddo revoluciondrio e uma forma
revolucionaria, ¢ capaz de se criar uma “arte revolucionaria”, pois, trata-se de um
cinema que desencadeia no publico a formacdo da consciéncia revolucionaria, num
processo que exige uma participacdo ativa daquele que o contempla, que é chamado a
refletir sobre o contetdo expresso na tela.

Ele acreditava em um cinema de “atragdes” que se referia ao circo € a0 teatro de
variedades, ou seja, em uma arte que queria mexer com o publico, sem nunca deixar de
lembra-lo que aquilo era um espetaculo, e que a vida o esperava na saida do teatro”

(Saraiva, 2011, p.123). O cineasta chamava o que fazia de “cinema-punho”, um cinema,
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segundo Saraiva, que batesse no estbmago do espectador, o despertasse, 0 provocasse,
ou seja, € composto por um aspecto agressivo, elemento capaz de causar no espectador
um choque emocional e ideoldgico.

Segundo Stam, Einsestein fez a opgdo por um cinema antinaturalista, baseado

nos poderes da composicdo pictdrica e da interpretacdo estilizada. Ou seja,

A montagem de atracBes einsensteiniana propunha uma estética
carnavalesca que favorecia os pequenos blocos em forma de esquete,
as viradas sensacionais e 0s momentos mais agressivos como o rufar
de tambores, saltos acrobaticos e clarfes repentinos de luz, os quais
eram organizados em torno de temas especificos e concebidos para
provocar um choque salutar no espectador. (2000, p.57)

Pois, segundo o proprio autor, “no dominio artistico, o principio dialético da
dindmica corporifica-se no conflito, como fundamento da existéncia de toda e qualquer
obra de arte ou forma artistica” (Eisenstein apud Stam, 2000, p.57). Entendendo o
cinema como uma arte transformadora, a montagem era entendida como uma forma de
criar um choque de consciéncia em relacdo a realidade. Assim, portanto, essa forma
estética que o filme tem é a expressao da realidade social.

J& Vertov, que também acredita que o cinema se resolve na montagem, faz uma
analogia com o olho humano, em que acredita que apenas o olho humano néo é capaz de
conhecer as contradi¢cGes presentes na sociedade e que a camera ou as lentes tém esse
poder ou essa importancia. Ou seja, ela é capaz de captar cenas do real e reorganizar de
forma coerente, criando uma perspectiva revolucionaria. Nesse sentido, o cinema teria a
capacidade de ser uma forma de interpretagdo da realidade, o que representa, ou
materializa, a recusa de qualquer neutralidade e o cinema €, com essa perspectiva, um
instrumento dialético de interpretacdo da realidade. Eisenstein faz uma analogia com o
olho mecanico (o olhar possivel através da camera) chamando-o de Kinoglaz,
entendendo que ele € capaz de organizar a realidade e forcar o espectador, antes passivo,
a tornar-se sujeito historico de sua propria libertagdo. Nesse sentido, promove uma
antropomorfizacdo da camera.

Para o cineasta Russo,

Nosso olho enxerga pouco e de forma deficiente — e assim 0 homem
inventou o microscopio para ver os fendmenos invisiveis, e descobriu
o telescopio para ver e explorar mundos distantes e desconhecidos. A
camera cinematogréfica foi criada para penetrar mais profundamente
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no mundo visivel, para explorar e registrar os fendmenos visuais.
(Vertov apud Stam, 2000, p.61)

Vertov entendia que a instituicdo do cinema em seu conjunto deveria ser
substituida e, em seu lugar, deveria ser implantado um cinema radicalmente novo,
baseado na producdo coletiva de uma série de colaboradores. Os membros desse
movimento seriam chamados de “Kinoks” e seriam responsaveis pela captagdo dos
fragmentos documentais, considerando que Vertov ndo acreditava e questionava a
formula de atracbes de Eisenstein, por entender que tinha proximidade com a arte
burguesa, por ter resquicios ficcionais. Portanto, para ele, a partir dos Kinoks, “esses
fragmentos documentais deveriam ser montados de forma a iluminar as relagdes entre o0s
fragmentos do mundo em transformagao” (Saraiva, 2011, p.129), o que recebia o nome
de “cine-olho”, método cinematografico de decodificacdo comunista do mundo, que esta
intimamente ligado a perspectiva de um Kinopravda, um “cinema verdade”. Este artista
acreditava na filmagem documental nas ruas, longe dos estudios, a fim de mostrar as
pessoas sem mascaras ou maquiagem e de revelar o que se oculta sob a superficie de
fendmenos sociais. E assim, “contra uma valorizacdo kantiana da arte ‘desinteressada’,
Vertov reivindicou que os filmes fossem “uteis como os sapatos”. (Stam, 2000, p.63).

Em uma geracdo pds Segunda Guerra, ja em outro momento da historia, com as
feridas ainda expostas e circunstancias politicas favoraveis, os movimentos hippie,
feminista, sindicalista, sexista, negro, contracultural, etc. se disseminaram por todos os
continentes, contagiando uma sociedade que se mostrava cansada de velhos conceitos
perpetuados por regimes autoritarios. Nao se pode afirmar que estes eram movimentos
isolados, pois tudo acontecia de uma vez e 0s detentores do poder simplesmente ndo
sabiam que atitude tomar para conter a forca desses movimentos. Depois de uma guerra
que devastou a Europa, a rebelido que se instalava era um sinal claro que o sistema
estava ruindo.

A experiéncia do Maio de 1968 foi determinante para a construcéo de um cinema
de bases totalmente novas na Franca e também na Italia, cujas experiéncias
influenciaram outros sujeitos em todo o mundo. Surgia aqui a concepgao de “cinema
militante”, com esse nome, da forma com que tratamos hoje, em que operarios,
camponeses e estudantes se tornaram protagonistas.

O cinema, a partir de 1968 toma carater politico em funcdo das manifestagdes

por parte dos movimentos sociais franceses. Se antes ja vinha tomando formas estéticas
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diferentes do cinema classico, agora sdo as formas politicas que se configuram no
cendrio cinematografico. O fazer cinema transforma-se em instrumento revolucionario
diante dos governos autoritarios espalhados por todo 0 mundo. E o marco do surgimento
do movimento de cineastas da Nouvelle Vague. Alea (1983) da outra contribuicdo, ao
entender que, apesar de suas limitacdes politicas e ideoldgicas, foi um movimento vivo,
fecundo, na medida em que transitava pelos caminhos do cinema autenticamente
popular, porém com uma construcéo e uma organizacdo diferente das que ja tratamos.*’

O cinema se somou como um grande protagonismo a esta iniciativa de
transformacéo. Importantes diretores como Godard, Marker, Chabrol, Resnais, Rivette,
entre muitos, se somaram ao Maio Francés. Todos os aspectos foram questionados,
surgiram novas formas de producdo, linguagens, tematicas e de conjunto se desafiou a
organizacdo capitalista da industria do cinema francés. Criaram-se assim os “Estados
Gerais do Cinema Francés” que proclamavam: “seja vocé técnico, intérprete, critico ou
espectador, se quer a revolucdo, por, para e no cinema, venha militar nos estados gerais
do cinema”.

Outra caracteristica dos filmes da Nouvelle Vague sdo os baixos custos de
producdo. Os atores eram pessoas comuns convidadas para viver no cinema aquilo que
eram na vida real, o que consequentemente dava maior autonomia para os diretores. E 0
que se via eram cenas de protesto, quase documentarios. A camera em movimento era
como se fosse a extensdo do corpo do expectador.'®Podemos destacar os filmes de

diretores da Nouvelle VVague e, nesse sentido, havia também o grupo Dziga Vertov.

Godard se destaca como o grande destruidor do cinema burgués.
Tomando Brecht como ponto de partida e a “nova esquerda” como
ponto de chegada — pretende fazer sua revolucéo a partir da tela. Seu
engenho, sua imaginacdo e sua agressividade sem artificios colocam-
no em lugar privilegiado entre os cineastas malditos. Chegou a fazer
um cinema antiburgués, mas nao pdde fazer um cinema popular (Alea,
1983, p.29)

17Esse movimento dos cineastas da Nouvelle Vague teve como estopim o fato do ministro da cultura, André Mauraux
ter destituido do cargo o fundador da cinemateca francesa, Henry Langlois, alegando ma gestéo e mau direcionamento
do cargo. Como a cinemateca francesa era reduto de jovens diretores franceses e cinéfilos avidos por novidades, esse
fato gerou uma indignacdo geral. Diretores ja conhecidos da Nouvelle VVague se uniram com diretores iniciantes para
criar o Comité de defesa da cinemateca. O movimento foi tomando propor¢des maiores a ponto de diretores de outros
paises, como Chaplin, Orson Welles, Sternberg, Kurosawa, Oshima, Dreyer e Fritz Lang manifestarem seu apoio ao
comité. No dia 12 de Fevereiro, diretores, atores e espectadores bloquearam a entrada da cinemateca impedindo a
exibicdo de qualquer filme. E apds dois dias de piquete, a policia francesa repreendeu violentamente os manifestantes,
com isso a policia acabou atraindo a atengdo da imprensa e dos franceses em favor da manifestacdo, em que a questdo
n&do era mais a demissdo do fundador da cinemateca, era a violéncia e brutalidade por parte do governo.

18 Essa forma de fazer filmes tem uma aproximagdo muito grande com a experiéncia do cinema Russo e
acreditamos que também traz grandes contribuicdes para o cinema que se busca construir hoje nos coletivos
de video popular e movimentos sociais.
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Um dos grupos surgidos ap6s esse momento foi o Medvedkine *°, uma juncéo de
operdrios e cineastas como ChirsMarker e Mario Marret, produtores de “Loin Du
Vietnam” (1967), um filme coletivo sobre a guerra do Vietna. Os operarios de Besangon
e de Souchaux, com os aportes destes cineastas, aprenderam a filmar sua realidade e
suas lutas, produzindo importantes registros sobre as greves e ocupacdes de fabricas do
grande ascenso de 1968.2°0Os grupos eram formados por jovens cineastas e operarios de
distintas fabricas. Seus filmes se opuseram a qualquer valor mercantil, procuraram
canais alternativos de difusdo e buscavam antes de tudo gerar um debate, estabelecer
discussdes e dialogoscom o publico. Seus documentarios permitiram um olhar ao mundo
operario bastante ocultado pela maior parte do cinema.

Em toda América Latina, existiram também experiéncias de cinema politico,
engajado, ligadas a experiéncia do novo cinema latino americano, por volta de 1950/
1960. Tal movimento pode ser observado em Cuba, com cineastas como Santiago
Alvarez e Tomas Gutiérrez Alea, na Argentina, com Fernando Birri, Fernando Solanas,
Octavio Getino e Raymundo Gleyser. E ainda, no Chile e na Bolivia, com Patricio
Guzman e Jorge Sanjines.

A realidade propria de Cuba merece destaque nessas producdes. Gutiérrez Alea
(p-16) acreditavana formacdo de um cinema integralmente revolucionério, pois, segundo
ele, ndo vale a pena uma arte cinematografica que revolucione a superestrutura sem
comover a base social. Assim, ele fala das caracteristicas de um cinema autenticamente
popular e “abomina toda a ideia de ‘popular’ que ndo se situe simultaneamente nos
niveis estético, cognitivo e ideoldgico.O autor conta que o cinema cubano surge como
uma realidade a mais dentro da revolucdo e, segundo ele, os realizadores aprendem a
fazer cinema na préatica, “tocam de ouvido”, e, como velhos musicos, “conseguem
interessar o espectador mais pelo que mostram do que como o fazem”. Faz ainda
observacOes sobre 0 processo que foi a maturacdo deste cinema também em relagéo as

mudangas ocorridas com a revolucéo. E diz:

190 nome dos grupos foi escolhido em homenagem ao cineasta soviético Alexander Medvedkine, que no
contexto da revolugcdo de outubro impulsionou o “CineTrem” para percorrer o amplo territério soviético
retratando a vida dos operarios e camponeses, com quem elaborava conjuntamente cada filme.

20 Quatorze documentarios foram realizados entre 1967 e 1974 pelo grupo. Destes, temos acesso no Brasil:
Classe de luta (“Classe de lutte” , 1968, 39 min); Espero que esteja pronto (“A bientot, j'espére, marker e
marret, 1967-1968, 44 min); “Souchaux, 11 juin 1968” (“Coletivo de cineastes e trabalhadores de Souchaux”,
1970, 20 min); “1968: os operarios também” (“1968: lesouvriersaussi, 40 min); “Com o sangue dos outros” (56
min).

77



Nosso cinema daqueles primeiros anos privilegia o género documental
e pouco a pouco vai adquirindo, na pratica constante, uma fisionomia
prépria e com um dinamismo que lhe permitem aparecer com renovada
forca junto a outras cinematografias mais desenvolvidas porém
exauridas”. (Alea, 1983, p.20)

Alea (1983) é muito claro e enfatico ao dizer que o popular, para além de ser
uma diversdo, deve também responder a um objetivo final, de transformacdo da
realidade e melhoria da condi¢cdo humana. Portanto, ao falarmos de um cinema popular
ndo devemos nos referir ao cinema que simplesmente é aceito pelo povo, como falamos
do momento de seu surgimento, quando também se usava 0 mesmo nome para se referir.
Segundo este mesmo autor, um cinema que se pretende popular deve ser também a
expressao dos interesses populares mais profundos e mais auténticos.

Essas experiénias nos encaminham a pensar como foi construida, ao longo da
histéria, a concepcdo de um cinema popular. Gutiérrez Alea (1983) tece algumas
consideracGes, muito envolvidas com a situacdo propria de Cuba, porém com um grande
alcance, e que podem ser relacionadas as outras experiéncias das quais tratamos.
Encontramos, portanto, nessas experiéncias e no tracado tedrico que buscamos construir
a respeito da arte e da cultura, alguns elementos fundamentais para pensar a producao da
Brigada de audiovisual da Via Campesina, assim como, de maneira ampla, o
comportamento da arte na sociedade capitalista e o vinculo histérico e politico que se
instaurou entre ela e 0s movimentos sociais e as lutas populares. De acordo com o que ja
pudemos perceber e ainda vamos poder vizualizar no caso brasileiro, o que se chamou
de popular e se tentou construir em torno desse adjetivo, respondeu a diferentes
significados a partir da historia. E nesse sentido que, fundamentalmente a partir das
contribuicdes de Gramsci, do qual nos referenciamos para as categorias que sdo tdo
caras a esse estudo, nos dedicamos agora a pensar a realidade especifica brasileira.

CAPITULO 2: A FORMACAO SOCIO-CULTURAL BRASILEIRA E AS
ESPECIFICIDADES DAS EXPERIENCIAS CINEMATOGRAFICAS

2.1 Apontamentos sobre a formacdo social e cultural brasileira: delimitacoes
histérico-conceituais

Dedicamo-nos, nesse momento, a pensar a realidade brasileira no que diz

respeito a sua formacdo cultural e social, e, para este objetivo, recorremos as
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contribuicdes gramscianas, de que tratamos no capitulo anterior. Essa é uma construgéo
que se entrelaca com aquelas especificas do cinema brasileiro, no sentido de pensar, a
partir das condicdes especificas do Brasil que aqui abarcamos, a elaboracdo de uma
perspectiva nacional-popular na cultura, assim como o historico vinculo dos intelectuais
e cineastas com as lutas sociais.

Portanto, para compreendermos os fundamentos essenciais da formacéo social e
cultural do Brasil, nos baseamos novamente no pensamento de Carlos Nelson Coutinho
que parte do pressuposto de que ndo é possivel compreender a problemaética da cultura
brasileira sem problematizarmos algumas caracteristicas da nossa intelectualidade, pois
estas estdo ligadas ao modo especifico do desenvolvimento social em nosso pais.
Utilizaremos aqui categorias gramscianas tratadas anteriormente para alcangar o estudo
pretendido nesse momento, pois “¢ através de sua profunda universalidade que Gramsci
¢ capaz de iluminar alguns aspectos decisivos de nossa peculiaridade nacional”
(Coutinho, 1988, p. 106).

A respeito desses aspectos, afirma Coutinho:

Diria, antecipando minha conclusdo, que o Brasil conhece uma
trajetoria que leva de uma situagao de completa debilidade (ou mesmo
auséncia) de sociedade civil até outra situacdo, a presente,
caracterizada por uma sociedade civil mais ativa, mais complexa, mais
articulada. E é preciso lembrar que essa trajetoria é expressdo do
progressivo ingresso do Brasil, ainda que por vias transversas, na era
do capital industrial. (2011, p.19)

O autor nos ajuda a compreender que o Brasil emerge na época do capital
mercantil, ou seja, em pleno processo de fortalecimento de um mercado mundial. Por
isso, ele é convicto de que nossa pré-histéria como nagdo nao deve ser compreendida
unicamente na historia dos povos tradicionais que aqui habitavam, mas também no
processo de acumulacdo primitiva do desenvolvimento do capitalismo, pois o Brasil,
como “pré-nagdo”’, emerge nesse contraditorio processo de acumulacao do capital, tendo

como centro a Europa ocidental.

N&o havia em nosso territério uma formagdo econémico-social que,
mesmo primitiva, fosse capaz de fornecer excedentes de vulto ao
processo de circulacdo do capital mercantil colonialista. O problema,
assim, era o de criar um aparelho produtivo que se articulasse
diretamente com o mercado mundial. (Coutinho, 2011, p.38)
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Isso se deve ao fato de que, no periodo colonial, o Brasil ainda ndo possuia uma
das principais caracteristicas do modo de producdo capitalista, ou seja, o trabalho
assalariado. Sua economia era baseada em um modo de producdo escravista e este
elemento é uma marca determinante da sua formacdo econdémico-social e também
cultural.

Desde ja é possivel compreender que o lugar do Brasil no capitalismo mundial é
marcado pela dependéncia econdmica e, consequentemente, uma dependéncia cultural.
H& um aspecto fundamental a ser considerado que é o fato de o Brasil ser um pais
colonizado, mas, mais que isso, a dependéncia foi uma opcao historica de nossas elites,
sendo que ela advém principalmente do fato de que o capitalismo aqui se desenvolveu
de forma tardia. Estes sdo fatores que fundamentam a formacéo social e cultural do pais
e que deixam marcas na sua atual conjuntura.

Torna-se visivel entdo, que os aspectos acima citados contribuiram para que a
construcdo cultural brasileira se desse ndo a partir de sua propria realidade mas,
especialmente através da importacdo de modelos e valores externos. Por isso, é valido
dizer que a cultura brasileira se construiu sem problematizar aspectos fundamentais da
propria realidade nacional, enfatizando em diversos aspectos, inclusive na esfera
cultural, o processo de dependéncia da cultura europeia. Portanto, no processo
colonizador do Brasil, houve uma tentativa de se fazer uma adaptagdo das condicdes
culturais e intelectuais da Europa para a realidade brasileira, resultando em uma
imposicdo cultural.

Diante disso, o que pode ser percebido no Brasil ¢ a “ado¢do” de uma cultura
universal, uma cultura que ndo era sua e que acabou gerando no pais, segundo Bezerra
(1998), um profundo conservadorismo e uma alienacdo da intelectualidade emergente
face as reais contradi¢des sociais que comecavam a se delinear no pais. Coutinho
entende que o fato de que os pressupostos econémicos e sociais da nossa formacdo
tenham se situado do exterior teve uma importancia muito grande para a questdo
cultural. Havia no Brasil uma escassez ou mesmo uma fragilidade da cultura nacional,
“ndo existia uma significativa cultura autoctone anterior a colonizagcdo que pudesse
aparecer como o ‘“nacional” em oposi¢do ao “universal”, ou o “auténtico” em contraste
com o “alienigena” (Coutinho, 2011, p.40). Diante disso, a importacdo de uma cultura
ndo encontrou obstaculos prévios para a penetracdo no pais, especialmente porque,
devido a conjuntura mundial de colonizacgéo, a cultura europeia estava se transformando

em uma cultura universal. O autor completa dizendo que essa formagéo da cultura
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brasileira pode ser definida como sendo a histdria dessa assimilacdo — “mecanica ou
critica, passiva ou transformadora” — da cultura universal, pelas varias classes e camadas

sociais brasileiras. Nas palavras de Antonio Candido,

Imitar, para nés, foi integrar, foi nos incorporarmos a cultura ocidental,
da qual a nossa era um débil ramo em crescimento. Foi igualmente
manifestar a tendéncia constante de nossa cultura, que sempre tornou
0s valores europeus como meta e modelo” (apud Coutinho, 2011, p.40)

Salientamos portanto, que essa “adoracao” da cultura universal, ainda que num
primeiro momento fosse algo imposto ou externo, tornou-se efetivamente interno, por
ter sido assimilada por aqueles setores dominantes que encontravam nela a expressao de
seus proprios interesses “brasileiros” de classe. Ou seja, essa ideologia do colonizador
na roupagem de uma cultura universal, s6 foi importada porque havia aqui uma classe
dominante que a reconheceu como sua, como capaz de representar suas proprias
aspiragoes.

Conforme observamos na anéalise elaborada por Gramsci, muito parecida com a
situacdo sdcio-histdrica da Italia, o Brasil, que também construiu sua formacéo cultural
através de um elitismo herdado do exterior, acabou por possuir uma escassa
representacdo nacional-popular. Por ser um pais de capitalismo tardio, dependente, ndo
foi colocado, pelas suas classes dirigentes e seus intelectuais, um projeto de nagdo que
fosse ligado a uma perspectiva popular. Nesse sentido, conforme ja dissemos, € também
parte de um processo em que os intelectuais ndo se reconhecem na sua prépria realidade
e buscam referéncias “de fora”, assim como as camadas dominantes da sociedade que
alimentam valores e identidades que ndao eram préprios do seu pais.

Esse quadro apresentado mostra ainda outra questdo colocada por Gramsci a
respeito da Italia e que muito se parece com a realidade brasileira. Foi construida pelos
intelectuais uma posicéo de superioridade no interior das relagdes sociais, em que, ao se
identificar com a “alta cultura” alimentada pela classe burguesa e herdada dos padroes
europeus, os intelectuais tornavam-se funcionais a essa configuracdo. Nesse sentido, ha
também no Brasil, historicamente, um forte distanciamento entre intelectuais e povo.
Sobre isso, Coutinho analisa que “quando surgiu no Brasil a classe operaria, por
exemplo, ndo foi nos mitos bororos ou nas religides africanas que ela foi buscar sua
expressdo tedrica adequada” (2011, p.41). As caracteristicas apresentadas mostram a

auséncia de uma perspectiva nacional-popular, baseada no que Nelson Werneck Sodré
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chama de “ideologia do colonialismo”, representada pela adog¢do de correntes culturais
que justificam nossa situacdo de dependéncia.

No entanto, € preciso salientar, com base em Coutinho, que o vinculo com a
cultura universal ndo significa um carater dependente e alienado pela totalidade da nossa
cultura. Pois, tanto no nosso pais ha classes antagbnicas, com perspectivas diferentes,
quanto, na propria cultura universal, surgem diversas correntes ideoldgicas. Tanto que o
autor acredita que, “quando ‘transplantada’ para o Brasil por uma classe progressista e
anticolonial, uma corrente cultural avancada contribui para formar em nosso pais uma
consciéncia social efetivamente nacional-popular, contraria ao espirito de dependéncia”
(Coutinho, 2011, p.42).

Do que dissemos sobre essa incorporacao de outra cultura pelo “povo” brasileiro,
devemos tomar conhecimento do fendmeno chamado por Schwarz de “ideias fora do
lugar”, que se refere a inadequagdo entre a ideia europeia e a realidade brasileira. Para
além das situacOes ja relatadas, um dos acontecimentos marcantes pode ser visto na
importacdo do liberalismo no século XIX, em que o modo de producdo interno, que
ainda néo era capitalista, ao se vincular ao capital mundial, levou as classes dominantes
no Brasil de entdo a adotar uma ideologia liberal burguesa, classes estas que eram
formadas pela juncdo da oligarquia latifundiaria e escravocrata e 0s representantes
internos do capital comercial. No entanto, interpretando Schwarz, o autor reforga
dizendo que aquela ideologia liberal ndo se adequava inteiramente a0 modo de produgéo

interno, que ainda ndo era capitalista.

Diante do fenémeno da escraviddo, da desigualdade estabelecida como
fato natural, do trabalho fundado sobre a coergdo extra econbmica e
nédo sobre a livre contratagdo no mercado, o liberalismo brasileiro de
entdo revela sua face “inadequada” e “fora do lugar”. (Coutinho, 2011,
p. 43)

No entanto, partindo do entendimento de que a dependéncia é uma reproducao
ampliada, em que cada vez mais a subordinacdo formal vai se transformando em
subordinagdo real, Coutinho acredita que, essa dialética de adequacgdo e inadequacéo se
altera com a passagem a subordinagdo real. Ou seja, segundo este autor, isso se da
quando o préprio modo de producdo interno, que era escravista, vai se tornando
efetivamente capitalista e se subordinando ndo mais ou apenas ao capital mercantil ou
comercial, mas também e, sobretudo, ao capital industrial ou financeiro internacionais.

Essa é uma conversao que cria novas condi¢Ges para nossa histéria cultural.
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Com essas mudancas e a inauguracao no Brasil do processo de industrializacéo,
pode-se considerar que as ideias que foram incorporadas ou importadas e antes ndo se
adequavam, vao aos poucos “entrando no lugar”. Esta seria, entdo, a entrada efetiva do
Brasil no modo de producdo capitalista. Ainda que, em alguns setores em especial, esse
processo aconte¢a com a conservagdo de tracos “pré-capitalistas”, como ¢é o caso de
alguns setores na época da aboli¢do da escravatura, para Coutinho, “a estrutura de classe
da sociedade brasileira vai se tornando essencialmente analoga aquela da sociedade
capitalista em geral” (2011, p.44). O autor conta que, com isso, as contradi¢des
ideologicas que marcam a vida cultural brasileira no seculo XX, tornam-se mais
proximas das contradicdes ideoldgicas proprias da cultura universal do periodo, claro
que com suas particularidades devidamente ressaltadas.

Podemos situar nesse momento o Movimento Modernista Brasileiro, que, a partir
da importacdo do vanguardismo europeu, buscou uma renovacdo das técnicas artisticas,
0 que nos leva a compreender que havia nesse movimento um esfor¢co de adequacédo da
arte ao novo universo cotidiano que o capitalismo, em sua forma moderno-industrial, ia
introduzindo na vida brasileira, sobretudo em S&o Paulo.

Dessa forma, torna-se cada vez mais clara a relagdo entre as condicdes
econébmicas, politicas e sociais e a relacdo e influéncia na formacdo e no
desenvolvimento cultural. Coutinho acredita que “a maneira pela qual a ‘questdo
cultural’ se resolverd no futuro imediato vai depender, em medida ndo desprezivel, da
resolucdo dos complexos problemas colocados pela renovacdo democratica e social de
nosso pais” (2011, p. 35).

O processo de modernizagdo econémico-social no Brasil é resultado de uma
“revolucdo passiva”, nas palavras de Gramsci, ou do recurso da “via prussiana”, para
usar uma expressao de Lénin, em que ambas sdo representadas também pela expressdo
“reforma pelo alto”. Para além de uma questdo de nomenclatura, Coutinho conta que
essas expressdes sao analogas e que pretendem, por exemplo, no caso de Gramsci,
“sintetizar a auséncia de participa¢do popular ¢ o tipo de modernizagdo conservadora
que foram proprios do caminho italiano para o capitalismo” (2011, p.46). Como dito,
essa também é uma particularidade muito marcante na histéria brasileira, em que, nas
palavras de Bezerra (1998), todas as grandes alternativas concretas vividas pelo Brasil
ndo esconderam a intengdo de manter marginalizadas ou reprimidas as classes e camadas

sociais “de baixo”.
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Acontecendo dessa forma, a independéncia do Brasil, por exemplo, ndo foi uma
luta nacional e portanto, ndo foi uma luta popular. Foi uma reacdo conservadora das
classes dominantes, e sendo assim, certamente trouxe consequéncias para a cultura
brasileira que, até entdo, ndo tem bases concretas na sociedade civil organizada.
Seguindo a percep¢do de Coutinho (2011), entendemos que as transformacgdes nao sdo
auténticas revolucdes, foram sempre conciliacBes entre representantes dos grupos
opositores economicamente dominantes, assim como a abolicdo, a instauragédo da
republica, ou seja, praticamente todas essas “grandes alternativas concretas”
encontraram uma resposta “prussiana”.

Ou seja, o fortalecimento do processo de organizacdo da cultura esta
intimamente ligado a condi¢do de ocidentalizacdo da sociedade brasileira, em que vai se
constituindo, sendo gestada, uma sociedade civil, que tem sua forga diretamente
relacionada a capacidade de autonomia da esfera da cultura. A respeito desses
elementos, Coutinho (2011) diz que o instrumento e o local da conciliacdo de classe foi
sempre o Estado. Portanto, historicamente, o que se observa é um fortalecimento da
esfera da “sociedade politica” em detrimento da sociedade civil, o que determina no
Brasil, o modo de relacionamento classico entre intelectuais e classes sociais. O autor

acredita que,

A debilidade da sociedade civil é responsavel pela minimizacéo de um
dos papéis essenciais da cultura, precisamente o de expressar a
consciéncia social das classes em choque e de organizar a hegemonia
ideoldgica de uma classe ou de um bloco de classes sobre o conjunto
dos seus aliados reais ou potenciais. (2011, p.47)

E ainda, umas das formas de afastar os grupos populares dos processos politicos
constitui, através de varios mecanismos de cooptacdo pelas classes dominantes, em
“assimilar” os seus representantes de forma subalterna/ subordinada. Nesse sentido, o
que pode se observar € que os intelectuais que se recusavam a cooptacdo pelo sistema
dominante eram condenados a marginalidade no plano cultural e também na sua forma
de subsisténcia, enfrentando inimeras dificuldades econémicas. Alem disso, havia uma

repressao direta contra os intelectuais que tentaram se ligar as camadas populares.

Temos assim um claro ‘desequilibrio’ na luta cultural: enquanto as
classes dominantes encontram com relativa facilidade os seus
representantes ideologicos ou seus ‘intelectuais organicos’ (...), as
camadas populares sdo frequentemente ‘decapitadas’ e lutam com
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grandes dificuldades para dar uma figura sistematica a sua
autoconsciéncia ideoldgica. (Coutinho, 2011, p.48)

Dessa forma, remetendo-nos ao que ja foi dito do pensamento de Gramsci,
compreendemos, a partir de Bezerra (1998), que existe uma intrinseca relagdo entre os
instrumentos da organizacdo da cultura e as bases autbnomas e pluralistas de uma
sociedade civil articulada, e que este processo também se observa na realidade brasileira.
Profundamente marcado pelas experiéncias de revolucdo passiva, podemos observar que
esta relacdo também se deu de forma tardia em nossa formacdo social e cultural, em
razdo da historica fragilidade de nossos aparelhos “privados” de hegemonia da
sociedade civil.

Analisando a realidade brasileira a partir do inicio do século XX, podemos
concluir que surgiu uma camada de intelectuais com a funcdo de “servir” ao “novo”
Estado que estava se consolidando. Eram quase nulas as possibilidades de encontrar
caminhos para o desenvolvimento independente, e a respeito disso, Bezerra conta que,
para os intelectuais do periodo, esta opcdo de insercdo no Estado era quase Unica, pois
ndo existia, dada a condi¢do de quase total debilidade da sociedade civil, a possibilidade
de sobreviver e de se afirmar enquanto categoria profissional sem aceitar a cooptacdo
dos setores dominantes. Os intelectuais, em sua maioria, eram, portanto, funcionarios do
aparelho estatal. E, nesse sentido, em quase sua totalidade, eles aderem a ideologia da
classe dominante e preferem ndo enfrentar o Estado, pois, afinal de contas dependem
dele para sua sobrevivéncia. Conforme dito, ndo era uma obrigacdo dos intelectuais e
artistas fazer apologia a ideologia dominante. No entanto, havia formas, obscuras ou
nédo, de induzi-los a optar por formulagdes culturais que Coutinho chama de “anddinas,
‘neutras’, socialmente assépticas”.

Essa “formula” muitas vezes adotada traz inimeras consequéncias para a esfera
da cultura, pois acaba por criar o que Coutinho (2011), recuperando um termo de
Thomas Mann, chama de “intimismo a sombra do poder”, uma cultura esvaziada e
“ornamental”. O autor considera que o “intimismo” liga-se diretamente a esse problema
da ornamentalidade da cultura, aspecto este que, ainda que n&o declarado, serve
ideologicamente a conservagdo social.

No texto, “O significado de Lima Barreto em nossa literatura”, Coutinho conta
que, embora ocorresse em muitos casos, seria prova de esquematismo entender essa

tendéncia como manifestacdo de uma clara adesdo imediatamente politico-ideoldgica ao
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poder estabelecido, ou seja, as formas mais reacionarias de dominagédo social. Por isso
mesmo, ele diz que “o ‘intimismo a sombra do poder’ combinou-se frequentemente com
um inconformismo declarado, com um mal-estar subjetivamente sincero diante da
situacdo social dominante” (2011, p.92). Ou seja, uma vez que esses intelectuais nao
defendiam abertamente o regime, mas também ndo contribuiam com o fortalecimento
das camadas populares, acabavam por legitimar as classes dominantes, juntamente com
a sua ideologia, através de um comprometimento velado, ou encoberto pelas
“artimanhas” impostas e que fugiam ao controle desses intelectuais.

O “intimismo a sombra do poder” lhe deixa um campo de manobra ou
de escolha aparentemente amplo, mas cujos limites sdo determinados
precisamente pelo compromisso tacito de ndo pdr em discussdo 0s
fundamentos daquele poder cuja sombra ele é livre para cultivar a
propria “intimidade”. (Coutinho, 2011, p.49)

Lukacs chama esse movimento de “apologia indireta do existente”, por acreditar
gue ndo ha sociologia socialmente inocente. Entdo, 0 que percebemos € que a estrutura
social era justificada pelos intelectuais ndo pela apologia direta e sim pelo ocultamento
das discussdes que envolviam as relages sociais. E por isso que a alternativa mais
viavel para os intelectuais seria se dedicar a sua prépria intimidade, consagrando o
compromisso de ndo por em discussdo os fundamentos do poder. No entanto, “na raiz do
‘intimismo’ estd a separacdo entre os intelectuais e a realidade nacional-popular”
(Coutinho, 2011, p.52), sendo assim, com a auséncia do contato organico com a
realidade do povo e da nacdo, o que se tinha era uma contribuicdo direta para o
esvaziamento politico.

Portanto, essa configuracdo de “conciliagdo pelo alto” marca o conteido da
cultura brasileira de varios modos. Esse quadro nos mostra, conforme foi dito, que o
Brasil ainda era um pais eminentemente oriental, com uma sociedade civil primitiva e
gelatinosa e o Estado ou a sociedade politica era forte/ era tudo, enquanto as forcas
populares eram ainda imaturas. Assim, na auséncia de uma expressividade da sociedade

civil, era necessario criar condicOes para a construcdo de uma cultura nacional.

Deste novo processo de “revolucdo passiva” surgiu, portanto, a
necessidade de construir a nacionalidade do pais, de inventar um
passado que ja fosse nacional, de despertar a ideia de um Brasil
“realmente brasileiro”. E importante perceber que esta perspectiva
trouxe reflexos consideraveis na esfera cultural, pois criou a
expectativa (e, em muitos casos, até mesmo propostas concretas) de
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uma cultura que ja se afirmasse como “brasileira”. (Bezerra, 2006,
p.48)

Em todo esse inicio de século, na conjuntura da Independéncia, foi se
manifestando a necessidade de construcdo de uma nacionalidade para o Brasil, um pais
que acabava de “ganhar” sua carta de alforria e que encontrou suas bases através da
“idealizagdo alienante de um Brasil puro, verdadeiro, promissor”, nas palavras de
Bezerra (1998).

Em se tratando da dimenséo cultural, um dos grandes exemplos desse momento é
fortalecimento do Romantismo que, através de um nacionalismo exacerbado, se tornou
ideal para o0 momento pds-independéncia. No entanto, podemos considera-lo como
sendo um nacionalismo as avessas, contando que ndo era resultado de uma participacéo
das diversas camadas da sociedade em busca do que esta tinha de particular, e sim, mais
uma vez, uma artimanha ou arranjo das camadas abastadas em busca de encobrir a
verdadeira nacionalidade do pais, sua histéria real. Nelson Werneck Sodré
(1985)entende que enquanto na Europa os escritores buscavam a recuperacdo da sua
histéria através da valorizacdo dos herdis da Idade Média, no Brasil, através do
romantismo, os escritores buscavam recuperar a figura do indio com “representante mais
legitimo das origens brasileiras”. Ele seria considerado o mais “natural” do pais, o que
havia de mais puro. Para o autor, o fato de idealizar o indio era uma forma de trabalhar
com o nacionalismo brasileiro sem trazer para dentro da esfera cultural a discussao sobre
o0 sistema social que aqui havia se estabelecido e que se baseava no trabalho escravo
negro. Era uma tentativa de “corrigir” 0 passado.

As primeiras décadas do século XX também foram fundamentais em termos de
mudancas e consequéncias para o quadro cultural brasileiro. Com a Proclamacéo da
Republica, também uma mudancga “pelo alto”, podemos considerar a efetiva entrada do
Brasil no capitalismo, através de uma complexificacdo de sua estrutura social e também
de um iniciante processo de industrializacdo. Nessa conjuntura, estavam presentes as
primeiras agdes e organiza¢des do movimento operario, devido a recente construgéo de
uma classe operéria, formada ainda, essencialmente, por semiartesdos. Essas sdo acdes
muito marcadas pelo inicio da industrializagcdo, assim como pela aboli¢do da escravatura
e também pela influéncia dos trabalhadores que vieram com o processo de imigragédo
europeia. Concordando com Coutinho (2011), acreditamos que talvez seja a primeira

vez no Brasil em que se cria um bloco social que pde em discussdo de modo
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“prussiano”, elitista e marginalizador de dominacao politica, econdmica e social até
entdo dominante. A respeito dessas mudangas, 0 mesmo acredita que, “a superag¢ao do
‘intimismo’, tanto no nivel pessoal quanto social, passa pela organica integracdo dos
intelectuais com a luta das classes subalternas para se afirmarem como sujeitos efetivos
de nossa evolucdo social e politica” (2011, p. 52). Essa era época de se ver, segundo
Bezerra (1998), uma sociedade civil que j& se mostrava mais complexificada e que
criava seus primeiros e ainda frageis aparelhos privados de hegemonia, como 0s
sindicatos e os partidos politicos.

Todo esse processo da instauracdo da Republica, do qual tratamos de alguns
aspectos, acabou por contribuir para mudangas importantes no plano da “batalha das
ideias”, pois era visivel uma organizagdo da cultura que comegou a se desenvolver “para
além do Estado”, através da imprensa e de associagdes culturais que agora se voltavam
para discutir questdes préprias da classe operaria emergente. Bezerra, se referindo aos
anos 1920, diz que, “gestaram-se nesse periodo 0s primeiros sinais de que era possivel
romper com a dependéncia cultural que caracterizava o Brasil” (1998, p.52). O que se
pode observar, em geral, é, de maneira ainda muito residual, um fortalecimento e
organizacdo da sociedade civil.

Em 1922, ha um fato importante a ser destacado que é a criacdo do Partido
Comunista Brasileiro (PCB), o primeiro partido de direcionamento popular criado no
Brasil, que, “embora ndo fosse um organismo de massa, representava o embrido de um
auténtico partido moderno” (Coutinho, 2011, p.24). E também, os acontecimentos da
Semana de Arte Moderna, que marcavam a génese do movimento modernista no pais,
em que, alguns autores por exemplo, ainda que se espelhassem na Europa, comegavam a
introduzir particularidades fundamentais da nossa prépria realidade e elementos
proprios da cultura brasileira. Nesse sentido, “o que era uma mera imita¢do, comecava a
ganhar ares de assimilacdo reciproca, dando origem a uma nova dire¢cao no processo de
influéncia cultural” (Bezerra, 1998, p. 52).

Nos anos 1930, com o marco da “revolu¢ao”, considerada por autores como
Coutinho (2011) mais uma “manobra pelo alto”, como a principal revolugdo passiva no
Brasil, aquela que teve como momento de renovacao a entrada definitiva do Brasil no
modo de producdo capitalista e muitas foram as mudancas significativas nos planos
econémico, politico e também cultural, uma vez que este era um momento em que se
intensificava ainda mais a urbanizacdo e a industrializacdo no pais. No inicio da década,

0 espirito era de colocar em prética as inovacfes que comegavam a ser desenvolvidas ou
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pensadas na década de 1920, em que as faiscas de mudanca, ou o fermento de
transformacdo, estavam claros, porém ainda de forma isolada. Ou seja, este era um
momento frutifero, por ser marcado pelo “surgimento de condigdes para realizar,
difundir e “normalizar” uma série de aspiragdes, inovacdes, pressentimentos gerados no
decénio de 1920, que tinha sido uma sementeira de grande mudancas” (Candido, 1989,
p.182).

Porém, segundo Bezerra, a década de 1930 ndo significou, necessariamente, uma
ampla socializag8o ou coletivizacdo da cultura no Brasil, pois o caréter elitista e erudito
da producdo cultural brasileira ainda permanecia, embora estivesse convivendo com
outras formas de expressdo. O Estado lutou, principalmente a partir de 1937, para acabar
com a autonomia nascente. Com esses elementos postos, “ndo se pode, ¢ claro, falar em
socializacdo ou coletivizacdo da cultura artistica e intelectual, porque no Brasil as suas
manifestacdes em nivel erudito sdo tdo restritas quantitativamente que vao pouco além
da pequena minoria que as pode fruir” (Candido, 1989, p.182). De qualquer forma, este
foi um momento de grande significacdo para a cultura, pois foram as primeiras
experiéncias politicas, ou “polarizagdes” no interior da produgdo cultural, que iriam se
acentuar mais nos anos 1960 e 1970.

Portanto, ainda que timida, essa conjuntura era uma expressdo de efervescéncia
politica e cultural. Antdnio Céandido, partindo do entendimento de ser este um
movimento de unificacdo cultural, acredita que ndo ha duvida de que, depois de 1930,
houve um alargamento de participacdo dentro do dmbito existente, 0 que ocorreu em
diversos setores. Por isso, podemos dizer que os anos 30 foram marcados pelo
engajamento politico, religioso e social no campo da cultura, mesmo para aqueles que
ndo tinham consciéncia clara do fato, manifestavam em sua obra esse tipo de “inser¢ao

ideologica”.

A uma correlagdo nova entre, de um lado, o intelectual e o artista; do
outro, a sociedade e o Estado — devido as novas condi¢des econdmico-
sociais. E devido também a surpreendente tomada de consciéncia
ideoldgica de intelectuais e artistas, numa radicalizacdo que antes era
quase inexistente” (Candido, 1989, p.182)

Diante disso, Mota (apud Bezerra, 1998) acredita que, nesse periodo, iniciaram-
se producdes inovadoras de intelectuais que queriam romper com a interpretacdo da

histdria brasileira até entdo instaurada e contribuir para a possibilidade da recuperacao
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desta sob uma perspectiva nacional e popular. A autora chama de “redescobrimento do

Brasil” essa passagem. Pois,

Ao lado daqueles intelectuais e artistas que historicamente se
mostravam atrelados e dependentes da esfera estatal, formaram-se
outros que ja se declaravam abertamente de oposicdo ao governo que
entdo se estabelecia e ja propunham, através de suas obras, alternativas
de superagdo da ordem social do periodo. (Bezerra, 1998, p.54)

Porém, como jéa citado, com o Golpe de Getllio Vargas em 1937, deu-se inicio a
um retrocesso € a uma nova experiéncia de cooptacdo dos intelectuais, com destaque
para a criacdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), por exemplo.
Coutinho (2011) diz, a respeito disso, que esse fato ou esse momento quebrou grande
parte das tendéncias que vinham se esbocando antes, porém ndo as destruiu
inteiramente. O DIP era uma organismo cultural totalitario, que buscava novamente e
talvez com nova roupagem, colocar a cultura a servico do Estado, através de proibicdes
e de censura, juntamente com leis de incentivo de 6rgao que direcionavam a producéo
cultural. Podemos entender esse momento como sendo uma ampliacdo de possibilidade
de criacdo, porém sobre as asas do Estado. Bezerra (1998) conta que Vargas, em sua
concretizacdo populista de governos, fez desta perspectiva integradora um objetivo que
direcionou a producdo cultural gestada no interior do aparelho estatal. Ele queria
“construir uma nacionalidade para o Brasil”.

Porém, é claro que haveria resisténcias e houve em muitos setores da cultura e da
arte como é o caso da literatura e também do cinema. Antdnio Candido (1989) afirma
que este € o caso do enfraguecimento progressivo da literatura académica, da aceitacdo
consciente das inovagdes formais e tematicas e assim, do alargamento das “literaturas

regionais” a escala nacional, através de uma clara polarizacao ideoldgica.

O romance nordestino — um grande protesto literario contra o modo
“prussiano” de modernizar o pais — € um exemplo vivo de que entdo se
tornara possivel, e ndo mais apenas como exce¢do que confirma a
regra, criar uma cultura ndo elitista, ndo intimista, ligada aos
problemas do povo e da nagdo. Uma cultura, em suma, nacional-
popular. (Coutinho, 2011, p.25)

Como visto, na literatura, o estilo regionalista foi um exemplo de resisténcia e
também uma amostra da possibilidade de construcdo de uma arte desvinculada do

Estado e voltada para a realidade popular, ou seja, havia a inten¢do de tornar publicos 0s
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problemas sociais do pais e ndo so6 alimentar a ideia de um Brasil em pleno crescimento
e progresso, fazendo desta escrita um envolvimento politico de fato.

Principalmente com a criacdo do DIP, como ja foi dito, que tinha como funcéo
sistematizar a propaganda e exercer o poder de censura sobre 0s meios de comunicagéo,
é possivel perceber que, durante o Estado Novo, os meios de comunicacdo foram
transformados em instrumentos para a propaganda governamental. Leite (2005) diz que,
com o golpe em 1937, a méquina de propaganda se transformou em um poderoso
componente do poder. “Tal utilizagdo implicou a reiteracdo de normas e padrdes sociais
e politicos que visavam a obtencdo do consenso numa sociedade que estava

politicamente desmobilizada” (Leite, 2005, p.40). Ainda segundo o autor:

Nessa perspectiva, os filmes brasileiros deveriam contribuir para
reforcar mitos, como o temperamento brando e cordial do povo
brasileiro e a miscigenag&o racial. O movimento operario, o potencial
de luta das classes trabalhadoras, as greves e os confrontos deveriam
ser sistematicamente obliterados pela propaganda oficial, pois
colidiam com a cordialidade e, simultaneamente, negavam a eficiéncia
do Estado corporativo, visto como a solugcdo para 0s problemas
trabalhistas do pais. (Idem, p.41)

E nesse sentido que, durante o Estado novo, a tentativa era de controlar os
instrumentos necessarios a construcdo de um projeto politico-ideolégico que fosse
socialmente dominante. E, para isso, o Estado ndo mediu esforcos, fazendo da censura
seu outro lado de acé&o.

Depois da confusa década de 30, com a redemocratizacdo do pais em 1945,
comeca a Sse constituir um novo cendrio para a cultura brasileira. E um momento
fundamental para a autonomia da sociedade civil, pois 0 PCB é legalizado e torna-se um
partido de massa, os sindicatos operarios aparecem mais fortemente na luta politica,
ainda que continuem a ser corporativistas e ligados ao Estado, ha também, no campo
cultural, um crescimento do nimero de jornais e revistas, editoras, um fortalecimento
maior das universidades, o crescimento dos meios de comunicacdo de massa como 0
cinema, assim como um fortalecimento do teatro e de outras expressdes artisticas. Tudo
isso contribuiu para fortalecer a elaboracdo dos aparelhos privados de hegemonia, assim
como a autonomia da cultura, como ja dito. Coutinho acredita que: “tudo isso amplia 0
campo da organizagdo material da cultura, uma ampla e muitas vezes fecunda batalha
das ideias comeca a ter lugar entre nés. H4& um acentuado empenho social da

intelectualidade, um maior comprometimento com as causas populares e nacionais”
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(2011, p.27). Nesse sentido, os intelectuais tiveram mais condicdes de criar alternativas
independentes para a cultura do pais, buscando romper com o “intimismo a sombra do
poder”. E, muitos foram aqueles que se organizaram para além do Estado, ou por fora
dele, ainda que sem a quebra do vinculo formal. Pois, ainda que se mantivessem em
cargos publicos, muitos se colocaram claramente a favor das forcas progressistas, indo
totalmente contra o Estado e a ideologia dominante do qual eram contratados e até entédo
legitimavam.

Bezerra (1998) acredita que a batalha ideolégica no campo politico
correspondeu a uma rica diferenciacdo também nas manifestacGes culturais, permitindo
a retomada e a continuidade daqueles primeiros sinais de autonomia que se gestaram
ainda nos anos 1930. Mas Coutinho (2011) pondera também que esse periodo passou
por altos e baixos, por isso ainda era dificil visualizar experiéncias combatentes em
rumo a democratizacdo efetiva da vida nacional e também da construcdo de uma nova
hegemonia. Mas, talvez fosse esse, assim como os anos 1950, tempos de ganhar forcas e
acumular experiéncias.

Os anos 1950 sdo principalmente marcados por uma forte modernizacdo do pais,
principalmente com JK, que possibilitou também o inicio de uma sociedade de consumo,
que ainda era fraca, assim como a producdo cultural contava com uma industria cultural
emergente. Esse foi um momento de muita expectativa no desenvolvimento da
sociedade, em que foi se construindo uma concepcdo cultural e ideoldgica com
perspectiva nacional e popular em consonancia com esse clima de democratizacdo, que
vinha dos finais da década de 40. Havia, portanto, uma tendéncia progressista na esfera
da cultura, impulsionada tanto pela negacdo das propostas desenvolvimentistas de JK,
como também em organizacdes e intelectuais mais esquerdistas, uma identificacdo com
as reformas propostas por Jodo Goulart. Bezerra conta que as experiéncias
desenvolvidas pelo Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), o PCB e a

Universidade de S&o Paulo (USP) séo algumas das mais significativas. Pois,

Tentavam claramente romper com a posicdo de elite encarnada pelos
intelectuais brasileiros até entdo e, para isso, reivindicavam ser parte
integrante das massas populares, produzir cultura para e a partir do
povo, fazendo dela um instrumento de conscientizagdo politica e de
superacdo das contradigdes sociais” (1998, p. 60)
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A década de 1960 se caracteriza, assim, por ser uma década de extremos, pois
traz a continuidade e a ampliacdo da efervescéncia iniciada na década de 1950,
juntamente com a experiéncia da ditadura. Primeiramente, hd um processo muito rico de
fortalecimento de uma nova concepcdo da cultura pelos artistas e intelectuais brasileiros,
intimamente ligados a um momento de radicalizacdo da politica, em que efetivamente se
buscou construir bases nacionais e populares para a cultura, e esta enquanto uma arte
revolucionaria. As reformas de base propostas por Jodo Goulart se ampliaram em
diversas esferas e entre elas a cultura. E ainda, havia uma influéncia do fortalecimento
internacional das possibilidades de tomada de poder pelas forcas progressistas de
esquerda, ou seja, este momento foi muito influenciado pelo crescimento do comunismo
ou de possibilidades concretas de revoluges comunistas, como foi o caso da Revolugéo
Cubana.

E proprio dessa época um clima de revolucio e uma movimentago critica muito
intensa. A cultura, como nunca antes, ganhou uma importancia enorme frente as
expectativas de construcdo de uma nova sociedade, ou seja, 0S protagonistas desse
momento acreditavam na cultura como um rico e verdadeiro instrumento de tomada de
poder. Essa ¢ a conjuntura em que se desenvolvem muitas experiéncias de “arte a
servigo”, através do vinculo direto dos artistas com as mobilizacdes em diferentes
espacos, através de um envolvimento organico com a luta politica.

Principalmente entre 1960 e 1964, estabelecia-se uma novissima relagdo entre 0s
intelectuais e 0 povo, em que os intelectuais buscavam construir uma relacéo para que as
classes populares estivessem cada vez mais vinculadas a essa vertente critica da esfera
cultural de modo amplo. Este, portanto, € um momento que merece aten¢do e que muito
contribui para o nosso estudo da atualidade. Através de seus erros e acertos, nessa
conjuntura foi gestada uma perspectiva de cultura popular, em que muitas areas, e
também muito evidentemente no cinema, viveram a aproximacdo com as questdes
nacionais e populares no Brasil.

Em especial, sdo duas razdes, intimamente relacionadas, que justificam essa
atencdo. A primeira delas se refere a importancia dessa década para o cinema brasileiro,
em que foi possivel uma elaboracéo e realizagdo cinematografica de cunho popular e a
segunda se refere mais a producéo artistica vinculada politica e declaradamente a uma
ideologia de classe, ou seja, € muito importante para compreender o que foi gestado
nesse periodo em termos de uma cultura verdadeiramente fincada e perspectivas

nacionais e populares.
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Portanto, consideramos importante compreender o que ficou de aprendizado
desse periodo de efervescéncia da década de 1960, considerando evidentemente que
tratamos de outra conjuntura, outro momento histérico muito diverso e com um
capitalismo profundamente complexificado, elementos que trataremos mais tarde.

No inicio da década, era muito evidente a necessidade e, 0 mais importante, a
possibilidade, de construcdo de uma cultura nacional-popular e, ainda que este periodo
seja caracterizado por uma homogeneidade, diversas foram as interpretacdes ou
perspectivas desenvolvidas e a cultura ndo estava isenta dessas contradi¢es, em que,
por diversos momentos, foi confundida com nacionalismo e populismo e muitas vezes
esta era identificada ao folclore. Portanto, na busca por recuperar elementos tradicionais
da memoria coletiva, acabavam por trazer a tona o que havia de mais desarticulado e
baseado no senso comum, contribuindo para manter a ordem. J& os Centros Populares de
Cultura da UNE (CPCs), criados no periodo, tinham outra “interpretagdo”, que acabou

por se tornar hegemonica.

Para eles, cultura popular significava, concretamente, transformacéo
global da sociedade, ou seja, uma tomada de consciéncia, pelos setores
populares, das contradigdes e das desigualdades por eles vivenciadas e
das necessidades essenciais de superacdo deste quadro. Reconheceu-
se, desta forma, uma concreta funcdo politica da cultura enquanto
elemento de conscientizagdo popular. (Bezerra, 1998, p.70)

Em consonancia com o clima politico do pais nesse inicio de década, a proposta
dos CPCs era construir uma cultura claramente nacional, popular, democratica e de
esquerda. Ou seja, esses eram 0S pressupostos da cultura engajada que estava se
buscando consolidar por diversas e intensas frentes de ac¢do. Portanto, de forma muito
particular e diferente dos outros momentos, além da militdncia politica, havia se
estabelecido uma pratica de militancia cultural, que andavam juntas. Como dito
anteriormente, era creditada a arte a capacidade e, talvez, o0 compromisso, de contribuir
no processo de fortalecimento da proposta de superacao das relac6es sociais vigentes, ou
seja, havia na “luta cultural”’, uma clara intencdo e uma suposta capacidade de

conscientizacao e politizacao.

Estava evidente a abordagem da cultura como forca de conscientizagéo
dos setores populares, onde os intelectuais, em uma concepg¢do
altamente vanguardista, assumiam a fungdo essencial de “explicitar o
processo de tomada de consciéncia e, por conseguinte, viabilizar o
projeto de transformagdo do pais” (Ortiz apud Bezerra, 1998, p.72)
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Os CPCs tinham um claro objetivo de conduzir os setores populares a superagdo
da alienacdo, a fim de que estes tivessem consciéncia das condigdes historicas de
exploracdo, compreendessem seu lugar de classe, enfim, entendiam como papel do
conjunto dos intelectuais, como artistas, estudantes, professores e diversos seguimentos
declaradamente a favor da classe trabalhadora, a responsabilidade de contribuir nessa
tomada de consciéncia rumo a luta pela transformacédo. Ou seja, a partir das elaboracdes
de Gramsci, poderiamos dizer que este era um momento de superacdo do senso comum,
rumo ao bom senso. Eles acreditavam estar construindo uma arte popular efetivamente
revolucionaria, capaz de revolucionar as relacdes sociais e também as formas de
domina¢do da sociedade, capaz de “passar o poder ao povo”, através de sua expressao
revolucionaria e popular. Muitas foram as frentes de trabalhos e atividades
desenvolvidas em diversas areas como o teatro, cinema, a musica e a literatura.

Na verdade, essa bruta transformacédo encabecada pelo Estado nada mais é, além
de outros motivos de orientacdo macroeconémica, como a dominagdo norte-americana
no territorio da América Latina, uma resposta na tentativa de impedir a instauracdo de
um governo comunista aqui, 0 que deixava cada vez mais claro os conflitos de interesses
existentes na realidade social. Coutinho (2011), a respeito disso, lembra que umas das
primeiras medidas do regime ditatorial foi o fechamento dos principais institutos
democraticos de organizacdo da cultura, como os Centros Populares de Cultura, o
Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) e a dissolu¢do do Comando dos
Trabalhadores Intelectuais (CTI).

Economicamente, esse € um marco da instauracao do capitalismo de monopolios
no Brasil e, como nédo poderia deixar de ser, grande parte dos meios de comunicacéo de
massa passaram a ser dominados por eles. Ou seja, com a complexificagcdo do modelo de
acumulacao capitalista nesse periodo, criou-se uma abertura para o fortalecimento de um
mercado de bens simbdlicos, que coincidiu com as novas perspectivas do Estado e,
portanto, foi estimulado por ele. Este era 0 marco da industria cultural no pais, que se
consolidou na década de 1970. Esse novo mercado cultural que surgia serviu ao regime
ditatorial ocupando o lugar deixado pelo esvaziamento propositalmente provocado pela
censura das expressdes artisticas nacionais, principalmente aquelas que tinham alguma

perspectiva emancipadora.
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Ha de se ressaltar, portanto, a resisténcia dos intelectuais. No entanto, ha um fato

que, para Coutinho, esta na raiz do problema.

E que o regime militar — modernizando o pais, promovendo um
intenso desenvolvimento das forcas produtivas, ainda que a servigo do
capital nacional e multinacional, ainda que conservando tracos
essenciais do atraso no campo — deu impulso aos fatores objetivos que
levam a uma diferenciacdo social e, como tal, & constru¢do de uma
auténtica sociedade civil entre nés. (Coutinho, 2011, p.30)

Para o autor, as classes dominantes queriam recuperar, de uma nova forma, o
“intimismo a sombra do poder”, como em outros momentos da historia brasileira. Tanto
que, durante a fase do “milagre economico”, essa “ideologia da nio ideologia” acabou
por conseguir consenso entre 0s setores médios, capaz de garantir uma parcial

legitimidade ao regime. Nas palavras do autor,

O regime militar, em suma, era desmobilizador; sua tentativa de
legitimacédo néo se fundava numa ideologia claramente fascista, mas na
luta contra as ideologias em geral, contra a propria politica, acusadas
de “dividirem a nacdo” e de impedirem assim a ‘“‘seguranca” que
“garante o desenvolvimento”. (Coutinho, 2011, p.31)

H& também certa mudanca no perfil ou no vinculo dos intelectuais. Estes passam
a ser uma parcela do mundo do trabalho, ou seja, 0 proprio mercado criou uma forca de
trabalho intelectual. Esse € um elemento inexistente até entdo, pois antes ou 0s
trabalhadores sobreviviam a qualquer custo de forma autdbnoma ou entdo tinham que se
submeter a cooptacdo pelo Estado. Portanto, “o velho intelectual elitista, prestigiado por
possuir cultura, converte-se cada vez mais em trabalhador assalariado” e cada vez mais
se empenha em lutas por seus interesses especificos, além dos gerais. No entanto, “A
luta pelo especifico articula-se aqui com a luta geral, ou seja, com a luta pela liberdade
de expressdo, de criacdo e de critica, que s6 podem ser asseguradas plenamente num
regime democratico aberto a renovacao social” (Coutinho, 2011, p.32).

O periodo de repressdo ditatorial ndo representa, necessariamente ou
diretamente, um afastamento completo dos intelectuais/ artistas com o povo, pois
muitos, sendo a grande maioria, mantiveram acesa a perspectiva critica e a tentativa de
organizacdo. Porém, com o decreto Al-5, se intensificou a repressao direta, a censura,
prisdo, exilio de muitos artistas e produtores na area da cultura, o que antes era velado,

agora ndo temia ser declarado. No entanto,
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Durante esses anos, enquanto lamentava abundantemente o seu
confinamento e a sua impoténcia, a intelectualidade de esquerda foi
estudando, ensinando, editando, filmando, falando, etc., e sem
perceber contribuira para a criagdo, no interior da pequena burguesia
de uma geracdo macicamente anticapitalista, (...). O regime respondeu,
em dezembro de 68, com o endurecimento. Se em 64 fora possivel a
direita ‘preservar’ a producdo cultural, pois bastara liquidar o seu
contato com a massa operaria e camponesa, em 68, quando o estudante
e 0 publico dos melhores filmes, do melhor teatro, da melhor mdsica e
dos melhores livros, ja constituiu massa politicamente perigosa, sera
necessario trocar ou censurar os professores, 0s encenadores, 0S
escritores, os livros, os editores — noutras palavras, serd necessario
liquidar a propria cultura viva do momento (Schwarz apud Bezerra,
1998, p.126)

Fica claro que a represséo a cultura foi apenas uma extensdo do que acontecia em
toda sociedade e, através dela, a tentativa foi a de romper o vinculo dos intelectuais e
artistas com as camadas populares, o que ndo foi suficiente, pois novas mudancas
ocorreram nessa relacdo. Para Bezerra (1998), o que ocorreu a partir de entdo, foi a
redefinicdo de temas e da linguagem artistica, repensando-se sua funcédo
conscientizadora. O resultado foi o reforco de uma “arte de protesto”, que atingia agora
setores que se propunham como a “linha de frente” para a revolugdo popular.

Os anos 1970 ndo sdo menos complexos, pois como ja dito, 1969 marca um
periodo que € a fase mais obscura e antidemocréatica da ditadura. Muito sustentada no
“milagre econdmico”, essa foi uma fase abertamente repressiva. E possivel pensar que
com o total fechamento de outros canais possiveis de participacdo, muitas vezes a saida
foi se manifestar através da cultura. Exatamente por isso, este € o marco de quando o
autoritarismo militar chegou efetivamente até a organizacdo da cultura, e esta ndo foi

nem um pouco poupada. Portanto, atraves da normatizacao da cultura,

Iniciou-se, neste momento, aquilo que talvez constitua o maior
prejuizo para a cultura de uma sociedade: a sua legalizag&o, ou seja, a
sua inclusdo em padrdes de permitido ou ndo permitido, livre ou
proibido, acessivel ou ndo para determinado publico. (Bezerra, 1998,
p.153)
A censura portanto, tentava cortar pela raiz as forcas de protesto, ndo mais
apenas através do rompimento das relacGes entre os intelectuais e artistas com os setores
populares, como aconteceu antes. Alem disso, tentava eliminar também o potencial

critico que se criava nos circulos de estudantes, escritores, produtores de cinema e teatro,
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musica, enfim, toda e qualquer expressdo que oferecesse risco para a manutencao do
regime ditatorial.

No entanto, é de extrema importancia reconhecer que nao eram as linguagens em
si mesmas que estavam sendo censuradas, ou seja, era altamente seletiva a escolha “do
que podia e o que ndo podia”. Nao estavam censurados o cinema, o teatro, a literatura e
a musica, mas alguns filmes, algumas pecas, alguns livros e algumas cancdes,
demonstrando, assim, que, na verdade, o0 que se queria abolir do cenério cultural eram
aquelas perspectivas criticas, que pudessem representar alguma ameaca ao regime
militar. Estas eram formas de selecionar determinados assuntos funcionais e encobrir a
censura, pois, afinal de contas continuava tendo uma forte movimentacdo cultural
“permitida”, enquanto muitos artistas e intelectuais era considerados “inimigos
internos”.

Ha&, portanto, entre os anos 1969 e 1974, um periodo denominado, por Alceu
Amoroso Lima, de “vazio cultural” que merece algumas consideracdes (até mesmo por
contribuir e se parecer muito com a atual conjuntura). Compondo essa caracteristica, €
fundamental estabelecer suas bases, fincadas também na construcdo de uma politica
nacional de cultura incentivada pela ditadura e a consolidacdo da industria cultural no
pais. Para Coutinho, seria melhor dizer cultura esvaziada no lugar de vazio cultural, pois
esta é a representacdo de um momento em que a jun¢do da censura e repressao com as
tradicdes intimistas e neutralizadoras, juntamente com a marginalizacdo das correntes
nacional-populares e a remocdo do pluralismo como traco dominante de nossa vida

cultural, representavam um “ponto 6timo”, para quem queria se manter no poder.

E que a indUstria cultural monopolista aparece como um novo e
poderoso meio de cooptagdo dos intelectuais pelo sistema de
dominacéo, do qual essa industria cultural é hoje peca de destaque. Em
outras palavras: essa inddstria cultural aparece como uma nova e
eficiente forma de cortar a ligacdo dos intelectuais com a realidade
nacional-popular, da qual poderiam ser — se os organismos culturais da
sociedade civil fossem mais pluralistas — uma “articulacdo orgénica”,
como disse Gramsci. (2011, p.65)

Dessa forma, vai ficando cada vez menos aparente toda a tendéncia popular que
vinha se desenvolvendo. Na grande maioria das vezes, essa opg¢do intimista foi a mais
seguida, pois as chances de se continuar a produzir de forma critica eram praticamente

nulas, possiveis somente atraves de experiéncias limitadas e informais. Assim, todo o
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acumulo conseguido antes e nos anos iniciais da ditadura foi se enfraquecendo através
do direcionamento da cultura pelo regime.

Em meados dos anos 1970, comecga a se tornar evidente a crise do modelo
econdomico do regime militar. Este seria o fim do “milagre econdmico”, que era a maior
forma de apelo que sustentava a ditatura e que justificava sua acao através da divulgacéo
de que o Brasil crescia muito e no caminho certo. A crise acabou abrindo os caminhos
para os questionamentos do modelo politico e econémico vigente e, desta forma, a
repressdao, que muito se justificava nos argumentos do desenvolvimento, acabou sendo
enfraquecida.

Pois, com a decadéncia do modelo econémico da ditadura através da diminuigédo
de lucros dos setores industriais, a retracdo dos investimentos econdmicos e a alta
inflacdo, o endurecimento ndo poderia mais ser justificado. A partir de entdo, inicia-se
uma nova fase para a producdo cultural, onde ela se transformaria assim, em um
elemento integrador que possibilitaria a unidade da nagdo neste periodo de crise. Esse
era um sinal claro de que somente a repressdo ja ndo era mais viavel e que o poder
ditatorial j4 ndo se sustentava sozinho e necessitava de uma face promocional para a
cultura, que fizesse dessa, sua aliada. No entendimento gramsciano, esse seria um
momento em que, para além dos aparelhos de coercdo, as autoridades tiveram que
recorrer a outros meios como o consenso. Pois, além da situacdo de crise, era visivel
uma nova tentativa de articulagdo da sociedade civil.

Segundo Bernardet, a classe média, que ndo é a classe dirigente do pais, €
responsavel por parte das tendéncias do movimento cultural brasileiro. No entanto, deixa
claro que esta é dominada por cupulas representantes do capital, 0 que suscita inUmeras
contradicoes em seu desenvolvimento € em sua afirmagdo. “Quanto as classes que
trabalham com as maos, operarios e camponeses, ainda Ihes falta consciéncia e bases
suficientes para elaborar uma cultura que nao seja folclorica” (Bernardet, 2007, p.23)

Diante desses aspectos concretos, € possivel reconhecer a poderosa indudstria
cultural que estava se formando, sustentada pelo modelo de acumulagéo capitalista em
1960 e 1970. As bases monopolistas do capital incentivaram a transformacao da cultura
através do fortalecimento cada vez maior de um “mercado de bens simbolicos”. Foi
assim que “a arte ganhou uma dimensao diferenciada: ela passou a se apresentar como
uma propriedade privada, um produto de mercado e, ao contrario da maioria dos outros

produtos, ndo representa, para os setores populares, uma necessidade basica” (Bezerra,
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1998, p.162). O conteudo e a forma desta cultura industrializada sdo frequentemente

modificados e adaptados as bases do sistema capitalista. Segundo Ortiz,

(...) popular se reveste de um outro significado, e se identifica ao que é
mais consumido, podendo-se inclusive estabelecer uma hierarquia de
popularidade entre diversos produtos ofertados no mercado. (...) A
industria cultural adquire, portanto, a possibilidade de equacionar uma
identidade nacional, mas reinterpretando-a em termos mercadoldgicos;
a ideia de ‘nagdo integrada’ passa a representar a interligagcdo dos
consumidores potenciais espalhados pelo territério nacional. Nesse
sentido se pode afirmar que o nacional se identifica ao mercado; a
correspondéncia que se fazia anteriormente, cultura nacional-popular,
substitui-se uma outra, cultura mercado-consumo. (1988, p.164)

Portanto, traz as caracteristicas da alienacdo e da reificacdo, pois se comportam
da mesma forma que a economia de mercado, através da padronizagdo, simplificacdo e
mercantilizagdo. A arte, nesse sentido apresentado, se fortalece como uma mercadoria e
esta adaptada a l6gica do mercado capitalista. A cultura de mercado ou enquanto
mercadoria havia entdo se consolidado, dificultando ainda mais a construcdo de uma
perspectiva nacional-popular.Com a industria cultural, esta perspectiva, nos termos de
Gramsci, assume novamente uma postura marginalizada na sociedade brasileira. Nossa
hipotese é de que, nos anos 80 e 90, ela ser4 agora orientada pelo trabalho dos

movimentos sociais e sua dimensao da cultura.
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2.2 - O cinema na realidade brasileira e sua dimensdo politica: encontros e
desencontros com as lutas sociais e com o nacional-popular.

Antes de alcangarmos a producgéo cultural vinculada aos movimentos sociais
contemporaneos a partir do video popular, buscamos compreender, no nosso pais, a
construcdo do vinculo entre o cinema e a perspectiva nacional-popular, ja sabendo que
essa relacdo néo foi isenta de contradi¢des e passou por grandes mudancas no decorrer
da histéria. Consideramos pertinente tratar de uma breve historiografia do cinema
brasileiro, que acompanha muitas das questes gerais sobre a dimensdo da cultura no
processo de formacdo e desenvolvimento historico, politico e social da sociedade
brasileira.

A tentativa é buscar identificar, na historia do pais, quais as formas desse vinculo
dos cineastas com as classes populares e também com suas lutas, de forma a buscar
identificar uma possivel perspectiva nacional-popular na arte cinematografica brasileira
e, ja sabendo também, a partir de Gramsci, que a busca dessa relacdo e construcao de tal
perspectiva € perpassada também pelo vinculo do intelectual com as classes
trabalhadoras e suas lutas. Esse momento nos encaminha para o conhecimento do nosso
objeto de estudo, que tem um vinculo intrinseco com as mudancas objetivas da década
de 1980 e com o surgimento do video popular.

Essa busca tem um recorte especial, com maior énfase nos momentos em que
“declaradamente” havia um vinculo entre a produgdo cinematografica e as lutas sociais

e, nesse sentido, como ja observamos anteriormente, a énfase a partir da década de 1960
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ndo e aleatoria. Segundo Bernardet (2003), a contexto desta década € marcado por
diversas tendéncias ideoldgicas e estéticas, que buscavam nas artes ndo somente a
expressdo da problemaética social, mas também a contribuicdo para a transformacdo da
sociedade. E nesse sentido que o autor, de grande importancia para o acimulo do nosso
estudo, ao analisar os filmes brasileiros dos anos 1960 e 1970, se atém sobre a
montagem, a elaboracdo de planos, uso da palavra, ou seja, a linguagem dos filmes
como palco de conflitos ideoldgicos e estéticos dos cineastas na sua relagdo com a
temética popular. E também Bezerra, a respeito desse periodo, entende que 0 processo
cultural que se vivenciou na decada de 60 se tornou referencia para producdes

posteriores. Nesse sentido,

N&o hesitariamos em afirmar que este constante retorno ao cenério
cultural da década de 60 é fruto daquela estreita aproximagdo com a
perspectiva nacional-popular. Assim, tanto para os que com ela
concordavam quanto para os que a ela se opunham, ficou a referéncia
constante e o desafio de se “chegar ao povo”. (Bezerra 1998, p. 255)

Baseados na analise da cultura no Brasil a partir das categorias gramscianas,
como tratamos, podemos compreender que a historia especifica do cinema também se
encaminhou e se construiu através de todas as contradi¢des ja apresentadas, assim como
a dificuldade de se criar uma identidade nacional e uma expressdo popular para essa
producdo. Alguns indicativos iniciais desse assunto podem ser buscados nos estudos de
Bernardet e Maria Rita Galvao.

Se o problema de ““ser nacional” no cinema brasileiro ¢ algo que, como
vimos, se propde muito cedo, a preocupagdo com o “ser popular” ¢é
tardia — ou pelo menos nos parece. E claro que, quando expressa nos
filmes, a busca de um cinema nacional, da “brasilidade”, deve acabar
resultando também na descri¢do do “povo brasileiro” — 0 que faz do
nacional um caminho para o popular. A cada vez que o cinema procura
retratar comportamentos tipicos, um modo de vida, a cronica dos
costumes, as crengas e usos, tudo isso se refere a um povo brasileiro
(Bernardet e Galvdo,1983, p.30)

Ainda que estejamos partindo teoricamente da perspectiva nacional-popular em
Gramsci, consideramos rica essa analise, ainda que fragmentada num primeiro
momento, entre as categorias nacional e popular desenvolvidas pelos autores acima
citados. Em Gramsci, popular ndo significa uma arte feita para o povo, no sentido de

publico-alvo, mas uma arte feita a partir da perspectiva popular, que, para ele, ndo se
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desvincula de nacional, de maneira que “nacional-popular” ganha um sentido novo
quando adotado dessa maneira.

E possivel perceber como o cinema brasileiro passou e passa por inlimeras
dificuldades para construir sua nacionalidade. A realidade brasileira é marcada pelas
sequelas que sdo proprias de um pais periférico, de capitalismo tardio, portanto, o lugar
ocupado pelo Brasil no capitalismo mundial traz consequéncias para todas as dimensdes
da sociedade, inclusive para o desenvolvimento de sua arte e assim, do seu cinema.
Conforme ja tratamos, € muito presente na formacdo sécio-cultural brasileira a
incorporacdo de elementos externos, estrangeiros. Em meio a muitas contradigdes, o
Brasil incorporou historicamente uma cultura que néo era sua.

Portanto, Sodré entende que:

Fomos, por longos decénios, aqui, protagonistas de papel passivo:
consumimos influéncias culturais estranhas, sofremos de sua
penetragdo e dominio, a0 mesmo passo que constituimos mercado
consumidor de proporgdes crescentes para a producdo estrangeira de
filmes (1985, p. 80).

Em outras palavras, Bernardet fala que o espectador, a0 negar 0 Seu
compromisso com o filme nacional, j& representa uma tomada negativa diante de uma
realidade que é sua, pois, ainda que ndo tenha como finalidade aproximar o povo de suas
préprias contradi¢bes, o filme nacional refere-se direta e indiretamente a realidade em

que Vvive o publico. Apenas como uma observacgdo, € necessario ter consciéncia de que ,

Um cinema nacional é para o publico uma experiéncia Unica, pois é
visto com olhos bem diferentes daqueles com que é visto o cinema
estrangeiro. (...) Ele é oriundo da prépria realidade social, humana,
geografica etc. em que vive o espectador; é um reflexo, uma
interpretacdo dessa realidade (boa ou m4, consciente ou ndo, isso é
outro problema) (...) O filme nacional implica o conjunto do
espectador, porque aquilo que estd acontecendo na tela é ele ou
aspectos dele, suas esperancas, inquietacfes, pensamentos, modos de
vida, deformados ou ndo (2003, p. 33)

O inicio da producdo cinematografica brasileira foi um periodo ainda muito
restrito e timido no conjunto das expressdes artisticas brasileiras. Autores como Sodré

contam que a industrializacdo da energia elétrica no Rio de Janeiro fez com que
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houvesse uma proliferacdo muito grande das salas de exibicdo. E entdo, os donos dessas
salas se empenharam a também produzir e assim, durante trés ou quatro anos, a partir de
1908, o Rio conheceu um periodo de intensa produgdo nacional. Muitos historiadores
consideram esse momento a “Bela Epoca” do cinema Brasileiro, em que faziam muito
sucesso os filmes de crime, capazes de mobilizar muitas pessoas, em que se via uma

mistura de comédia com melodrama, além do sucesso também dos filmes cantantes.

O fato é que nenhum produto importado conheceu no periodo o triunfo
de bilheteria desse ou daquele filme brasileiro sobre crime ou politica,
sendo de anotar que o publico assim conquistado incluia a
intelligentsia que circulava pela Rua do Ouvidor e pela recém-
inaugurada Avenida Central. (Sodré, 2001, p.92)

Paulo Emilio (2001) conta que, concomitante a esse desenvolvimento artesanal
do cinema brasileiro (subdesenvolvido), ocorreu a transformacdo, principalmente nas
metrépoles, dos produtos industrializados, que estavam se espalhando pelo mundo. E
assim, “o Brasil, que importava de tudo — até caixdo de defunto e palito -, abriu
alegremente as portas para a diversdo fabricada em massa e certamente ndo ocorreu a
ninguém a ideia de socorrer nossa incipiente atividade cinematografica” (2001, p.92).
Principalmente com a entrada macica dos filmes norte americanos e europeus, com
destaque para as grandes distribuidoras, “o filme brasileiro primitivo foi rapidamente
esquecido, rompeu-se o fio e Nosso cinema comegou a pagar o seu tributo a prematura e
prolongada decadéncia tao tipica do subdesenvolvimento” (Gomes, 2001, p.92). Ou seja,
0 mesmo autor conta que, logo apds o estrangulamento do primeiro surto
cinematografico brasileiro, 0os norte-americanos varreram 0S concorrentes europeus e
ocuparam o terreno de forma praticamente exclusiva, fazendo com que esse cinema se
tornasse marginal, “arrastando-se na procura da subsisténcia”.

Segundo os autores Bernardet e Galvdo, foi a partir de 1910 que se
problematizou a questdo “nacional” no cinema brasileiro, ainda que de forma bem
peculiar. A construgdo dessa “nacionalidade” no circuito “oficial” do cinema se deu no
sentido de mostrar 0 que € nosso, de transpor para a tela 0s nossos usos e costumes, as
belezas naturais, acontecimentos proprios do pais, sem que para isso houvesse
concomitantemente a busca por uma especificidade ou um “carater nacional” também na
linguagem cinematografica, ndo somente na tematica dos filmes. Acontecia assim, a
adequacao de uma linguagem internacional a um quadro cultural brasileiro, de forma

que a linguagem ndo possuia nacionalidade. “O ‘nacional’ vincula-se ao que o filme
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mostra, nao aquilo que ele ¢, ndao a sua forma ou linguagem” (Bernardet e Galvao, 1983,
p.18).

Contando sobre a década de 1915, 0 mesmos autores conseguem captar como
ainda é muito presente uma visdo de que, para fazer cinema brasileiro, deveriamos
aprender no exterior. Nomes como José Medina e Humberto Mauro sdo citados por
terem dito, naquela época, que a melhor maneira de aprender a fazer filmes nacionais era
ir ao cinema ver filmes estrangeiros. “Os brasileiros podem ir aos Estados Unidos
aperfeicoar seus conhecimentos para fazer um melhor cinema “nacional” (Bernardet e
Galvéo, 1983, p.21). E ainda mais, entendiam que o Brasil tinha direito de ter os seus
temas (brasileiros) na tela e, para isso, era necessario cobrar dos americanos tal

abordagem. O que nos faz compreender que

O que caracteriza o Brasil é a matéria-prima, ndo o método de trata-la.
Este é “universal” e, em ultima instancia, tanto faz seja ela tratada por
brasileiros ou americanos, desde que seja por quem saiba usar o
método, e se disponha a fazé-lo no Brasil (Bernardet e Galvao, 1983,
p.21).

Tal postura revela, também nessa esfera, uma absor¢do como nosso de um
cinema que ndo € nosso, ou seja, a adogdo de um padrdo exterior sem nenhum critério
critico, principalmente através de filmes de ficgdo. Alex Viany acredita que “a raiz de
todos os males, em qualquer estudo honesto, é encontrada na crescente penetracdo dos
monopdlios estrangeiros, direta e indiretamente, na estrutura do movimento
cinematografico no Brasil” (apud Sodré, 1985, p.83). Os filmes nacionais e a
possibilidade de uma identidade nacional foram sacrificados em detrimento da
importacdo do cinema norte-americano.

Diante de tal quadro, Leite entende que a producdo de cinejornais e
documentérios foi fundamental para manter o cinema nacional. Mas, como havia
pouquissimo apoio, estrutura técnica e pessoal qualificado, “o cinema brasileiro
continuou a sobreviver por meio de agdes desconexas, fruto da dedicacdo de alguns
abnegados que descobriram 0 “método da cavag¢do” para continuar a desenvolver seus
projetos” (2005, p.32). Segundo ele, a cavagdo consistia em realizar filmes institucionais
e cinejornais, os chamados “filmes naturais” ou “filmes do natural”, e, com o dinheiro
obtido nesses projetos, realizar projetos cinematograficos pessoais: os filmes de ficgéo,

que até entdo recebiam outro nome, eram os chamados “filmes de enredo” ou “filmes
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pousados”. Essa e outras formas compuseram o que pode ser considerado, nos anos
1920, uma resisténcia do filme nacional em relacdo ao cinema norte-americano.

Outra forma de resisténcia foi a experiéncia dos ciclos regionais, que se
caracterizava pela producdo concentrada em algumas cidades do interior do pais, antes
restritas apenas aos grandes centros como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Esses ciclos
aconteceram nas cidades de Cataguases, Recife, Barbacena, Campinas, Ouro Fino,
Guaranésia e Manaus. Portanto, “foram os Ciclos Regionais (...) que, a sua maneira e
dentro dos limites de suas possibilidades, contribuiram para a sobrevivéncia e a
continuidade do cinema nacional” (Leite, 2005, p.34).

Bernardet e Galvao dizem que alguns estudiosos do cinema paulista na década de
1920 apontam para a vinculagdo entre a produgdo do cinema no ‘esboco de cultura
operaria’ (cronica do cinema paulistano) que se tentou criar a partir desses centros. No
entanto, 0 que os autores apontam € para o fato de que os assuntos dos filmes eram
assuntos da atualidade, sem nenhuma diferenciacdo de popular ou até mesmo uma

tomada de posicdo. Segundo suas palavras:

Em que medida tais filmes, que poderiam ser classificados como
“populares”, falavam do povo ou dirigiam-se ao povo, é dificil dizer.
Mas sem ddvida eram produzidos no seio das camadas populares —
pelo povo — e refletiam, mesmo ao tentar retratar a burguesia, um
universo cultural que ndo era burgués. Nada disto, porém, foi
tematizado nos textos da época, nem mesmo em depoimentos atuais
sobre as preocupacdes da época (Bernardet e Galvdo, 1983, p.31).

Leite (2005) observa que, no final dos anos 1920, apesar de algumas resisténcias
e de alguns preconceitos, educadores brasileiros detectaram o enorme potencial
educacional das producdes cinematogréaficas e passaram a delinear projetos que visavam
introduzir os filmes nas relagdes de ensino e aprendizagem, abrindo um novo e fértil
campo para a sobrevivéncia e o desenvolvimento das producdes nacionais, sufocadas
pela hegemonia dos filmes hollywoodianos.

Este debate sobre o cinema educativo trouxe uma contribuicdo significativa para
instigar a participacdo do Estado na atividade cinematografica. Tanto que, em termos
praticos, em 1932, foi instaurada a primeira lei do cinema nacional, em que Getulio
Vargas nacionalizava o0 servico de censura cinematografica e criava uma taxa
cinematografica para a educacdo. Em sua fala, € perceptivel qual a perspectiva que o
Estado tinha para esse periodo, em que acabava de descobrir o cinema nacional. A
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respeito dessa aproximacgdo, Getalio Vargas diz: “o cine sera o livro das imagens
luminosas que nossas populacdes praieiras e rurais apreenderdo a amar o Brasil. Para a
massa de analfabetos, serd a disciplina pedagdgica mais perfeita e facil” (apud Leite,
2005, p.35). Essa obrigatoriedade ou (institucionalizacdo) da exibigéo, de certa forma,
foi incentivo para a producdo de curtas documentais, no entanto, segundo Gomes,
“destituido agora da funcdo reveladora que anteriormente o caracterizara tao
agudamente” (2001, p.94).

Em 1936, foi criado o primeiro Instituto Nacional de Cinema, buscando garantir
espaco para o cinema nacional face as producdes estrangeiras, ainda muito marcado pelo
reflexo de sufoco que estava causando o cinema americano. No entanto,

“por ocasido da implantacdo do cinema falado, que coincidiu com a grande crise de Wall
Street, houve um transitério alivio da presenca norte-americana, seguido imediatamente
pelo recrudescimento de nossa producao” (Gomes, 2001, p.94). O cinema falado teve
grande impacto na producdo brasileira. Nas colunas de cinema de Vinicius de Moraes,

no jornal A manh&, em 1942:

A palavra “popular” aparece sobretudo em textos de Ribeiro Couto,
usada para designar uma das caracteristicas que ele considera
fundamentais do cinema falado: em contraposi¢do a “arte muda”
(retrograda, “assunto de granfinagem”, proprio de “estetas sensiveis”,
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elitismo), o falado é “arte democratica e popular”, “instrumento de
educacdo das massas”, possibilidade de criagdo de uma “cultura das
multidoes”. E ligada a esta hd a ideia de que um eventual cinema
nacional, quando existir — segundo o autor, o existente ndo é digno de
ser levado em conta — terd como principal objetivo a educacdo do
povo. (apud Gomes, 2001)

E nesse sentido que, segundo os autores estudados, é somente na década de 1930
que a preocupacdo com o popular se aproxima da ideia de “retrato do povo” e se mostra
através de filmes que, de algum modo, se propunham como populares. Um grande
exemplo seria “Favela dos meus amores” (1934), filme desaparecido, em que Henrique
Pongetti disse que queria retratar a vida das favelas cariocas. Segundo contam o0s
autores, Alex Viany foi o unico a ver o filme, e sua percepcao ¢ a de que “pela primeira
vez 0 mundo do subdesenvolvimento brasileiro, colhido num de seus aspectos mais
tipicos no ambiente urbano, vem a tona indicando um caminho que demoraria a ser

retomado pelo cinema nacional” (Viany, apud Bernardet e Galvao, 1983, p.33).
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O primeiro filme que tratou de um dos aspectos mais dramaticos,
exuberantes e musicais da vida carioca: os morros. Favela dos Meus
Amores idealizava, é verdade, os morros e os malandros que 0s
habitavam, mas as cenas tomadas na prépria favela com a participacédo
de seus habitantes verdadeiros sdo inesqueciveis e constituem uma
antecipagdo do neo-realismo”. (G.C. Castello, “Um novo ano zero para
o cinema brasileiro”, em La Congiura)

Segundo Paulo Emilio Sales Gomes (2001), durante cerca de dois anos, a cultura
caipira, originalmente comum a fazendeiros e colonos e de larga audiéncia nas cidades,
tomou forma cinematografica, 0 mesmo sucedendo com nossa expressdao musical
urbana. Para o autor, esses filmes tiveram imensa audiéncia em todo Brasil, mas, em
breve, o cinema do pais voltou ao eixo norte-americano e 0 cinema brasileiro mais uma
vez pareceu morrer, isto é, retornou a condicdo de marginal rejeitado apesar da
qualidade artistica crescente de algumas de suas obras da década de 1930 (2001, p.94).

Os anos 1940 e 1950 foram marcados pelo clima de debate de ideias e de
propostas para a cultura brasileira. Considerada com a “Era dos Estudios”, criou-se uma
polarizagdo no cinema brasileiro. Havia um entendimento muito disseminado de que,
para o Brasil se desenvolver e ter o seu proprio mercado cinematografico, era necessario
desencadear um processo de industrializacdo do filme brasileiro. Assim, Leite (2005)
nos conta que tanto os equipamentos sofisticados, quanto os estudios transformaram-se
nos principais mitos do pensamento cinematografico nacional nesse periodo. A
concepcdo dominante era de que para fazer um bom cinema eram necessarios estudios
bem equipados e organizados e, portanto, para a concretizacdo desse desejo, era
imprescindivel o apoio dos “capitalistas”.

Foram anos marcados pela polarizacdo de dois estudios ou produtoras que mais
se destacaram no Brasil na época, produtoras estas que estavam se inspirando nos
grandes estudios hollywoodianos. Leite observa que nos documentos, como o0 manifesto
de criacdo da Atlantida, estavam presentes elementos ufanistas que tentavam
caracterizar o desenvolvimento da industria cinematografica como fator de progresso
para o pais. Esta foi a primeira industria cinematografica do Brasil e foi também através
dela que se buscou dar ao cinema brasileiro este “sentido popular”, ainda que através de
um tom simplista, como arte de facil absorcdo pelas camadas populares da sociedade,
muitas vezes também a partir de uma vulgarizacdo desse modo de vida.

A Atlantida se caracterizava por ser produtora de um cinema “popular”’ de

grande alcance e foi exatamente através de um cinema simples que ela se fez popular.
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Com elaboragdo “descomplicada” e sem muita necessidade técnica, mas capaz de
representar uma forma de cultura mais acessivel, esta era a proposta da produtora
cinematogréafica mais importante de entdo. Sua maior producgdo eram as chanchadas, que
acabaram por ser caracterizadas como sua marca maior, além de terem tido a pratica de
realizar parddias de grandes sucessos em Hollywood, que também era uma formula de
sucesso, capaz de levar um grande publico aos cinemas e garantir uma maior
rentabilidade.

Leite entende que, ainda que os criticos dissessem que as chanchadas ndo tinham
qualidade técnica, que os roteiros eram banais e superficiais, 0s atores ndo tinham
formacdo necessaria para atuar no cinema e as producdes nao tivessem acabamento, a
recepgdo do publico foi bem diferente. Segundo o autor, “o prestigio dessas producgdes
junto as camadas médias e subalternas da sociedade pode ser detectado nos sucessivos
éxitos de bilheteria que demonstram, entre outros aspectos, sua fidelidade as peliculas da
Atlantida” (Leite, 2005, p.73).

O mesmo autor nos lembra ainda que esses eram filmes muito assistidos e que
levavam para as telas das salas de cinema personagens e tramas provocadoras do riso e
reproduziam, a sua maneira, aspectos, valores e concepc¢des de mundo de grupos sociais
subalternos. “Ocupavam um lugar ndo preenchido pelas producdes norte-americanas,
com bases populares, valendo-se das tradi¢cbes do circo, do mambembe, do teatro de
revista, do radio, do anedotario, da cronica de costumes e do “espirito carioca” (Leite,
2005, p.74).

No entanto, os filmes da Atlantida foram perdendo espaco com a novidade da
chegada da televisdo nos anos 1950. Esta, que foi lancada com o final da Il Guerra,
contribuiu para dar aos estidios norte-americanos sinais de decadéncia. E nesse
momento que surge, no Brasil, a Companhia Cinematografica Vera Cruz, em 1949. A
partir desse momento, principalmente por parte da burguesia paulista, “o cinema, até
entdo visto como mero entretenimento de segunda categoria, passou a despertar 0
interesse e a ser considerado uma manifestacdo cultural respeitavel que deveria merecer
maior aten¢do” (Leite, 2005, p.76).

Novamente, na percep¢do de Paulo Emilio, o eco do lucro alcancado por essa
producdo carioca despretensiosa e artesanal teve, nos primordios de 1950, um papel
determinante na tentativa paulista de um cinema mais ambicioso ao nivel industrial e
artistico. Assim, a Vera Cruz tinha a pretensdo de alcancar o padréo estético e formal de

Hollywood. Em outras palavras, “a meta era produzir filmes que pudessem aliar a
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qualidade e a quantidade e, dessa forma, marcar uma diferenca clara em relagcdo as
producdes da Atlantida, cujos filmes eram considerados vulgares™ (Leite, 2005, p.77).
Ou seja, havia a op¢do por um cinema industrial, de alto nivel, com uma boa qualidade
técnica em todos os segmentos da producdo. Essa produtora, por exemplo, entre 1949 e
1954, produziu 19 longas e 2 curtas, sendo que os ultimos filmes tinham claro propdsito

de revelar o cinema brasileiro ao exterior. No entanto,

N&o reconhecendo a virtude popular do cinema carioca, os paulistas
resolveram -encorajados por quadros técnicos e artisticos chegados
recentemente da Europa — colocar o filme brasileiro hum rumo
totalmente diverso daquele que estava seguindo de maneira tdo
estimulante. Quando descobriram, mais ou menos ao acaso, 0 veio do
cangaco ou apelaram conscientemente para a comédia do radio,
nascida nos mambembes do interior e do sublrbio, jA era tarde.
(Gomes, 2001, p.97)

E ainda, ha de se destacar que, nesse momento, através de uma influéncia do
neo-realismo italiano, vinda através da experiéncia da Nouvelle Vague?', pode-se
considerar os primeiros passos para 0 Cinema Novo dos anos 1960. O neo-realismo tem
uma importancia muito grande por ter conseguido mostrar ou evidenciar para 0S
cineastas brasileiros, aspectos como o artificialismo e a superficialidade do cinema
hollywoodiano. Esse foi um movimento que, em nivel internacional, surgiu na Italia
logo depois da Segunda Guerra Mundial, em que toda Europa estava devastada
economicamente e a Italia, em especial, estava marcada pela tragica experiéncia fascista.
Os filmes produzidos entdo voltavam-se para a situagdo social italiana no periodo do
pés-guerra e partiam de uma linguagem e estética simplificadas. Portanto, a respeito da

sua influéncia no Brasil, Bezerra diz que:

A partir do final da década de 1950, o cinema que se pretende popular
e critico se apresentou como hegemdnico através do Cinema Novo,
mas abandonou a forma da comédia e da satira, assumindo o tom sério
e, muitas vezes, radical que o reordenamento politico dos anos 1960
exigia. (1998, p.66)

21 A Nouvelle vague ou a Nova onda foi um movimento do cinema francés que se insere no movimento de
contestacdo proprio da época, em que havia uma vontade comum de quebrar as regras, sair dos moldes ja
estabelecidos para o cinema com bases comerciais. E muito presente a expressdo “cinema de autor” para designar o
que se produzia nessa época pelo movimento, no qual o diretor era visto como a principal forga criativa na realizacdo
do filme. O que era contrario aquele desenvolvido pelo realismo poético, em que o destaque maior era do roteirista.
Os cineastas mais importantes desse movimento sdo: Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Alain Resnais, Claude
Chabrol, entre outros.
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Nesse periodo, talvez o filme Rio, 40 graus tenha sido a producdo mais
emblematica, pois “Além de ser uma sintese das diferentes aspiragdes que
caracterizaram 0 momento cinematografico brasileiro do periodo, (...) foi uma das
principais fontes de inspiracdo para 0 movimento cinemanovista que eclodiu no final da
década de 19507 (Leite, 2005, p.95) e que passaria a ser considerado um dos momentos
mais frutiferos do pais, através do Cinema Novo. Como ja sinalizado, esse era o
momento de colocar em pratica a influéncia do cinema que vinha se desenvolvendo na
Italia, sendo que o movimento brasileiro se tornou um dos mais importantes no cenario

internacional. Para Paulo Emilio:

A voga do neorrealismo, logo apds o término da guerra, teve
consequéncias extremamente frutuosas para nés. Aconteceu que 0
difuso sentimento socialista que se alastrou a partir do fim dos anos
1940, envolveu muita gente de cinema e particularmente as
personalidades mais criativas surgidas apés o malogro do surto
industrial em Sao Paulo. (Gomes, 2001, p. 99)

Diante desses fatos e de todas essas influéncias, o autor compreende que o0 antigo
heréi desocupado da chanchada foi “substituido” pelos trabalhadores, mas, ao contrario
de antes, estes estavam muito mais presentes nas telas do que nas salas. Essa renovagao
é fruto do esgotamento dos modelos antes adotados, que acabou por estimular uma série
de reflexBes sobre quais seriam as novas perspectivas do cinema brasileiro. Para Leite
(2005), tais reflexdes, em geral, visavam delinear caminhos diferentes e novas
estratégias com o objetivo de assegurar a sobrevivéncia do cinema nacional em bases
mais originais e, a0 mesmo tempo, capazes de propiciar, por meio das producGes
nacionais, a reflexdo sobre as duras realidades da propria sociedade brasileira, tanto que
havia uma declarada énfase por temas nacionais.

Na percepcao de Bernardet e Galvéo:

A situacdo social e politica do pais, o desenvolvimento das esquerdas e
das ideias nacional-desenvolvimentistas, a retomada da producéo
cinematografica brasileira ap6s a quase estagnacdo dos anos 40, o
projeto da Vera Cruz, a valorizagdo do cinema como producdo cultural
“digna”, a divulgagdo do ideario do neorrealismo italiano, a
preocupacdo crescente das elites culturais brasileiras com o cinema
levam a discussdo sobre cinema no Brasil a adquirir uma originalidade
que ndo tinha na primeira metade do século e a se politizar fortemente.
Neste contexto, as ideias de “nacional” e de “popular” se imbricam
uma na outra, o que ndo acontecia anteriormente. (1983, p.62)
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Toda essa influéncia e a propria maturidade do cinema nesse periodo acabou por
gerar, juntamente com as novas perspectivas artisticas e politicas, um novo tipo de
producdo, muito caracterizada por ser artesanal, rdpida, barata, feita por pequenas
equipes e feita ndo mais dentro de grandes estudios. O que se buscava era a maior
aproximacdo possivel com a realidade, em que as preocupacOes técnicas exageradas
foram substituidas pela énfase na forma e no contetdo dos filmes.

As palavras de Glauber Rocha, um dos cineastas mais expressivos do momento,
traduzem bem a perspectiva que vinha se desenvolvendo, em que a grande marca do
Cinema Novo é a busca por um cinema politico e voltado para a realidade nacional,
através de uma profunda critica das relacdes sociais e de suas contradicdes. Ele

acreditava que o cinema de autor era a revolugéo.

Nunca a gente pensou que o cinema devia ser uma profissao burguesa,
uma arte de consumo ou uma industria de sucesso. Era apenas um
meio de comunicacdo mais avancado que os intelectuais de esquerda
usavam porque todo mundo que fazia cinema novo queria
naturalmente militancia. (Rocha apud Leite, 2005, p.89)

Havia, portanto, com rarissimas vezes na cultura do pais, uma posi¢do muito
bem delimitada, contra a cultura estrangeira, principalmente no cinema, e o dominio do
cinema nacional na mao de outros paises. Para eles, a industria cinematogréafica
brasileira deveria produzir de forma independente e ter uma perspectiva essencialmente
e autenticamente nacional e popular.

Como dito a respeito dos CPCs, a militancia cinematogréafica era também uma
forma de militancia politica, baseada na crenca de um cinema capaz de contribuir para a
formacdo da consciéncia da classe trabalhadora. Tanto que, para Bezerra “o cinema
acabou se tornando uma ‘“arma” nas maos dos jovens produtores para se construir um
projeto de identidade nacional capaz de entender e transformar a realidade brasileira”
(1998, p. 81). Eles entendiam que, antes de ser industria, o cinema era arte e € através
dela que ele deveria de delinear. Por isso, a busca era pela realiza¢éo, segundo Bezerra,
de filmes ‘descolonizados’, vinculados criticamente a realidade do subdesenvolvimento
e capazes de traduzir a especificidade da vivéncia histérica de um pais do ‘terceiro

mundo.
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A oOtica dominante foi, em ultima instancia, a de demonstrar, sem
malabarismos estéticos e narrativos, como 0 neo-realismo conseguira
realizar na Italia, a dura realidade de um pais pobre, marcado por
grandes chagas sociais. Em outras palavras, levar para as salas de
cinema espalhadas pelo territério nacional uma visdo critica da
realidade social do pais (Leite, 2005, p.94)

Os cinemanovistas, assim chamados 0s cineastas do movimento, tinham a
intencdo de produzir filmes dirigidos as camadas populares a partir de uma abordagem
critica de suas condicGes de vida, como é o caso mais significativo da primeira fase do
Cinema Novo, que tinha como objeto principal a tematica rural, procurando mostrar
temas como a miséria do nordeste brasileiro e a exploragdo no campo. Esta é uma fase
denominada de nacionalista-critica, que vai de 1962-1964. Os filmes desse periodo
foram denominados, direta ou indiretamente, pelas questdes relacionadas as tematicas do

nacional e do popular que norteavam o debate travado pela esquerda brasileira.

O cenério predominante das peliculas foi o ambiente rural, um mundo
ao mesmo tempo arcaico, mistico e alienado. As producdes tentaram
colocar em evidéncia o universo miseravel das populagbes rurais,
submetidas a violéncia, a opressdo politica, a marginalizacdo
econdmica e ao completo abandono pelo Estado. (Leite, 2005, p.98)

Através de documentérios e filmes de ficcdo, a atencdo por essa tematica tinha
um fundamento para eles, que seria a busca por recuperar os “verdadeiros aspectos do
universo cultural brasileiro”, mas que apresentava uma questdo de fundamental
importancia: o fato de ser uma realidade distante da que viviam os diretores e roteiristas
dos filmes. Devido a esse fator, havia nesse momento um debate, principalmente através
dos CPCs, sobre como deveria ser o conteldo e a forma dessa arte que se pretendia
verdadeiramente revolucionaria. E a respeito disso, Bezerra (1998) conta que 0s
membros dos CPCs os acusavam de criar um plano de percepcdo estética inatingivel aos
setores populares, alvo de suas pretensdes artisticas revolucionarias.

E possivel perceber que o Cinema Novo, ainda que através da defesa de uma
simplicidade técnica, “de feito facil”, acabou por criar uma estética propria e irreverente,
que fazia parte do conjunto de artificios para se contar a histéria do Brasil de outra
forma. E ainda, havia outra particularidade que era um cinema marcado por elementos
de choque e de violéncia, pois eles acreditavam, principalmente Glauber Rocha, em um

“cinema de impacto”, em que a proposta era romper com uma ‘“‘contemplagido e
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assimilacdo passiva do filme”, fazendo dele uma “questdo de verdade”, em que, diz o

cineasta:

O que fez do cinema novo um fendmeno de importancia internacional
foi justamente seu alto nivel de compromisso com a verdade; foi seu
préprio miserabilismo, que, antes escrito pela literatura de 30, foi
fotografado pelo cinema de 60: e, se antes era escrito como dendncia
social, hoje passou a ser discutido como problema politico.”

O cinema nesse periodo estava, portanto, interligado a todas as artes que também
passavam pelas mesmas transformacdes. Desta forma, a propria teméatica do movimento
também acompanhou os ares da conjuntura nacional. No entanto, em meados da década,
acontece novamente um dificultador para a democratizacdo da cultura, o golpe civil-
militar de 1964, que foi marcante para a desestabilizacdo de todo esse processo que
entendemos como “revolucionario”. Foram tempos dificeis para a cultura, que nao foi
poupada e teve seu processo de expansdo foi interrompido.

O Cinema Novo ndo acabou nessa ultima fase, ele passou por um processo de
voltar para si proprio, como forma de compreender, a partir de seus realizadores e seus
publico, seu lugar na cultura brasileira desse momento, sendo que nunca alcangou a
identificacdo desejada como organismo social brasileiro. Escrevendo em 1968, muito

préximo dos acontecimentos, Bernardet analisa que

N&o se pode esperar que 0 conjunto da sociedade e de suas instituicdes
reserve uma boa acolhida a esse cinema que nega a situacao presente e
quer transforma-la. Todo grupo social tende a se preservar e a rejeitar
o0s elementos que colocam em questdo as suas estruturas. Por isso, todo

cinema novo consequentemente tende a se marginalizar socialmente”
(A Gazeta, Cinema, 26/06/1968) (Bernardet, 2009, p.140).

Sendo assim, o cinema nesse periodo po6s-golpe foi um dos primeiros setores a
repensar suas propostas e iniciar uma autocritica. Portanto, o ano de 1965 é o comeco de
uma nova fase do Cinema Novo que, através de um novo contexto historico, trocou a
abordagem do campo pelas grandes cidades, através dos questionamentos sobre as
contradi¢des da realidade urbana. “As capitais estaduais, com seus dilemas, suas
contradi¢cbes e injusticas, passaram a ser 0 cenario principal das producdes

cinemanovistas”, conta Leite (2005, p.101). Segundo Bezerra, nesse momento afloraram

22Retirado de “Eztetyca da Fome 65”. Tese apresentada durante as discussdes em torno do Cinema Novo, por
ocasido da retrospectiva realizada na V Rassegnadel Cinema Latino-Americano, em Génova, Janeiro de 1965.
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0s questionamentos das proprias experiéncias nacionais no interior do movimento e o
“trauma” sofrido pelo esvaziamento for¢ado das tentativas de aproximagdo com os
segmentos populares da sociedade brasileira. O cinema se tornou, assim, mais um
espaco para que os intelectuais reavaliassem suas propostas anteriores e reconsiderassem
0 seu papel na sociedade e na revolucdo social.

Foi, portanto, um periodo de intensa autocritica, em que 0s cinemanovistas
comecgavam a perceber que a proposta artistica que defendiam era incompativel com o
fechamento politico. Esta é a terceira e derradeira fase do movimento, que aconteceu
entre 0s anos 1967 e 1969. Leite (2005) relata que os diretores, nesse periodo,
enfatizaram suas préprias contradicbes e denunciaram o fracasso das utopias
transformadoras presentes na primeira fase do Cinema Novo. Talvez a melhor
representacdo desse momento seja o filme de Glauber Rocha Terra em Transe,
considerado 0 momento final do sonho “cinema-novista”, quando diz: “a politica e a
poesia sao demais para um homem sé”.

Podemos perceber que, com o acirramento da repressdo nos diversos setores
politicos e culturais, 0 cinema, como tantos outros setores, passou por novas provagoes,
ou seja, era impossivel manter a mesma producdo que entdo vinha se desenvolvendo e
era cada vez mais sentida a enorme dificuldade de “chegar ao povo”, dificuldade essa
que ja havia sido sentida e questionada nesse momento pelo proprio movimento. Pois, se
antes a dificuldade se dava por conta da linguagem, nesses anos de acirramento, passou
a se dar por uma repressao e impossibilidade objetiva de manter contato.

As criticas feitas ao Cinema Novo dizem respeito, em parte, ao alcance de seus
objetivos e aspiragdes com a luta do povo. H& uma tendéncia, bastante divulgada de que
ele “falava para si mesmo”. Tanto que, para Paulo Emilio, a homogeneidade social entre
0s responsaveis pelos filmes e o seu publico nunca foi quebrada. E ainda diz que o
espectador da antiga chanchada ou o do cangaco quase ndo foram atingidos e nenhum
novo publico potencial de ocupados chegou a se constituir. Ou seja, o “popular” aqui,
muda completamente de sentido e abandona a ideia de um popular de feito simples e
grande publico, como foram as décadas de 40 e 50. No entanto, 0 mesmo autor diz que,
apesar de ter escapado pouco ao seu circulo, a significacdo do Cinema Novo foi imensa,
por ter refletido e criado uma imagem visual e sonora, continua e coerente, da maioria
absoluta do povo brasileiro (2001).

Em se tratando especificamente da producdo documental, Bernardet conta que,

nas décadas de 1960 e 1970, a maior parte da producdo ¢ voltada para o “registro” das
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tradicOes populares, das artes plasticas, da arquitetura, da musica e que estes eram filmes
incentivados pela politica cultural que se adotou na maioria dos governos a partir de
entdo. No entanto, consideramos pertinente tratar aqui dos filmes documentais que
buscaram outro tipo de vinculo com o povo, os filmes que foram realizados “a margem”
daqueles incentivados pela politica cultural do periodo ditatorial. Assim, fica claro que
trataremos de apenas uma parcela do que foi produzido, o que o autor chama de
“documentarios inquietos”, tanto com os problemas sociais como com os da linguagem.

Este ¢ um momento em que, segundo Bernardet (2003), se desenvolve um
género cinematografico chamado de “modelo sociologico” e que traz elementos
fundamentais para a analise que aqui pretendemos. Portanto, utilizando os estudos do
autor, trataremos de dois filmes para abarcar esses elementos pretendidos. Um deles é
Viramundo e outro, Maioria Absoluta.

De uma maneira geral, o filme Viramundo?® trata da situacdo de migrantes
nordestinos que chegam a Sdo Paulo em busca de condigfes melhores de vida, da
desilusdo com a cidade grande e ainda, aponta os caminhos possiveis encontrados por
estas pessoas diante da pobreza e do desemprego: a caridade e a fuga pelo misticismo.

Logo no inicio é dito, através dos letreiros, que a pesquisa do filme foi orientada
pelos professores Octavio lanni, Juarez Brand@o Lopes e Candido Procopio Faz-se uma
referéncia ao quadro de Portinari “Os retirantes (1944)”, utilizado na apresentacao dos
créditos. A partir de uma narragdo “voz off”, o filme tem inicio com imagens de
trabalhadores desembarcando do chamado “trem do norte”. Logo apos essa sequéncia,
uma série de dados sdo apresentados em voz off e entdo, entrevistas com o0s
trabalhadores recém-chegados. Em geral, eles relatam uma busca por melhores
condicdes de vida e esperanga de conseguir ganhar algum dinheiro na cidade. A voz off
novamente relata que desses que chegam, uma parte vai trabalhar na industria, outra na
construcdo civil e outra, nas cidades do interior com a agricultura de mercado e ainda
deixa claro que essas sdo pessoas que vem das regiGes agrarias mais atrasadas
economicamente.

H& também no filme a presenca de um empregador-ator, que é diferente de todas
as demais pessoas do filme, que, de sua sala responde a perguntas feitas pelo locutor

(voz off) a respeito da contratagdo de empregados, da diferenca entre um trabalhador

23Curta-metragem, documentério, 37 min. 35 mm p&b. Roteiro e dire¢do Geraldo Sarno, 1965.
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qualificado e outro ndo. Como bem salienta Bernardet (2003), esse empresario, como 0
locutor, ndo fala de si mesmo, mas sobre 0s operarios.

Vemos filas enormes de doagdo, de comidas, roupas, brinquedos. E entdo, é
mostrado, durante um longo periodo do filme, cultos religiosos protestantes e também o
candomblé. E entdo, novamente sdo mostradas cenas de trem e de embarque das pessoas
que voltam para o campo, pois a tentativa em S8o Paulo ndo foi boa. A partir desta
apresentacdo do filme, ha muitas consideracdes que sdo feitas para chegar a concluséo
de Bernardet e mostrar a construgcdo ‘“‘sociologica” que marcaram os filmes desse
momento.

Muito sdo os aspectos apresentados e riquissima é a andlise feita por Bernardet,
porém, um primeiro aspecto que nos interessa destacar ¢ a questdo de “quem fala o que”.
Através do filme Viramundo, o autor faz uma busca pelas vozes do filme, em que hd um
locutor, pessoas entrevistadas, nordestinos em busca de trabalho em S&o Paulo,
operarios em suas casas, uma mae-de-santo e também, um dirigente de empresa. Para
ele, “essas vozes sdo diversificadas, ndo falam da mesma coisa e ndo falam do mesmo
modo” (2003, p.15).

Nesse sentido, os entrevistados falam do que conhecem, ou seja, sobre sua
propria vida. “Eles sd0 a voz da experiéncia. Falam sé de suas vivéncias, nunca
generalizam, nunca tiram conclusdes. Ou porque ndo sabem, ou porgque ndo querem, ou
porque nada lhes € perguntado nesse sentido” (Idem, p.16). Ja a voz do locutor ¢ bem
diferente, “O locutor ndo fala como eles. Eles falam de si na primeira pessoa, ele fala
deles na terceira; enquanto os migrantes falam de suas situacbes particulares, ele fala
deles no geral” (Idem, p.17). Ou seja, o que podemos ver no filme ¢ um “locutor”, um
“narrador” da vida daquelas pessoas, que é distante daquela realidade e que € munido de
dados e estatisticas que comprovam a fala dos trabalhadores.

A diferenca entre a voz da experiéncia e a voz do saber é a de quem vivencia e a
do outro que pensa sobre aquela vivéncia, que faz as ligacdes necessarias. Essa é entdo a
relacdo estabelecida entre entrevistados e locutor, daqueles que dao informacdes sobre
sua experiéncia e aquele que elabora o sentido de tudo isso. De acordo com o que
acredita Bernardet, podemos ver que as entrevistas funcionam como a “prova da
verdade” e os entrevistados sdo utilizados para dar veracidade a fala do locutor. No
entanto, a reflexdo também ndo é presente, o saber do locutor, é um saber de dados
empiricos, de valores e de uma realidade comum a todos eles. E ainda, como ja

informamos, ha no inicio a presenca dos nomes dos professores orientadores. Esse fato,
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juntamente com os dados apresentados pelo locutor, ddo legitimidade para o espectador,
gue ndo encontra espago para duvidas. Nesse sentido, o autor deixa claro que: “A
postura socioldgica justifica a exterioridade do locutor em relacdo a experiéncia.
Justifica, e mais, torna necessaria essa exterioridade, ja que quem vivencia a experiéncia
s6 consegue falar a partir de sua superficie” (Bernardet, 2003, p.18).

E a voz do saber, um saber generalizante que ndo encontra sua origem
na experiéncia, mas no estudo de tipo socioldgico; ele dissolve o
individuo na estatistica e diz dos entrevistados coisas que eles ndo
sabem a seu proprio respeito. (...) Se o saber é a voz do locutor, 0s
entrevistados ndo possuem nenhum saber sobre si mesmos. (Idem,
p.17)

O autor trata do locutor como o sujeito detentor do saber e os entrevistados,
como 0s migrantes, sdo 0 objeto dessa fala. Essa € uma relacdo que diz respeito ao
discurso da consciéncia. Segundo 0 mesmo, sua participacdo na experiéncia seria a
propria negacdo de seu saber, considerando que, dentro da experiéncia, s6 se obtém
dados individuais, parciais e fragmentados. Ou seja, a conclusdo é a de que a
exterioridade do sujeito em relacdo ao objeto, a que esta obrigado a reduzir aqueles de
quem fala, é um dos fundamentos do seu saber. A narrativa é construida a partir de um
discurso pré-elaborado, costurada pelas falas dos entrevistados, que sdo “guiados” a
dizer aquilo que interessa, caso contrario, se essa fala for além da questdo pré-elaborada,
ela deixa de ter lugar e € cortada na edicdo. O filme é uma generalizacdo na medida que
consegue “cruzar” falas semelhante.

Nessa forma de construcdo do pensamento sociolégico, podemos concluir que,
de fato, ha um pensamento “pronto” a ser apresentado e recheado com fatos do real e
todas as falas encaminham no mesmo sentido, a questdo da terra, ainda que tenham

outros motivos apresentados por eles. Nas palavras do autor,

Para isso, para que passemos do conjunto das histérias individuais a
classe e ao fendmeno, é preciso que 0s casos particulares apresentados
contenham os elementos necessarios para a generalizacdo, e apenas
eles. (...) Essa limpeza do real condicionada pela fala da ciéncia
permite que o geral expresse o particular, que o particular sustente o
geral, que o geral saia de sua abstracdo e se encarne, ou melhor, seja
ilustrado por uma vivencia. Como ndo somos informados sobre essa
operacdo de limpeza do real, temos diante de nés um sistema que
funciona perfeitamente, em que geral e particular se completam, se
apoiam, se expressam reciprocamente. (Bernardet, 2003, p.19)

E quanto ao empresario, ele é chamado por Bernardet de locutor auxiliar. Pois, a

partir do lugar que ocupa, ele também fala dos operéarios de uma forma geral e genérica,

118



estd afastado da realidade tratada, tem uma presenca fisica mas, o filme néo trata dele,
funcionando como intermediario entre os dois. “Sua func¢do ¢ ajudar o locutor a expor as
ideias e os conceitos a serem transmitidos, e a qualificagdo de ‘senhor empresario’
confirma sua competéncia na matéria. Ele alivia a locucdo off do filme, possibilitando
que ela ocupe menos tempo, € aproxima as informagdes genéricas do ‘real’.” (2003,
p.25)

Sobre o funcionamento geral do filme, hd um raciocinio l6gico que é construido.
O filme comeca com a chegada e termina com a saida e chegada de novas pessoas.

As sequencias sdo interligadas de forma légica, cada uma conduz a
seguinte: a chegada a cidade leva ao trabalho; as méas condicbes de
trabalho, ao desemprego; o desemprego, a caridade e ao marginalismo,
ao transe catartico; o marginalismo e a ndo-solugdo pelo transe, ao
retorno (Bernardet, 2003, p.29)

H& algo de essencial nesse filme que é a sua montagem, ha nele uma grande
coeréncia interna que ndo da espaco para outras interpretacdes possiveis. E um filme que
se assume enquanto real, ndo como uma elaboracdo particular do real, e assim, nesse
formato, ndo ha razbes para discussdo ou questionamentos. Segundo Bernardet (2003), a
ndo-contradi¢do do discurso faz com que néo haja contradi¢do entre o discurso e o real,
ja que o real foi construido para servir o discurso, ja que o real é parte do discurso, numa
operacdo tautoldgica.

Diante dessa andlise breve, podemos destacar ainda mais enfaticamente quais sdo
os elementos do modelo sociolégico e como se estabeleceu essa relagdo dos intelectuais
com 0 povo, para que possamos pensar hoje, talvez através desses mesmos aspectos, 0
gue muda com a apropriacdo dos meios de producdo, conforme ja foi dito.

Maioria absoluta® é outro filme de grande valia para compreendermos essa
forma de abordagem e que também diz respeito, novamente, a questdes relacionadas ao
campo. Viramundo, como vimos, tem foco na questdo da migracdo e esse, trata, em
linhas gerais, do analfabetismo entre os camponeses nordestinos. Assim, como Deus € 0
Diabo na Terra do Sol, esses séo filmes importantes para o presente estudo, tanto como
uma forma de enxergar um acumulo de temaética, quando de linguagem. Em Maioria
Absoluta, ha também um locutor, que vai conduzindo a narragdo assim como no filme

anterior, embora com diferencas, por exemplo, ao dizer “nods”, “nossos” ao invés de

24Roteiro, dirego e argumento Leon Hirszman, documentario, 16 min. 35 mm p&b, Brasil, 1965.
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“eles”. Para Bernardet, esse ¢ um filme com claras caracteristicas anteriores ao golpe e
que podem ser percebidas, até mesmo pela influéncia de Paulo Freire.

Ele tem inicio com a fala do locutor que diz qual o assunto do filme, que se trata
do analfabetismo, que atinge milhdes de “irmaos nossos”. Nesse momento, o proprio
filme, nessa narrativa, apresenta sua metodologia, que € de procurar apresentar o assunto
buscando pessoas que vivem em “diferentes niveis” da sociedade. E perguntado para
pessoas (visivelmente) da classe média qual a causa do problema brasileiro. As respostas
sdo diversas, entre elas, uma mulher diz que ndo h& crise e outro homem, ambos na
praia, diz que é uma crise moral. Um dos entrevistados diz que essas pessoas analfabetas
ndo podem votar, pois ndo sabem se orientar, ndo sabem ler jornal, para dar um bom
voto.

S&o mostradas cenas de uma feira popular e novamente a voz do locutor diz,
fazendo referéncia a fala de um dos ambulantes de remédios: “contra a sifilis, a dor de
barriga e a queda de cabelo a quem recomende o0 mesmo remédio: a garrafada. E quanto
ao analfabetismo? As doencas, como 0s males sociais tem causas e € por desconhece-las
que se buscam remédios milagrosos, solu¢cdes absurdas, apenas para escapar a realidade
cujo peso nos oprime”. Bernardet indica que essa fala mostra o papel ocupado pelo
locutor que, assim como em Viramundo, é também “a voz da verdade”, “voz do saber”,
pois, “Embora nao especifique que s6 os entrevistados ou camponeses analfabetos as
desconhecem, essa afirmacdo implica que ele as conhece, ou pelo menos conhece 0
mecanismo que leva a alienacdo da realidade” (2003, p.40)

Ainda com imagens urbanas e da feira, o locutor da dados e indicativos de uma
relacdo do analfabetismo com uma estrutura muito maior de condigdes de vida. Ele cita
diversos dados a respeito da miséria alimentar do povo nordestino, seguida da miséria
cultural. Entdo ele diz: “Passemos a palavra aos analfabetos. Eles sdo a maioria absoluta.

No entanto, 0 homem para o qual é passada a palavra, ndo se manifesta. Para o autor:

Os analfabetos ndo tomam a palavra; ela lhes é outorgada e mesmo
assim ndo tem condicdo de falar, o que legitima que o cineasta tome a
palavra — ou melhor, permaneca com a palavra; o que legitima que se
fale no lugar daqueles que ndo falam. Por outro lado, “passemos a
palavra” indica ainda que 0 filme gostaria que eles falassem.
Encontramos aqui essa contradicdo do intelectual progressista que
espera que o povo fale e aja, mas, como ele elabora uma imagem
passiva desse povo, toma ele a palavra, por enquanto. (Bernardet,
2003, p.45)
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Ap0s fazer uma relagdo da pobreza com o analfabetismo e uma fala “revoltada”
e sincera de um trabalhador, a respeito da comida como necessidade primordial, que sem
comida o homem ndo consegue exercer as outras dimensdes da vida social, volta o
locutor dizendo dados, como “s6 se planta comida em 3% das terras cultivadas do
Brasil” e entdo se inicia uma abordagem em tom quase informal com os camponeses,
que sdo enfaticos ao dizer que o que se planta é s6 cana, que ndo é possivel trabalhar
para eles mesmos, plantar comida para sua propria familia e ndo somente trabalhar no
engenho. Um dos camponeses diz que vota e que, apesar disso, nunca recebeu retorno
para ele e sua familia.

A voz do locutor, novamente presente, conta sobre o descobrimento do Brasil, a
respeito das capitanias hereditarias e da escraviddo brasileira, insinuando a causa da
situacdo da concentracdo de terra. A conversa atinge um nivel de critica bem
significativo por parte dos camponeses, a respeito das contradi¢cOes aparentes em que
vivem. Em sequéncia, h4 uma vista aérea de Brasilia, juntamente com dados de
analfabetismo e consequentemente daqueles que estdo impedidos de votar, porém
produzem a comida para o pais e, nesse mesmo momento, é colocado o questionamento
“e o pais, o que os da?”. Para finalizar, 0 locutor diz que sua vida, como a desses
homens, continua, momento este em que fica mais do que evidente a quem se dirige o
filme, quem ele quer “atingir”.

O filme se dirige a classe média, aqueles que, segundo o autor, sdo beneficiarios
do trabalho desses homens que nada tém. Portanto, “o nosso ¢ o das pessoas
entrevistadas no inicio do filme, classe média, que revelam desconhecimento e ma-fé em
relacdo a situacdo do povo, enquanto se bronzeiam ao sol ou moram em residéncias
elegantes” (2003, p.41). Ou seja, o local de quem assiste € muito diferente daquele do
povo que sera retratado no filme. Entdo, o filme se dirige a classe média, em uma
tentativa de dizer ou incentivar uma a¢do, que ndao poderia mais ser ignorada apés a
tomada de conhecimento. Ou seja: “Nao agir seria cumplicidade com esse estado de
coisas. O filme pretende ter uma acgdo transformadora sobre noés: ele nos informou,
espera de nos a acao consequente” (2003, p.42)

Porém, como bem delimita o autor, o filme n&o nos faz vislumbrar nenhum canal
politico de acdo. Desde a fala do representante da classe média sobre o voto, até mesmo
da fala do camponés e o fechamento com imagens de Brasilia e dados pelo locutor, ha

uma referéncia ou um indicativo de que a solucdo pudesse estar relacionada com o voto,
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ou seja, por serem analfabetos, eram proibidos de votar. Ha dois indicativos possiveis
entdo: um deles é o direito de voto para os analfabetos e outro alfabetiza-los para que

votem. E ainda,

E verdade também que o filme ndo afirma categoricamente que a
solucdo estd no voto. Mas a opcdo pelo voto parece explicar outro
aspecto do filme: por que o filme n3o conclama “esses homens” a
acdo? A solucdo da injustica espera-se que venha de nds,
eventualmente das autoridades, e do voto camponés, mas nao se
vislumbram em momento algum esses homens se organizando,
lutando, tomando em méaos a acdo que levaria a transformacdo de sua
situacdo. (2003, p.44)

Das conclusdes que nos cabem nesse momento, talvez a mais significativa delas
por agora seja a relacdo que se estabeleceu com os intelectuais. Nesse momento fica
evidente, a partir das producdes, que a acdo politica revolucionaria tem origem primeiro
na tomada de consciéncia e estes ganham nesse momento o lugar de “gerador de
consciéncia”. Nesse sentido, “Compete a quem tiver condigdes captar as aspiragdes
populares, elabora-las sob forma de conhecimento da situacdo do pais e reconhecimento
dessas aspiragdes, devolvé-las entdo ao povo, gerando assim consciéncia nele”
(Bernardet, 2003, p.34). O autor conta que, com esse sentido, na primeira metade dos
anos 60 o ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros), o CPC (Centro Popular de
Cultura) e o Cinema Novo trabalharam muito com essa relagdo entre
consciéncia/alienacdo, com a ideia de que o povo ainda ndo conhece suas necessidades,
ainda que as tenha.

Bernardet conta que o “modelo socioldgico”, cujo apogeu situa-Se por volta de
1964 e 1965, foi questionado e destronado, e vérias tendéncias ideoldgicas e estéticas
despontaram.

Sob a influéncia da evolugdo politica posterior ao golpe militar de
1964, dos movimentos sociais que foram abafados ou conseguiram se
expressar, do questionamento relativo ao papel dos intelectuais, das
diversas revisdes por que passaram as esquerdas, do aparecimento das
“minorias” que colocaram a questdo do outro, da evolugdo do Cinema
Novo e da perda de linguagem cinematografica, ao realismo e a
metalinguagem, esse cinema documentario viveu uma crise intensa,
profundamente criadora e vital. (2003, p.12)
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Ha no cinema, por exemplo, experiéncias que traduzem uma perspectiva entao
desenvolvida de que “quem nao pode fazer nada, avacalha”. Esse ¢ o marco do
surgimento de outro movimento no cinema, o Cinema Marginal. Nas produgdes desse
periodo,

Fica explicito o objetivo de evitar as “longas ¢ tediosas” discussdes
existenciais e filosoficas contidas nas produgdes cinemanovista, com
roteiros engajados e temas aridos, em especial as reflexdes sobre as
complexas relagBes dialéticas entre o nacional e o popular. (Leite,
2005, p.106)

Esse é o lema de produgdes como as da Boca do Lixo, que se desenvolveu na
cidade de Sdo Paulo na década de 1970 e tinha como caracteristica a producdo de
comédias eroticas, conhecidas como “pornochanchadas”. “A linha do desespero foi
retomada por uma corrente que se op0s frontalmente ao que tinha sido o0 cinemanovismo
e que se autodenominou, pelo menos em Sdo Paulo, Cinema do Lixo. O novo surto
situou-se na passagem dos anos 1960 para os 1970 e durou aproximadamente trés anos.

A década de 1970 tem questdes prdprias e guestionamentos que nos ajudam a
olhar o presente. No circuito “oficial”, houve uma tentativa, através do Estado, de
construir uma memdria nacional, de valorizar o que o Brasil tinha de bom e enfatizar a
ideia de um “Brasil moderno” ou “pais do futuro”, o qual se deveria amar ou deixar. Tal
plano foi “colocado em pratica” através de uma Politica Nacional de Cultura, em que
foram criados diversos 6rgdos como a Funarte, a Embrafilme, o Instituto Nacional do
Cinema e o Conselho Federal de Cultura. No cinema desse periodo, em meados da
década de 70, as acBes desenvolvidas pelo Estado e pelo mercado deixavam claro quais
eram as iniciativas de producéo que se tentava priorizar.

E o momento da consolidacdo do cinema como industria. 2 Portanto, era
valorizada sua forma de entretenimento, diversdo e ndo de critica ou contestacdo da
realidade. Esse contexto de avango da industria cultural trouxe consigo uma “nova” e
profunda elitizacdo da industria do cinema, ocorrendo um avanco de filmes estrangeiros
e, consequentemente, uma restricdo ainda maior daquela vontade de produzir um cinema
voltado para a realidade nacional e popular. A industria cultural, ou o mercado de bens
simbolicos, ganham uma forga enorme. A televisdo ganha o posto maior da cultura de

massa no pais, e se desenvolvem também outras esferas da cultura popular de massa.

25Esse € 0 periodo em que se consolida a pratica de “ir ao cinema”, situagdo que muda, por exemplo, na década de
1980, por muitos fatores, como a ampliacdo da televisdo, a (des) popularizacdo das salas de cinema, que aumentam 0s
precos e vao para os centros das cidades.
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Para Ortiz (1988), “o que melhor caracteriza o advento e a consolidacao da industria
cultural no Brasil ¢ o desenvolvimento da televisao”. O autor compartilha da ideia de
que a televisdo serviu para integrar os consumidores a uma economia de mercado. O que
vVemos nesse processo é uma internacionalizagdo cada vez maior do capital e do lugar do
Brasil no “capitalismo tardio”. Segundo o autor, essa mudanca econdOmica traz
mudancas também no mundo da cultura, pois além do crescimento da industrializacao e
assim, da producdo nacional de bens materiais, houve também um fortalecimento do
mercado de bens culturais e do parque industrial de producéo de cultura.

E uma contradi¢do aparente entre repressio extrema com uma intensa producao
cultural, na sua forma mais avancada de capitalismo. A producdo cinematografica tem
assim seu periodo de expansdo. Ndo devemos, porém, nos entusiasmar muito com a
qualidade desta industria brasileira; a maior parte dos filmes sdo pornograficos ou
pornochanchadas, como ja nos referimos, por exemplo, a Boca do Lixo.

A repressdo e a censura eram fortissimas nesse momento e as artes em geral
sofriam com essa repressdo. No entanto, como ja dito, havia um determinado tipo de
producdo que era valorizado culturalmente e ndo era reprimido. Ou seja, era de fato uma
repressao seletiva. “Sao censuradas as pegas de teatro, os filmes, os livros, mas nao o
teatro, o cinema ou a industria editorial. O ato censor atinge a especificidade da obra,
mas nao a generalidade da sua produgdo” (Ortiz, 1988, p. 114). O Estado se coloca,
entdo, nessa dualidade entre a repressdo e, a0 mesmo tempo, 0 mais incentivador das
atividades culturais. E portanto, faz parte da indastria cultural o processo de
despolitizacdo da cultura.

Segundo Ortiz,

A industria cultural adquire, portanto, a possibilidade de equacionar
uma identidade nacional, mas reinterpretando-a em termos
mercadologicos; a ideia de “nagdo integrada” passa a representar a
interligacdo dos consumidores potenciais espalhados pelo territorio
nacional. Nesse sentido, se pode afirmar que o nacional se identifica ao
mercado; a correspondéncia que se fazia anteriormente, cultura
nacional-popular, substitui-se uma outra, cultura mercado-consumo.
(1988, p.165)

Com a mudanga da perspectiva da cultura nacional-popular, o que antes estava
em cena, passou a se estabelecer em um circuito marginal. Ou seja, as possibilidades
para as manifestagdes culturais ficaram cada vez mais restritas, sendo que foram

ofuscadas pelo circuito oficial da industria cultural. Esse também foi um periodo
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fundamental para a reorganizacdo da luta e criagdo de um novo movimento de
organizacdo politica, ainda que, em seu inicio, a classe operaria ainda estivesse muito
presa a perspectiva corporativista, herdada da década de 1930.

A década de 1970 foi um momento em que o documentario ganhou uma
importancia muito grande no cenario nacional. Fundamentalmente adentrando a década

de 1970, Gomes conta que:

O setor documental com intenc@es culturais e didaticas reassumiu, em
nivel de consciéncia e realizagdo mais alto, a funcéo reveladora que o
género desempenhara anteriormente. Focalizando sobretudo as formas
arcaicas de vida nordestina e constituindo de certa forma o
prolongamento, agora sereno e paciente, do enfoque cinemanovista,
esses filmes documentam a nobreza intrinseca do ocupado e a sua
competéncia. Quando se voltou para 0 cangago, esse cinema 0 evocou
com uma profundidade — sé igualada num recente programa de
televisdo — de que melhor ficcdo fora incapaz. (Gomes, 2001, p.105)

Essa € uma realidade do documentario que se aproxima do que diz Alea, se
referindo a situagdo da Revolugcdo Cubana, que “ao cinema quase que bastava
simplesmente registrar os fatos, captar alguns fragmentos da realidade, testemunhar o
gue acontecia nas ruas para gue essa imagem projetada na tela fosse interessante,
reveladora, espetacular” (1983, p.19). Havia nas produ¢des da época uma unidade tanto
de tematica quanto de linguagem, eram filmes, em grande maioria, inseridos nos
processos de luta da classe trabalhadora. As cameras estavam no meio das mobilizagdes,
nas portas das fabricas, junto aos trabalhadores e sindicalistas, acompanhava 0s
momentos importantes de decisao politica. Diferente da analise que fizemos dos filmes
da década de 1960 e do “modelo sociologico”, ¢ visivel que as producdes desse
momento tem um tom diferente daquele da “voz do dono”, do dono do discurso. % Um
concepcdo importante e muito presente nesse momento € a de “filmar sobre o vivo”, a
partir de referéncias como Joris Ivens e Dziga Vertov, em busca da naturalidade da
realidade. Roberto Toledo Segall a respeito dos filmes com essa perspectiva muito

presente na década anterior diz que:

O cineasta ndo conseguia se integrar & vida das pessoas para filmar a

26 A revista Filme Cultura nimero 46 é dedicada a essas produgdes cinematografica da década de 1970 e 1980, nela
estdo discutidos, analisados e transcritos filmes como “Bragos Cruzados, Maquinas Paradas” de Roberto Gervitz e
Sergio Toledo, 1979; “Greve!” de Jodo Batista de Andrade, 1979; “Eles ndo usam Black-Tie”, de Leon Hirszman,
1981; “O Homem que virou Suco”, Jodo Batista de Andrade, 1981; “Santo e Jesus, Metalirgicos” de Claudio
Kahns e Antonio Paulo Ferraz, 1984; “Nada Sera Como Antes. Nada?” de Renato Tapajds, 1985.
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vida acontecendo, chegava sempre depois do acontecido e filmava as
pessoas contando. Muito discursivo. A montagem era articulada em
funcdo de uma andlise pré-concebida, de uma teoria que o cineasta
tinha a respeito da realidade. (Revista Filme Cultura, ed. 46, p.18)

Este é um dos diretores de “Bragos Cruzados, Maquinas Paradas”. O filme fala
sobre as elei¢cdes para o Sindicato dos Metaldrgicos de Sdo Paulo em maio de 1978,
demonstrando o embate entre as trés chapas concorrentes.Esse € um documentario em
que fica evidente a mudanca na relacdo entre intelectual-cineasta e trabalhadores. A
palavra é dada aos trabalhadores e ndo ha uma narrativa em off que explique o sentido
do todo, enxergamos essa mudanca de postura, no sentido de deixar o discurso operario
se expressar. O filme e sua narrativa se forma na prépria historia que se desenrola diante
dos olhos do espectador. Para o cineasta Roberto Toledo, se referenciando nessa

experiéncia com o filme,

O cinema novo tinha uma proposta de falar das classes populares, do
camponés, do operario. E a gente acha que se vocé quer falar sobre
eles vocé tem que incorporar um dialogo com eles, tem de incorporar 0
que eles acham sobre eles mesmos em lugar do cineasta, como
intelectual, colocar sua visdo, querer moldar a realidade. Se um diretor
quer fazer um filme sobre sua prépria vida entdo ele pode se fechar,
escrever, fazer coisas maravilhosas. Mas se quer fazer um cinema que
ndo fale sé dele, que fale de outras pessoas que tenham uma condicao
diferente da sua, entdo tem de incorporar nesta discussdo 0 que as
outras pessoas acham delas mesmas. Esta impressao foi o que ficou de
nossa experiéncia (Idem, p.19)

Lembramos,portanto, o de Bernardet, que conta que até a primeira metade da
década de 1960 a postura do intelectual era apontar as inadequacdes contidas no
comportamento da classe trabalhadora e, ainda mais, servia de porta-voz de suas

aspiracdes. A respeito da diferenca para década de 1970, ele diz que:

A este intelectual que assume uma posi¢do superior e que dita regras
de acdo provenientes antes de seus conhecimentos livrescos e de suas
préprias aspiragcbes do que de sua experiéncia, filmes dos anos 70
opuseram a imagem de um cineasta que, longe de querer ensinar, se
elimina diante do comportamento popular que seu filme apresenta, e se
algo hé& de ser ensinado, é ele cineasta que quer ser ensinado pelo
povo. (Revista Filme Cultura, ed.46, p.54)

Fica evidente, na fala dos cineastas, a urgéncia pautada nesses filmes. Sao filmes

que tinha a importancia de formacdo dos trabalhadores e que tinham a utilidade de
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aglutinar forcas, chamar para luta e também registrar o movimento de luta social que
vinha entdo se construindo. Portanto, nessa medida, visualizamos um dialogo muito
grande com os filmes hoje produzidos pela “Brigada de Audiovisual da Via
Campesina”, ainda que deva ser ressaltada uma diferenca fundamental no que tange a
apropriacdo dos meios de producdo e producdo coletiva. Essas mudancas carregam
também uma diferenca no papel do cineasta em relacdo a esses movimentos. Eles
poderiam ser envolvidos ou convidados, sendo que grande parte das producOes
acompanharam as lutas sindicais. Naquele tempo, os filmes ainda eram rodados em
pelicula e ndo existia a possibilidade do acesso do video para 0s movimentos sociais,

como acontece na década seguinte.

Num primeiro momento, particularmente no final dos anos 70, era
importante a gente pegar o conteldo dos movimentos populares que
estavam ocorrendo e devolvé-los ao publico em filmes com um
minimo de interferéncia declarada do realizador. E claro, a
interferéncia esta 14, na escolha dos planos, por exemplo. Mas acho
gue naguele momento haviam questdes que eram prioritarias, pelo
menos eu as via assim. Quando comecaram as greves de 1978, 79 e
80, em S&o Bernardo, me parecia que o prioritario ali era discutir o
processo de organizacdo dos trabalhadores, devolver a eles essa
discussdo, permitir que os filmes alimentassem essa discussao. Isto
era mais importante do que colocar minha opinido sobre a questao.
Depois das eleicdes de 82 e da campanha das diretas, tenho a
impresséo de que a fungdo desses filmes se modificou
completamente. (Carlos Alberto de Mattos, Revista Filme Cultura,
ed.46, p.74)

A década de 1980 vem com novos elementos, sejam eles de carater econdémico-
politicos ou cinematograficos. As mudancas sociais trouxeram também uma nova forma
de se fazer cinema. Com esse campo de conflito, a década de 1980 pode ser considerada
uma década de ressurgimento de mobilizacdo, também uma década de crise em diversos
setores. A sociedade civil buscava se fortalecer e gqueria construir com o Estado uma
relacdo totalmente diferente do que havia sido os ultimos vinte anos. Esse foi 0 marco do
nascimento de diversos e importantes movimentos populares, como a criagdo do Partido
dos Trabalhadores, o movimento pelas Diretas Ja, assim como a Constituinte. Foi
também um momento particular de diferenciagdo dos movimentos em demandas
diversas, como é caso dos movimentos de mulheres, negros, indios, etc., aléem do
importante fato da criagdo do Movimento dos Sem Terra, que extrapolaram os limites da

organizacéo trabalhadora que até entdo era conhecida.
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No que se refere a produgdo cinematografica que estamos chamando de “oficial”,
houve um esvaziamento muito grande das producbes nacionais. Para entender esse
momento, é preciso rever a conjuntura do periodo, analisando questdes como a propria
crise econdmica que tomou conta do pais a partir de 1982 e a recuperagdo do cinema
norte-americano que havia passado pela maior crise de publico de sua histéria entre
meados dos anos 1960 e final dos 1970 e agora renascia com os blockbusters®’. E ainda,
outro fator importante é o esgotamento do modelo da Embrafilme, que foi se
desmantelando até ser extinto pelo governo Collor em 1990, significando um
empobrecimento do aparato estatal de producéo, fiscalizacéo e distribuicéo.

No que tange ao cinema, a década de 1980 representou um aprofundamento
ainda maior da dimensdo mercadoldgica na sua producdo. Nesse sentido, quanto mais
profundo o vinculo com o mercado, maior o afastamento de uma perspectiva critica, e
assim, das bases possiveis de uma perspectiva nacional-popular. Sendo assim, a
conjuntura politica do pais acabou por gerar, nas suas proprias contradicdes e aspiracdes,
acOes de resisténcia no cinema brasileiro, seja através da producgdo ativa dos curtas
universitarios da USP e da UFF ou também, do cinema documental, que ganhou um
félego novo com o processo de redemocratizacao.

E possivel observar que os documentarios aprofundaram-se mais na historia
politica do pais e permaneciam ligados a uma forte influéncia que vinha das décadas de
1960 e 1970.%°E interessante observar que se desenvolveram novas formas de se tratar o
trabalhador, principalmente na figura do operario. Nos anos 1950, este aparecia de
forma idealizada, pois o cinema institucional buscava enaltecer a empresa e mostrar as
boas condi¢des de vida do operério. Portanto, diante do seu vinculo com o Estado, o
cineasta evitava apresentar uma sociedade estruturada em classes. E, como vimos, essa
mudanca € visivel também em relacdo aos anos 1960, em que a atitude critica do
Cinema Novo foi através do camponés ou nordestino.

Bezerra (1998) entende que, nesta altura, o cineasta comecou a perceber que
cometera um equivoco nos anos 1960 ao tentar forcar a ideia de que o artista era povo,

27Este ¢ o nome usado para chamar esses tais “filmes enlatados” norte americanos que tem grande sucesso de publico
e de vendas, porém na maioria das vezes sdo vazios em conteido e sdo um fracasso de critica. Sdo os filmes
comerciais.

28Desse periodo, podemos citar, em nivel nacional, filmes como “Jango” (1984) de Silvio Tendler, que trata de uma
revisdo histérica da ditadura; “Céu Aberto” (1985), que fala dos desafios da transicdo politica; “Uma avenida
chamada Brasil” (1988) de Octavio Bezerra, que trata dos novos problemas do inchago urbano; “A Greve” (1979) de
Jodo Batista de Andrade, que mostra o movimento sindical operario; “ABC da Greve” (1980) de Leon Hirszman;
“Linha de Montagem” (1982) de Renato Tapajos; “Terra para Rose” (1987) de Teté Moraes, que trata do movimento
rural e o importante, “Cabra Marcado para Morrer” (1984) de Eduardo Coutinho.
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ou seja, que pertencia as camadas populares e compartilhava (ou, pelo menos, se

esforcava por compartilhar) de suas ideias e vivéncias, seus problemas e reivindicagoes.

Foi a tendéncia de se colocar a camera “na mao do outro”, quebrando o
dominio da voz do documentarista. Este passou a ser visto como um
sujeito, e ndo o sujeito onisciente e onipotente que acreditava poder
revolucionar a realidade através de sua arte e, mais que isso, dar ao
povo poder politico de atuar sobre a realidade. (Bezerra, 1998, p.210)

Estes documentarios comecavam a apresentar uma perspectiva de que a realidade
popular ndo poderia ser tratada com exterioridade ou superioridade. O artista ja se
percebia na condicdo de vanguarda e entendia que sua visdo sobre a cultura popular e o
cotidiano das classes populares seria sempre uma Vvisdo, que ndo necessariamente
corresponderia a realidade destes setores. A partir dessa mudanca, ha uma quebra na
perspectiva do intelectual que conta a histéria de um outro sujeito, pela adocdo da
necessidade de construcdo de uma relacdo, que se faz por dois sujeitos diferentes mas,
onde ha um potencial para constru¢dao de uma visdo “de dentro”, em que o povo/classe
trabalhadora tem também o direito de expressar suas opinides e de construir uma visao
prépria sobre suas manifestacdes culturais e sua vida cotidiana.

Tais experiéncias dos documentarios pareciam comprovar que a vida cultural
brasileira ndo parou e nem se limitou ao “vazio cultural” ou a Politica Nacional de
Cultura, pois eles colocavam em discussdo a constante intervencdo do documentarista na
realidade que documentava. No entanto, entendiam, a partir de entdo, que esta
intervencdo jamais poderia substituir a visdo legitima dos setores pesquisados. Nesse
sentido, a opcdo adotada por estes cineastas foi a de, segundo Bezerra (1998), tratar de
teméticas da vida cotidiana do elemento popular, dar aos seus filmes um tom de
reportagem, dar a palavra a estes setores, criando uma nova relacdo com a realidade
abordada e o publico.

Este foi um momento muito frutifero, que reabriu caminhos de contato com as
classes trabalhadoras e permitiu aos cineastas e ao publico a retomada de algumas
propostas anteriores. Estes, muitas vezes, eram filmes com uma finalidade muito clara
de tentar construir tendéncias politicas no meio operario, uma vez que também o0s
cineastas independentes se articularam politicamente com os grupos de trabalhadores.
Bezerra acredita que tanto os filmes sindicais quanto os independentes, ao se
aproximarem da figura e da tematica do operario, representaram uma grande inovagdo

para o cinema brasileiro.
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A andlise da autora € a de que,

Foram eles uma oportunidade impar para retomar uma aproximacao
com os setores populares nos moldes do que se pretendia antes do
golpe militar e de fazer da cultura ndo apenas um veiculo para a
conscientizagdo e a mobilizacdo destes setores, mas também um
espaco para ‘dar voz’ a eles, esclarecendo qual a possivel linha de
intervencdo que propunham para a sociedade brasileira em sua fase de
reorganizacdo e retomada da perspectiva democrética. (Bezerra, 1998,
p. 216)

Consideramos falar de “Cabra Marcado para Morrer”, que ao nosso ver ¢ um
divisor de &guas no cinema que se havia produzido até entdo. Concordamos com Villas
Boas (2011) ao afirmar que este filme talvez seja a mais emblematica obra sobre o
rompimento do projeto de pais que ganhava forca entre as classes trabalhadoras, por

meio de suas entidades de classe.

Mais do que um documento histérico, ou uma obra cujo valor se avalia
apenas pela complexa estrutura formal, podemos dizer que a relacdo
dialética entre forma e conteldo do filme organiza esteticamente o
depoimento mais vigoroso sobre nossa tragédia, enquanto pais que nao
se efetivou como nacdo. (Villas Boas, 2011, p. 56)

Esse filme é significativo e emblematico pela sua representacdo politica e
também estética, é a expressao do potencial politico creditado ao cinema em meados da
década de 1960, no momento do golpe. Ele foi realizado através de uma parceria entre 0
Movimento de Cultura Popular de Pernambuco (MCP) e o Centro Popular de Cultura
(CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). O objetivo era a producdo de uma
ficcdo sobre a morte de Jodo Pedro Teixeira, uma lideranca das Ligas Camponesas®® de
Sapé, na Paraiba.

Havia aqui algo de novo no processo de producdo de cinema brasileiro. Os
camponeses eram 0S proprios personagens e podiam até mesmo se auto-representar,
assim como participavam da elabora¢do do roteiro e também participavam em outras
fungdes na equipe. No entanto, o periodo de filmagens é interrompido pelo golpe e ao

invés de se tornar perdido, esse acontecimento se torna parte do filme e a maior

29As Ligas Camponesas vinham sendo criadas desde meados dos anos 1950 com o objetivo de conscientizar e
mobilizar o trabalhador rural na defesa da reforma agraria. Durante o governo de Jodo Goulart (1961-64), 0 nimero
dessas associagOes cresceu muito e, junto com elas, também se multiplicavam os sindicatos rurais. Os camponeses,
organizados nessas ligas ou em sindicatos ganharam mais forca politica para exigir melhores condi¢Ges de vida e de
trabalho.
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expressdao € que as forcas militares cercam a locacdo no engenho da Galiléia e

interrompem as filmagens.

E mostrada com absoluta nitidez a consciéncia da necessidade do
inimigo de interromper imediatamente o processo de filmagem, pois
este era, sobretudo, uma demonstracdo de forca daquela articulacdo de
classes populares, na medida em que organizava uma resposta, em voz
coletiva, em chave cinematogréfica, a repressdo da direita contra a
organizacdo e luta das Ligas Camponesas. (Villas Boas, 2011, p. 57)

A saida encontrada como maior expressdo dessa repressdo, foi a realizacdo de
um documentario, que deixa evidente o primeiro processo e a interrupcao das filmagens,
assim como, devido ao tempo de 20 anos entre o inicio e a finalizacéo, a continuidade da
vida daqueles militantes que, na década de 1960, estavam participando ativamente desse
momento. Portanto, muitas das pessoas sdo recuperadas, através de entrevistas. O que
seria ficcdo foi transformado em um documentério, ha depoimentos de camponeses
contando da tortura que sofreram e jornais da época contando sobre o ocorrido. E uma

mudanca fundamental acontece:

De protagonistas da luta concreta e do filme de ficgdo, os camponeses
passam a espectadores da histéria politica do pais e ficam alheios ao
processo produtivo do segundo filme. No documentario, de um lado ha
0s personagens e de outro a equipe de filmagem, ndo ha mais a
transferéncia dos meios de producdo, ndo ha mais disputa de
hegemonia, 0s camponeses ndo ameacam mais a classe dominante com
a possibilidade de constituirem um bloco historico capaz de propor um
projeto popular para o Brasil. (Villas Boas, 2011, p. 57)

Segundo o autor (2011), o movimento do filme descreve a ascensdo e queda de
uma possibilidade outra de pais. Diante dessas questbes, torna-se necessario
compreender que, juntamente com a democratizacdo do pais, houve também uma
mobilizagdo pela democratizagdo dos meios de comunicagdo nos anos 1980 em toda
América Latina. Faz-se fundamental portanto, compreender o significado da
incorporacdo do video com instrumento da luta de classes. Essa mudanca é a
representacdo, no que tange a producdo audiovisual, da apropriacdo dos meios de
producdo simbolicos pela classe trabalhadora.

Segundo Santoro (1989), foram realizados féruns de debate, encontros, editada
uma grande quantidade de publicacBes, fundados centros de comunicagcdo em varias

regibes e organizados movimentos nacionais com o objetivo de informar e lutar
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sistematicamente por um sistema de comunicacdo mais voltado aos interesses populares,
estes que ndo sdo mostrados através dos meios de comunicacdo de massa oficiais. E,
nesse sentido, o surgimento do video teve extrema importancia para as mudangas na
forma de comunicagdo e nas lutas dos movimentos sociais. Criou-se uma expectativa
muito grande com a possibilidade de apropriacdo e utilizacdo desse meio como forma
dos movimentos captarem e exibirem suas préprias imagens, o0 que era entendido como
um fator determinante para que assim, a mobilizagdo fosse alavancada e potencializada
devido a essa nova leitura possivel dos acontecimentos.

Esses elementos fazem especial sentido num momento em que a sociedade
brasileira se desafiava a pensar seus caminhos de redemocratizacdo no contexto do final
dos anos 1980.Como teremos a oportunidade de analisar no terceiro capitulo deste
trabalho, a producdo do video popular se apresenta, entdo, como uma nova possibilidade
para a acdo politica dos movimentos sociais neste contexto de reorganizacdo da
sociedade civil brasileira, onde visualizamos ndo sé uma crise politica da producéo
cinematogréfica brasileira de uma forma geral, mas também o reencontro, a partir desta
acdo dos movimentos sociais, com as bases de uma perspectiva nacional-popular

prematuramente interrompida na realidade brasileira.
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CAPITULO 3: A PRODUCAO DO V'I’DEO POPULAR E OS DESAFIOS DOS
MOVIMENTOS SOCIAIS, UMA ANALISE DA EXPERIENCIA DA BRIGADA
DE AUDIOVISUAL DA VIA CAMPESINA

3.1 Fundamentos sdcio-historicos da producao de Video Popular pelos movimentos
sociais no Brasil

A constituicdo desse movimento em torno do video € fundamental para
compreendermos, como pretendido, a producdo contemporanea de video popular
brasileira. Sabe-se que, a partir de meados da década de 1980, as cAmeras VHS foram
incorporadas as pautas dos movimentos sociais. Segundo Oliveira (2001), nesta década e
ainda na década de 1990, foram criadas diversas entidades diretamente vinculadas a
utilizacdo do video nos movimentos populares. Ao mesmo tempo, entidades que ja
existiam passaram a incorporar a producdo de videos e a criar departamentos para este

fim.

A essa apropriacdo do video pelos movimentos populares e sociais,
que vira revestida de toda uma simbologia associada a uma pratica
considerada “revolucionaria”, modificando os moldes tradicionais de
fazer comunicagdo, é que se dara o nome de “video popular”.
(Carvalho, 1995, p. 30)

A respeito do seu surgimento em ambito internacional, os apontamentos do
movimento em torno do video nesse momento podem ser sentidos na fala de Godard
que, durante um evento sobre cinema politico em Montreal, falou, se referindo a

televisédo:
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Quero dizer ao publico, inicialmente, que ele ndo possui esse
instrumento de comunicacdo — ainda nas mios dos ‘notaveis’ - mas
que poderé servir-se dele se lhes derem oportunidade para dizer e ver o
que quiser, e como quiser. (apud Santoro, 1989, p.22)

Em outra oportunidade, em 1969, em uma reunido na Universidade de
Vincennes, Godard falou aos alunos e lhes ofereceu um equipamento de video,
desafiando-os para que “tomassem em maos um dos instrumentos do poder” (idem,
p.22). Estas falas, vindas de um cineasta tdo importante como Godard, contribuiram para
instigar uma série de intensos debates nos anos seguintes, em que 0 video passou a ser
visto como possibilidade de “guerrilha de imagens”, que deveria ser feita contraa TV de
massa.

Como vimos, juntamente com experiéncias que ja haviam sido iniciadas com o
cinema, esses sdo os pressupostos do surgimento do “video militante”, que ganha vida
através dos movimentos de contestacdo europeus e norte-americanos do final da década,
em acordo com os ideais partilhados pelo Maio de 1968, a respeito da consciéncia do
papel dos meios de comunicacao no condicionamento ideolégico das classes. Assim,

No inicio da década de 70 o video passa a ser entendido, por sua
potencialidade, como um instrumento da contra-informacao, isto é,
que pode opor a informacdo hegeménica, veiculada pelos meios de
comunicacdo de massa, uma outra verdade, uma outra informacao que
venha preencher a lacuna deixada por esses meios pela omissdo ou
tratamento superficial de temas que questionem as relagbes de poder
estabelecidas. (Santoro, 1989, p.23)

Santoro relata o surgimento na década de 1980 na América Latina, de uma série
de textos que procuravam desenvolver uma estratégia para promover um uso diferente
do video entre os setores populares. Assim, caracteristicas marcantes da proposta do
video militante foram apropriadas com nova roupagem pelos lideres do movimento do
video popular na América Latina. Esse direcionamento é reforcado e orienta as linhas de
pesquisa, por exemplo, da Fundacdo do Novo Cine Latino-Americano, dirigida pelo
escritor Gabriel Garcia Marques e que tem raizes na profunda ligagdo que a grande
maioria dos trabalhos em video possui com compromissos de mudancgas sociais. No
entanto, é possivel perceber e reforcar que, enquanto na Europa o cinema militante tinha

contado com a atuacdo direta de cineastas da Nouvelle vague, na America Latina, ainda
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que em geral esteja relacionado como uma decorréncia do Novo Cine Latino-americano,
0 surgimento do video popular é intrinsecamente ligado a atuacdo dos movimentos
populares. E nesse sentido que Barbero (apud Carvalho, 1995) diz, quando se refere ao
surgimento do video popular na América Latina, que se trata ndo apenas de um
fenomeno de “contracultura” e, muito menos, de um fenomeno de “marginalidade”, mas
também, e fundamentalmente, dos movimentos sociais, dos processos de dominacédo e
de réplica a dominagéo e, portanto, atravessado por um projeto ou, pelo menos, por um
movimento de luta politica, por um declarado vinculo de classe, carregado de uma
perspectiva critica aos preceitos da sociedade capitalista, a partir de visdo e da
alternativa da classe trabalhadora.

Em se tratando da realidade brasileira, Arlindo Machado (apud Carvalho, 1995)
diz que as primeiras pessoas que produziram trabalhos em video, fora do dmbito das
emissoras comerciais de TV, na década de 1970 eram, em sua maioria, artistas plasticos.
Foi somente no inicio da década de 1980, mais precisamente em 1982, que 0 acesso aos
equipamentos foi facilitado. Esse elemento se juntou aqueles da fase final da ditadura,
fazendo com que ocorresse uma apropriagdo e uma consequente proliferagdo do uso do
video pelos movimentos sociais. O marco dessa apropriacdo por individuos e grupos foi
0 surgimento, no mercado, das cdmaras de video doméstico e, mais particularmente, das
primeiras camaras de video acopladas a gravadores portateis. Essa apropriacdo traz em
si caracteristicas como a facilidade de manuseio, condi¢Ges de reprodutibilidade e baixo
custo. Nas palavras de Evandro Santo, do coletivo Nossa Tela, a prépria conceituacdo é

muito dificil e é algo que vem sendo construido pelos proprios produtores.

Quando falo em audiovisual estou pensando em video, o suporte
especifico proporcionado pelas inovagdes tecnoldgicas que trouxeram
o digital e baratearam o custo e indiretamente democratizou, ou pelo
menos de maiores condigdes de acesso a producdo audiovisual. Ao
acrescentar a palavra popular formando o “video popular”, estamos
incluindo neste suporte um jeito especifico de producéo que inclui uma
relagdo ndo comercial entre 0s membros da equipe de producéo, uma
tematica decidida localmente pelos proprios produtores e também uma
liberdade de uso do video que ndo cabe dentro do atual modelo de
direitos autorais. (Revista Video Popular, 02/2010, p.10)

Para Carvalho (1995), a apropriacdo do video por esses grupos significa uma

verdadeira revolugdo nos moldes anteriores de fazer comunicacdo e se insere nos
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processos de comunicacéo alternativa e popular que se instalavam junto aos movimentos
sociais e populares.

Portanto, acreditamos que a pratica do video no Brasil ndo pode ser descolada de
forma alguma das condigdes concretas da conjuntura dos anos 1980. O video popular
ndo foi algo absolutamente autdbnomo, ele era uma forma de resposta e fazia parte de
toda a conjuntura que envolvia esse momento de redemocratizacdo do pais, e
reorganizacdo da sociedade civil, em que vemos o surgimento de diversos espacos de
organizacdo politica, assim com o surgimento de novos e importantes movimentos
sociais no Brasil, como o proprio MST, através de um processo de socializacdo da
politica e de uma abertura para novos temas que passam a fazer parte da cena politica
brasileira, assim como a Campanha pelas Diretas, as Assembleias Constituintes, a
criagédo do Estatuto da Crianca e do Adolescente, etc.

Nesse sentido, segundo Festa (apud Carvalho, 1995, p.38), a década de 1980
chegara marcada por indefini¢bes e contradi¢des que norteardo o fim de um sistema de
poder e o periodo de articulagdo de outro por iniciar-se. Em nivel do governo, discute-se
o fim do militarismo, a democracia, a transi¢do e a reorganizacdo do poder politico e
econémico do pais. Por outro lado, a inflacdo e o desemprego atingem fortemente a
classe trabalhadora e os setores populares, acirrando os conflitos sociais que derrocavam
em atos de violéncia favorecedores do reordenamento das forgas conservadoras em
diversas instancias da sociedade.

Santoro®, sobre o video popular no Brasil, diz:

O video chega aos grupos e movimentos populares como mais um
componente de luta e, por suas caracteristicas técnicas, adapta-se bem
a projetos de comunicagdo popular que tém os diferentes grupos
sociais como publico-alvo, prestando-se desde a simples exibicdo de
programas pré-gravados até a producdo de mensagens originais. (1989,
p.60)

Portanto, € entendido como video popular tanto a producdo de videos
diretamente pelos movimentos sociais quanto aqueles por iniciativa prépria sob a Otica
dos movimentos, ou seja, a partir de seus interesses e suas necessidades. Para o autor

acima citado, o video popular tem uma definicdo abrangente, que tem como referéncia

30 Foi fundador e presidente da Associacdo Brasileira de Video Popular e participou da criacdo da TV dos
Trabalhadores; dirigiu a R&dio USP e foi coordenador de TV da Fundagdo Roberto Marinho. Na década de 1990 foi
presidente da coaliza¢do internacional Vidéazimut. Autor de diversos textos na area de TV e video e do livro
"A Imagem nas Mé&os".
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primordial a pratica do uso do video pelos movimentos populares, o volume dessa
producdo, o seu teor, 0s grupos que sdo responsaveis por ela e a exibicdo de programas
comprometidos com a realidade social. Dessa forma, o autor nos conduz a pensar que
uma questdo chave para a discussdo sobre o video popular no Brasil é a compreensdo do
modo pelo qual os grupos de video inserem-se nos movimentos populares e as relacdes

que estabelecem com as instancias de poder local, com as liderancas e entidades.

O movimento de video popular teve como proposic¢do dar voz aqueles
que, excluidos econdmica e politicamente, ndo tinham acesso aos
meios de comunicacgdo. Pretendia-se que os videos ndo apenas fossem
feitos sobre e para 0s movimentos populares, mas, fundamentalmente,
pelos movimentos populares. (Oliveira, 2011, p. 239)

Santoro e varios outros realizadores fizeram um esfor¢o para tirar o video
popular de sua area demarcada de exibicdo, somente entre os grupos envolvidos e no
interior dos movimentos, e inclui-los no circuito de festivais de cinema, como aconteceu
no Festival Latino-Americano de Cinema, em Cuba, no inicio dos anos 1980. Esse

militante do video popular no Brasil entende que

O video ndo tinha o glamour do cinema, ndo tinha grandes nomes
como realizadores e a qualidade nem sempre agradava. Mas, apesar de
ndo serem muito bons, os videos davam conta de coisas
impressionantes: a tomada da Corte de Justica colombiana por
guerrilheiros, as revolugbes na América Central etc. Nos
argumentavamos que era através dos videos, e ndo através do cinema,
gue a historia recente da América Latina estava sendo contada. (apud
Alvarenga, 2004, p.50)

E completa dizendo que:

O video popular viria, portanto, ocupar um espaco ndo ocupado pelas
coberturas televisivas de uma maneira geral, como tinha sido
explicitado no ideario do video militante ainda na década de 1960, mas
também n&o ocupado pelo cinema, como estava sendo formulado pelos
idealizadores do video popular latino-americano, na década de 1980,
tampouco, poderiamos acrescentar, pelo experimentalismo da
videoarte do grupo dos independentes. (Alvarenga, 2004, p. 51)

Para Oliveira, fica claro que o video popular pretendeu se diferenciar do
entretenimento e da noticia, pois, sobretudo na fase inicial, ele ndo foi produzido com a

finalidade de servir ao lazer, nem de apenas noticiar acontecimentos da mesma maneira
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como fazem os jornais televisivos. Para o autor, “a camera ¢ utilizada para expor a
realidade na sua crueza, de modo a produzir evidéncias “realistas” aptas a captar o
interesse ¢ a mobilizar vontade de agir dos espectadores” (2011, p. 241). Desde o seu
surgimento, segundo Motta (apud Carvalho) o video tem “fun¢do de potencializagdo”,
Ou seja, para que 0s movimentos tenham maior repercussdo, impacto, alcancando outras
comunidades, autoridades e a sociedade em geral. Nesse sentido, “o video comeca a
ocupar papel preponderante no registro dos movimentos populares, e uma de suas
caracteristicas mais importantes, o que lhe diferencia do cinema, é exatamente sua
agilidade e imediaticidade e consequente atualidade” (2001, p.30).

Alvarenga (2004) acredita que 0 movimento do video popular, da mesma forma
que o video militante,defendia, em uUltima instancia, a participacdo direta no sentido de
que a camera deveria estar nas mdos das pessoas para que elas proprias pudessem tomar
as suas imagens do mundo e ainda, segundo a autora, é fundamental compreender que
esse processo ndo seria uma decorréncia da evolucdo tecnoldgica, mas fruto de uma
decisdo politica dos realizadores de video ligados aos movimentos sociais. Estamos
falando aqui dos videos da década de 1980. Era muito recorrente a presenca de um
sujeito coletivo, uma organizacdo, que tem a funcdo de unificar e potencializar a luta e,
por isso, havia o entendimento de que através da organizacdo 0 sujeito tomaria
consciéncia da possibilidade de agir e transformar e mundo.

A autora acima citada fala ainda em duas modalidades principais de videos, “os
videos de denuncia, que mostram situacdes como de miséria, opressdo, violéncia e
destruicéo, e os videos de luta, que registram acdes como uma greve, ocupacao de terra,
etc. Com as devidas ressalvas, podemos desde ja situar que algumas caracteristicas
fundamentais desses videos dialogam muito com a experiéncia de producdo da Brigada
de Audiovisual da Via Campesina. Estes sdo muitas vezes, filmes marcados pela
urgéncia e pela sua importancia nos espagos de luta. Como veremos adiante, a pauta
posta aos videos é muito semelhante a essa perspectiva de dendncia, de registro das lutas
e de ampliacdo davoz do movimento camponés.

A respeito dos filmes produzidos pela Associa¢do Brasileira de Video Popular,
Oliveira (2001) conta que havia o entendimento de que para alcancar seu objetivo de
potencializar as acdes politicas, era preciso deixar evidente uma sentenca do tipo “¢
preciso que isto mude!”, com a intengdo de tornar individuos e grupo agentes de uma
acdo transformadora. Essas produgdes, chamadas pelo autor de video popular tipico, sao

aquelas que solicitavam a asser¢do do espectador quanto & necessidade de mudar uma
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determinada realidade. E ainda, ao fazer uma pesquisa mais voltada para o acervo do
material produzido pelo movimento, Oliveira (2001), conseguiu compreender que 0S
videos mais antigos sdo centrados na tematica sindical e na questdo da terra, enquanto
depois h& uma diversificagdo bem maior, passando a abordar temas influenciados por
questdes conjunturais como o movimento pelas eleicdes diretas para presidente, a
mobilizacdo em torno da Constituinte, as campanhas eleitorais, o centenario da
Aboligdo, a realizagdo da Eco — 92, etc. E ainda diz que o expressivo numero de videos
que tratam da mulher, da inféncia e da juventude, da salde e da sexualidade também

traduz a agenda dos movimentos urbanos naguele momento. Portanto,

Alguns dos temas ndo circunscritos as lutas sindicais e ao trabalhador
rural, tais como o cotidiano de pessoas que sobrevivem da cata do lixo,
a vida de imigrantes que sobrevivem debaixo dos viadutos, a situagdo
das prostitutas, as lutas de moradores que se unem contra a
especulagdo imobiliaria e contra as tentativas de expulsa-los de suas
moradias, a unido de pessoas para construcdo de suas moradias, ja
vinham sendo abordados nos documentarios em pelicula da década de
70 e inicio dos anos 80. A énfase na abordagem de temas referentes a
mulher, & crianca, & sexualidade, & prostituicdo e as relacdes de género
ganhou espaco nos anos 80, e pode-se dizer que € uma caracteristica
desta década.(2001, p.25-6)

O mesmo autor considera sintomatico que, apesar do término do periodo
ditatorial, a tendéncia dos videos ndo foi a radicalizagdo da discussdo politica, nem
mesmo o desenvolvimento de reflexdes mais aprofundadas das relagfes entre as praticas
de comunicacdo e de educacdo popular e a formulacdo de um projeto politico para a
sociedade. Ao contrario, o que se verificou foi o repldio a tais enfoques, que foram
estigmatizados como aquilo que, segundo ele, era “velho”, que deveria ser superado e
portanto, através da critica ao video “panfletario e chato”, da apologia ao “novo”,
também se desqualifica um determinado projeto politico.

Em termos historicos, talvez um evento importante tenha sido a marca inicial do
movimento. Em 1983, foi realizado um curso de capacitagdo em video para grupos que
atuavam junto aos movimentos populares. Foram 13 grupos participantes e a primeira
acdo, fruto do curso, foi a documentacdo do Congresso das Classes Trabalhadoras —
CONCLAT, o congresso que deu origem a CUT, de extrema importancia para a
organizacéo dos trabalhadores naquele momento e que se realizou no pavilhdo da falida
Companhia Cinematogréafica Vera Cruz, em S&o Bernardo do Campo. O resultado final
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foi transformado em dezenas de cOpias que foram distribuidas por todo pais e que
despertavam muito interesse nos movimentos e sindicatos.

Em 1984, ja eram muitas produc¢des que tratavam do tema de interesse social,
produzidas pelos movimentos sociais. Tanto que, ainda no governo Figueiredo, foi
programada a | Mostra Brasileira de Video Militante, porém a mesma foi impedida de se
realizar por uma acdo da Policia Federal, alegando que os organizadores ndo tinham
liberagdo para a exibi¢do dos filmes pretendidos, ou seja, ndo tinham certificado de
censura, ainda vigente naquele momento. Santoro (1989) conta que, diante da negativa
dos realizadores em submeter suas producfes a qualquer tipo de censura, a mostra foi
adiada e ndo mais se realizou. Porém, depois desses episodios, surgiu um boletim,
primeiramente chamado de video clat e depois de video popular, cujo primeiro nimero
saiu em agosto de 1984 com 2.000 exemplares, enviados também para 200 institui¢oes
internacionais. Esse é um resultado da percepcdo da necessidade de circulacdo de
informacdes entre os grupos populares de video, ndo apenas no que diz respeito as
experiéncias que estdo sendo vividas, como também na veicula¢do de noticias, dados
técnicos, divulgacdo de programas e espacgo para discussao.

Ainda em 1984, foi realizado o | Encontro Nacional de Grupos Produtores de
Video no Movimento Popular, em Sao Bernardo do Campo. Estavam presentes cerca de
100 pessoas de 40 grupos e entidades de todo pais. Santoro conta que as conclusfes
apontaram no sentido de fortalecer a organizagéo e os trabalhos comuns dos grupos € a
mais importante foi a proposta de criacdo de uma associacdo de pessoas que
trabalhassem com video popular, com a intencdo maior de difundir o uso do video nos

movimentos populares.

Com o objetivo de dar sequencia a esperada acdo de organizacédo, de
representacdo politica dos grupos, de busca de financiamentos para a
compra de equipamentos de pos-producdo para uso coletivo, de
facilitar a organizacdo de mostras, o contato entre diferentes grupos
para a co-producdo, e de oferecer cursos e seminarios. (1989, p.68)

Estes sdo fatores fundamentais para criacdo da Associacdo Brasileira de Video
no Movimento Popular (ABVMP), em dezembro do mesmo ano, dando materialidade
ou consisténcia de movimento. N&o era um lugar especificamente de producdo de videos
e sim um lugar de mobilizagdo de aglutinagdo, servindo como ponte entre as entidades
produtoras de video no Brasil, para a distribuicdo, capacitacdo e organizacdo de

encontros, dentre outras atividades.
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A partir da criacdo da ABVMP, ocorreu também o Il Encontro, que foi muito
importante para 0 amadurecimento das funcGes e acdes da associacdo. Com apoio do
Departamento de Jornalismo e Editoracdo da ECA-USP, foi tracado um plano de acéo
da entidade para 1986 e 1987. Para Santoro (1989), o amadurecimento das discussoes a
partir da préatica bastante desenvolvida pelos grupos em suas areas de atuagéo foi o ponto
alto do evento, que teve como temas centrais “a linguagem do video”, “distribuicao de
programas de video”, além de um curso de video para iniciantes.

Ja em outubro de 1986, a ABVMP realizou o Il Encontro Nacional de Grupos
de Video Popular, discutindo temas como “video popular e a Constituinte”, “formagao
do realizador de video popular”, dentre outras agdes, vinculadas a conjuntura politica do
pais. Em 1987, foi realizado o IV Encontro Nacional e o tema central era “Por que fazer
video popular hoje”. O IV Encontro trouxe varias questdes que, como podemos
perceber, ja estavam postas desde a década de 1980 e muitas das quais usaremos como

analise para a producdo contemporanea. Algumas delas séo:

O registro e o documentario ndo sdo as Unicas, € nem sempre as
melhores formas de passar-se uma ideia a um grupo espectador.
Muitas vezes a ficcdo, o humor, a critica satirica podem ser mais
eficazes do que a simples dendncia por meio de discursos;

Ha um rechaco, por parte do publico, de discursos de depoimentos
muito longos, em muito devido ao alucinante ritmo dos programas da
TV brasileira;

O video popular, assim como a comunicacdo popular, ndo deve ser
grosseiro e mal acabado, passando a ideia de que pode ser mal
realizado, pois tem sempre valor porque é popular. Deve-se procurar
sempre uma melhor qualidade, em todos os sentidos, para transmitir
com mais eficacia as mensagens. (Santoro,1989, p.100)

Portanto, diante dessas e outras questdes colocadas, 0 que se chamou ou chama
de Movimento de Video Popular abarca um conjunto de préaticas e de associacdes, de
grupos diversos espalhados pelo pais e que, de certa forma, mantinham vinculo com a
associacdo. Oliveira (2001) conta que, no decorrer da existéncia do Movimento de
Video Popular, foram realizados doze Encontros Nacionais, reunindo associados,
produtores, pesquisadores e usuarios de video popular. Havia também, como hoje, um
movimento latino-americano, que teve encontro em 1988, em Santiago. Segundo dados
da época, estima-se que, em 1992, existiam cerca de 400 grupos de video popular na

América do Sul, sendo que 200 destes estavam no Brasil.
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E importante ter em mente que essa delimitagdo tem um conjunto bem restrito de
movimentos envolvidos, com objetivos limitados e com uma exibicdo bem direcionada.
A conjuntura da época fazia com que os videos levantassem a bandeira de que ndo
apenas fossem feitos sobre e para os movimentos populares, mas, fundamentalmente,
pelos movimentos populares.

De acordo com Oliveira (2001), entre as entidades produtoras de video popular,
algumas se tornaram referéncia para 0 movimento, destacando-se, no Rio de Janeiro, 0
IBASE - Instituto Brasileiro de Analises Sociais e Econdmicas; a FASE — Federacéo de
orgéos para Assisténcia Social e Educacional e o CECIP — Centro de Criacdo de Imagem
Popular. Em Séo Paulo, podemos destacar a TV dos Trabalhadores (TVT), vinculada ao
Sindicato dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do Campo e Diadema e o Instituto
Cajamar. Em Olinda, se destacou a TV Viva, ligada ao Centro Cultural Luiz Freire, a
partir de uma metodologia inovadora de exibicdo de uma programacao mensal em praca
publica.

Para Carvalho (2001), fica claro que uma categoria que ird permear 0s caminhos
da prética do video popular é a das classes sociais. Essa experiéncia é, portanto, para a
classe trabalhadora, uma redefinicdo, a construcdo de uma nova forma de se fazer
politica, pois, influenciando a luta no processo de transicdo democratica, havia uma crise
posta, em que a inflacdo e o desemprego atingem as classes trabalhadoras, acirrando 0s
conflitos sociais, 0os questionamentos, aflorando as contradi¢cbes. No entanto, esse

movimento ndo estava isento de contradi¢cdes. Segundo Motta (apud Carvalho):

Sequer o carater de classe da comunicacdo popular constitui garantia
contra contetdos ambiguos, ja que eles sdo elaborados num contexto
de dominagdo onde o pensamento das classes populares — mesmo
quando num grau de consciéncia consideravel — estdo impregnados de
valores dominantes. E isso mesmo quando eles sdo “coletivamente
definidos, levam & mobilizacdo ou (...) expressam reivindicagdes
claras. (1995, p.40)

Por isso, acredita Carvalho que:

O video popular sera definido como instrumento de educagdo popular
quando o espectador passa a ser também sujeito da a¢do, sendo funcdo
do video se constituir instrumento para a reflexao da prépria acdo e sua
realizacdo se constituindo, por si s6, um processo educativo em Ssi
mesmo. (1995, p.53)
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Desde ja, podemos reunir elementos importantes para a analise da atualidade.
Pois, na década de 1980, ja se apresentava o que € chamado por Oliveira (2001) de
“situacdo paradoxal”. Para ele, havia, de um lado, a inten¢do de que os videos fossem
produzidos para o povo, sobre 0 povo, e se possivel com o povo — ou seja, um ideal de
plena participacdo daqueles que seriam o objeto do video e que se tornariam sujeitos/
agentes na sua realizacdo. E de outro lado, ocorreu uma crescente exigéncia de
qualidade, de elaboragdo, de aprimoramento no uso da linguagem do video, que
implicava na profissionalizagdo da realizagdo. Diante deste impasse, segundo ele, na
grande maioria dos videos feitos, essa participacdo ndo fica evidente, ndo na totalidade
da realizacdo.

Como jé dito, com o término da ditadura civil-militar, houve também uma crise
de representacdo daquilo que se vinha fazendo, através de discussdes politicas e 0
aprofundamento das acfes. Ao contrario do fortalecimento das agdes politicas de um
projeto que vinha se construindo, gestou-se também certo repudio a esse enfoque de
classe como uma forma de se fazer politica que era ‘velha’, que deveria ser superada. A
essa ideia, estava ligado o video “panfletario, chato, militante”. Havia entdo uma
apologia ao “novo”, que derrubava em seu cerne ndo somente uma forma de filme, mas,
fundamentalmente, um projeto politico que vinha se estabelecendo. Pois, o que se
observa, em termos de video, é que é quebrada aquela perspectiva, apresentada no
“video tipico”, em que o problema em questdo era lido através das estruturas e
contradi¢Oes da sociedade e encaminhava para a organizacao coletiva e ainda mais, para
uma clara perspectiva de transformacdo da sociedade. Essa forma narrativa estava de
acordo com a pratica politica que vinha se construindo e servia bem ao objetivo de
motivar a a¢do diante da questdo apresentada. E possivel perceber que, na década de
1980, os videos estavam voltados para a ideia de “fazer a cabe(;a”gl. Como ja dito, havia
uma estrutura de dentincia e também o entendimento da “tomada de consciéncia” com
um elemento fundamental a ser trabalhado para levar entdo a transformacdo da
sociedade, seria uma pratica de choque. Podemos ver que essa € uma postura e uma

pratica distinta daquela da década de 1960, em que a dendncia era uma forma de

31Alguns deles sdo: “O ultimo Garimpo”, dire¢do de Waldir Martins e NelsoBaltrusis, documentario, 23min, Sdo
Paulo, 1984; “Na terra dos corta bracos”, diregdo de AchilesPantazoupoulos, 17min, Brasilia, 1989; “Batalha de
Guararapes”, dire¢do de Jodo Luiz van Tilburg e Luiz Rodolfo Viveiros de Castro, 42min, Rio de Janeiro,
1984;“Com unido e trabalho”, produgdo da FASE, 33min, Rio de Janeiro, 1983; “Conversando a gente se
entende”, diregdo de José Barbosa, Mara Cordeiros e DirkSegal, 15min, Jodo Pessoa, 1989.
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culpabilizacao da classe média, ou seja, as producdes eram para “fora”, ou vinham “de
fora”. Agora, o ponto chave é a tomada de consciéncia e indicativo de acdo da sua
prépria vida e ndo mais da vida do outro.

Nos anos 1990, com a mudanca na conjuntura politica, econémica e social e a
inauguracdo de tempos dificeis pala a luta, a producdo de video muda a sua forma de
realizacdo e também de publico. Portanto, para além dos acontecimentos, do ponto de
vista tecnolégico, é inaugurada uma nova forma de fazer filmes, de captar imagens e

som, assim como todas as diferencas no processo digital de pos-producdo. Para Oliveira:

As mudancas que separam o0s videos de 1984 daqueles de 1995 (...)
parecem apontar para uma tendéncia & ampliacdo do territdrio
sensorial mobilizado pelos videos, que foi acompanhada pela
sofisticacdo dos recursos utilizados na produgdo de estados no
espectador. (2011, p. 247)

Como ja situamos, ha uma perda do foco nas relacbes de trabalho e hd uma
ampliacdo das tematicas e também uma sofisticacdo na producdo. Diferente do foco
sindical, é incorporada uma série de teméticas como a questdo das mulheres,
homossexuais, indios, negros. Essa ampliagdo pode ser considerada parte da
socializacdo da politica e ampliacdo das politicas sociais. Ha aqui uma mudanca no
tratamento, acompanhado de uma mudanga também no contetdo dos videos. Oliveira
conta que, aos poucos, se acentuou a problematizacdo da responsabilidade individual, no
lugar da dendncia das relagdes de trabalho e exploracdo, que entdo vinham se

mostrando. E o autor ainda analisa que:

Ao dar visibilidade a novos problemas, instaurou-se ja nos primeiros
anos do movimento de video popular uma tensao entre aquelas formas
de encadeamento das acGes que remetiam a transformacdo estrutural
da sociedade e novas modalidades de encadeamento que ja ndo
apontavam necessariamente para esta grande transformagéo. (Oliveira,
2011, p.248)

Em 1995, foi publicado o ultimo boletim Video Popular, pela ABVP. A edicéo
numero 30 trazia a frase “Fim de ano, fim de gestdo”, que era a representagao dos
maiores questionamentos, contradicdes e dificuldades da época, como pode ser

percebido na fala dos membros naquele momento.

Vivemos uma situacdo paradoxal. Distantes da ditadura e do fantasma
do imperialismo, encontramo-nos mais desprovidos do que nunca:
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mingua a cooperacao internacional que sempre sustentou a ABVP, os
dolares que chegam ndo fazem frente aos custos em reais. Mas por
outro lado abrem-se como nunca as oportunidades audiovisuais: canais
da cidadania do cabo, internet, multimidia, as perspectivas de futuras
TVs comunitarias por baixa poténcia (p.47)

Esse é o marco do esgotamento do que se chamava oficialmente de Movimento
de Video Popular.** No entanto, ainda que a partir de meados da década de 1990 até os
dias atuais, a conjuntura politica e social do pais seja muito diferente, estes sdo, com
certeza, 0s precedentes do movimento existente hoje, ndo com a mesma denominagéo,
mas que se configura a partir de denominagdes diversas como o “cinema de quebrada”,
“cinema comunitario” e “video popular”. Ainda com o “esgotamento”, essas foram
formas encontradas, em um momento politico oportuno, de criagdo de meios
“alternativos” e “populares” de comunicacdo e formacdo militante, contraria a
comunicacdo de massa através dos monopolios. Essa foi uma forma de luta possivel,
uma forma declarada de enfrentamento pela classe trabalhadora.

Das grandes mudancas que podemos apontar desse momento dos anos 1980 e
1990 (e que irdo retornar no anos 2000), uma que se destaca é a de que o video teve um
papel muito importante nas lutas que se travavam. Havia nessas producdes uma tensao
acerca da proposta de transformacdo estrutural da sociedade e das novas formas de
expressdo que vinham entdo se consolidando, de forma que os videos acabaram por dar
visibilidade a essas mudangas, ele foi influenciado e também influenciou as lutas desses
momentos.

Com a inflexdo das lutas e a entrada do pais na Idgica neoliberal, houve também
um declinio de toda essa expectativa que foi criada em relacdo ao video, o que trouxe
mudancas significativas também na forma do fazer. Para Diogo Noventa(2013), “a
ascensdo e o refluxo do video popular no Brasil correspondem também a ascensdo e ao
refluxo de uma determinada aposta na historia”. Nesse sentido, os produtores de video
popular agiam no sentido de fortalecer esse processo de lutas dos movimentos sociais e a
perspectiva de que através da organizacdo popular seria possivel transformar a
sociedade. Portanto, as mudancas no video popular séo parte da transigédo historica dos

movimentos sociais nesse momento.

320 acervoABVP - Associagdo Brasileira de Video Popular - esta inteiramente digitalizado e disponivel na
videoteca da PUC-SP, formando um conjunto de 900 titulos de videos dos anos oitenta e noventa que sdo um
referencial estético e politico para os dias de hoje.
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Alvarenga alerta que varios projetos que vinham da fase do video popular
comecam a abdicar da camera, transferindo-a para as maos dos grupos sociais. “Seria
preciso valorizar o0 aspecto prético, ja que existia certo esgotamento do discurso, que
ocupara o primeiro plano na fase do movimento do video popular” (2004, p.63). Assim,
segundo a autora, para que a camera migrasse para a mdo de pessoas que nunca antes
haviam manipulado um equipamento de video, foi preciso criar oficinas. Essa € entdo
uma caracteristica muito importante acerca da produgdo contemporanea, em que a
maioria das criagdes se da através de oficinas e coletivos de producéo, que acabam por
desenvolver metodologias préprias e levantam questdes sobre a educacao popular no
audiovisual. Ou seja, a realizacao de oficinas foi o caminho escolhido e necessario para
se resolver o grande impasse sobre a participacdo e criacdo efetiva dos sujeitos
envolvidos.

Podemos considerar essas mudangas e 0s novos elementos incorporados como a
“retomada” do video popular com uma nova vertente. Uma grande mudanga que ocorre
a partir de 1995 é a vontade e o empenho por fortalecer o trabalho préatico e a
participacdo efetiva dos grupos. Na primeira fase do Movimento de Video Popular, essa
participacao era declarada mas, ndo se efetivou no sentido de dar a cAmera nas maos das
pessoas, membros, sujeitos, para que elas mesmas se filmassem, e era exatamente o que
se buscava agora. Sdo postas em pauta as questdes sobre a efetiva participagdo dos
sujeitos contanto suas proprias historias. Portanto,

Aquela reivindicagdo que remota ao video militante, ainda na década
de 1960, de que a cAmera esteja na mao das pessoas para que elas
préprias pudessem tomar suas imagens do mundo, reiterada pelo video
comunitario, tornou-se, enfim, possivel. Entretanto, isso acontece
guando ndo existe mais uma perspectiva revolucionaria nesse gesto.
Esse discurso poderia surgir agora em qualquer grupo que defendesse
a formacdo de uma sociedade democratica para além da
democratizacao ocorrida no ambito do Estado. (Alvarenga, 2004, p.64)

Os anos 2000 trazem novos elementos para contexto de produgdo de audiovisual
popular. Em 2004, comegaram a surgir os festivais desse tipo de producédo e diversos
grupos estavam em formacdo. Este € o marco de criagdo de politicas publicas para a area
da cultura como o Revelando Brasis, dirigido a moradores de municipios brasileiros de
até 20 mil habitantes. O programa é uma parceria da Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura com o Instituto Marlin Azul, com patrocinio da Petrobras, através

da Lei Rouanet. Houve também a criagdo dos Pontos de Culturapor meio da Secretaria
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de Programas e Projetos Culturais, do Ministério da Cultura. E também, em Sao Paulo
foi lancado o VAI — Valorizacdo de Iniciativas Culturais. Em 2005, as entidades e
coletivos paulistas comecaram a se organizar com o objetivo de propor politicas publicas
para o setor.

Neste mesmo ano, foi fundado em S&o Paulo o | Forum Paulistano de Cinema e
Video Comunitario Jovem. Cirello (2010) conta que “dos longos e intensos debates
realizados naquele ano foi possivel detectar a existéncia de muitas entidades e coletivos
realmente interessados e dedicados a construir em conjunto diretrizes para politicas
publicas para o setor” (p.65) e ainda, segundo ela, os diversos encontros realizados em
2005 foram excepcionalmente importantes por promoverem maior integracdo entre 0s
variados agentes dessa experiéncia, 0 que acabou por resultar em diversas parcerias e,
especialmente, a realizacdo da Mostra Cinema de Quebrada , ainda em 2005, e também
a formacdo, em 2008, do Coletivo de Video Popular. Este coletivo se tornou um
importante espaco de articulacdo entre os diversos coletivos, por ter um projeto de
atuacdo nas areas de producdo, formacdo, exibicdo e distribuicdo de video popular,
buscando criar agfes conjuntas, trocas de experiéncias e solucdes para, por exemplo,
pensar politicas publicas nesta area. A consolidacao desse coletivo é fruto de um longo
processo de trocas entre atores envolvidos com audiovisual na cidade de Sao Paulo.
Com cinco anos de formagéo, o coletivo realizou a¢cdes como a publicacdo da Revista do
Video Popular e a organizacdo e realizacdo de quatro edicdes da Semana do Video
Popular.

H& outros importantes espacos do video popular na atualidade. Outro deles é o
Felco Brasil - Festival Latinoamericano de laClaseObrera, que se iniciou como um
festival na Argentina e hoje tem um coletivo em S&o Paulo. Chegou ao Brasil em 2006,
quando estudantes de audiovisual em conjunto com movimentos sociais decidiram
realizar a edicdo brasileira do Festival. Eles acreditam no cinema como um instrumento
revolucionario e usam o slogam“um festival de outra classe”, em que se dizem
inteiramente comprometidos com a classe trabalhadora, “seja como publico, seja como
foco das obras de arte, seja, enfim (e principalmente) como sujeito de transformagéo
social”. Nesse sentido, assumem a tarefa de difundir, sempre de maneira independente,
producdes audiovisuais que tragam lutas e resisténcias.

E ainda, em Campinas, ha um coletivo de grande expressdo para o video
popular, o Coletivo de Comunicadores Populares, que é um coletivo que relne

comunicadores(as) populares de diferentes segmentos e areas de atuacdo social com o
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compromisso de lutar por um direito fundamental do ser humano, o direito a
comunicagdo. Assim, o coletivo surge dessa vontade de criar canais de comunicagédo
popular entre os movimentos sociais e os trabalhadores, assim como da necessidade de
lutar contra a criminalizacdo dos movimentos sociais realizada pela grande midia, enfim,
de ter voz, de quebrar o siléncio que é imposto a classe trabalhadora.

Por isso, assume o papel de estabelecer uma rede de apoio aos movimentos
sociais e organizacgdes populares de Campinas e regido buscando, em parceria com 0s
mesmos, construir estratégias de comunicagdo popular, assim como incentivar a
producdo coletiva de instrumentos e materiais de comunicacdo popular e também atuam
na formacdo, em que procuram promover espacos de formacdo internos ao coletivo de
comunicadores populares, abertos as organizagdes sociais e a comunidade em geral.
Com esse direcionamento, é organizada a Mostra Luta, que é um desses canais de
comunicacdo popular. Segundo os organizadores, a mostra permite que através da
exposicdo de fotos e videos e realizacdo de debates e oficinas sejam difundidas,
debatidas e fortalecidas as lutas contra a exploragdo, a miséria, a concentracao de renda
e terra, 0 machismo, o racismo, a homofobia, ou qualquer outra forma de opressao, o
monopolio dos meios de comunicacdo, a mercantilizacdo da cultura e da arte, a
progressiva perda de direitos que sofre a maioria da populacédo e a criminalizacdo dos
que buscam lutar por esses direitos.

A Brigada de Audiovisual da Via Campesina compde o Coletivo de Video
Popular e nasce nesse mesmo direcionamento, ainda que com diferencas substanciais no
que diz respeito ao seu vinculo com 0s movimentos sociais e sua perspectiva politica
através desse meio. Em geral, mas de modo especial em relacdo a essa brigada, podemos
dizer que o surgimento desse novo formato possibilitou o que nunca havia acontecido,
que é a possibilidade concreta dos movimentos e coletivos produzirem seus proprios
filmes. Como vimos, a relacdo entre o cinema ou a realizacdo de filmes com temas de
interesse politicos, principalmente documentarios tratando das lutas, era feito exclusivo
de intelectuais e cineastas, muitas vezes descolados das lutas concretas dos movimentos.
Sendo assim, a utilizagdo de video pelo movimento tratado é vinculada a modos de

producdo e exibicdo proprios, em torno de projetos proprios.

3.2 A producdo da Brigada de Audiovisual da Via Campesina: video popular e
transformacéo social
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A questdo agraria sempre esteve presente nas telas das mais diversas formas mas,
até entdo, essa ndo era uma realidade tratada a partir ou através dos proprios
movimentos. Como vimos, no contexto da década de 1960 muitos dos filmes produzidos
sobre 0 campo, buscavam revelar as contradi¢bes do pais através de uma estética nova e
contréria a perspectiva hegemonica até entfo estabelecida. E desse mesmo momento as
primeiras apropriacbes da producdo da linguagem cinematografica por parte dos
trabalhadores. Também € quando mais esteve perto de se concretizar uma proposta de
reforma agraria no pais. Como vimos, com o golpe militar e o aborto desse projeto de
nacao que vinha se construindo, somente na década de 1980, enxergamos um outro
momento, com caracteristicas bem particulares, de apropriacdo da linguagem e retomada
da producéo pelos proprios movimentos.

Nesse sentido, a formacdo da Brigada da Via Campesina pode ser considerada
um fruto recente com referéncias daquilo que se gerou na década de 1980 e que envolve
novos processos de realizagdo audiovisual através do video popular, possiveis tanto pelo
acesso aos meios de producdo quanto pela vontade e necessidade de se pensar essa
linguagem. E nesse sentido que nos dedicamos a compreender nesse momento o lugar
do cinema nessa organizacao, assim como 0 processo de construcdo de um espaco fertil
para a producéo audiovisual nesses moldes de que tratamos.

O surgimento da Brigada de Audiovisual da Via Campesina, em grande medida,
corresponde a algumas mudancas vindas através do Seminario de Cultura que aconteceu
na Escola Nacional Florestan Fernandes no ano de 2005. A Brigada tem como um dos
seus grandes realizadores 0 MST, que desde o inicio toma frente de muitas das acdes
realizadas. Portanto, em se tratando do MST, este foi um seminario fundador de muitas
das discuss@es relevantes no campo da cultura e também do audiovisual, considerando
que o Coletivo de Cultura é um dos seus mais recentes setores organizativos. Ainda que
este seja um fruto do Coletivo de Educacdo, o que se estabelece nesse momento é um
dialogo maior com o Setor de Comunicacao, € quando se alcanga uma maior maturidade
no que diz respeito a cultura dentro do movimento e também para fora dele, através do
didlogo com a sociedade.

Até entdo, a leitura que o movimento tinha da esfera da cultura era muito
proxima da ideia de um resgate dos valores da cultura camponesa. A partir desse
momento, comegam a aparecer novos elementos de ampliacdo desta compreensao, seja

no teatro, na masica ou no audiovisual, que passam a ser incorporados na pratica de
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diversas esferas da cultura e da arte no movimento, sobretudo no que se refere a uma
producdo mais voltada para os processos de luta e de enfrentamento que o movimento
vivenciava. Vai se consolidando assim, uma perspectiva de trabalho com
direcionamentos mais claros e mais condizentes com o projeto de sociedade que se
busca construir atraves das lutas.

A partir desse seminario foram definidos os objetivos da Frente de Cinema e

Video, que sdo:

Viabilizar o acesso as comunidades acampadas a producdo
cinematografica e audiovisual brasileira e internacional de interesse
para nosso processo de formagéo, que visa conciliar entretenimento e
critica; Criar possibilidades para que os trabalhadores rurais possam
tornar-se produtores de obras audiovisuais, por meio da transferéncia
dos conhecimentos necessarios para a apropriacao critica dos meios de
producdo, visando com esse processo, a elevacdo do nivel de
consciéncia coletivo; Utilizar nossos equipamentos de exibicdo como
meio de agitacdo e propaganda, com a finalidade de estender a
producédo audiovisual que consideramos de relevante interesse social
para a populacéo das areas de periferia urbana, também completamente
segregada do circuito de exibicdo de obras cinematograficas e
audiovisuais em geral. (Caderno das Artes — Rede Cultural da Terra —
Ensaios sobre Arte e Cultura na Formagéo)

Em uma tentativa de trazer de forma mais sistematica uma aproximacao com a
teoria critica em relacdo a cultura, um dos frutos desse seminario foi a realizacdo do
Curso Arte e Cultura na Formac&o®, realizado em julho de 2005 na Escola Nacional
Florestan Fernandes. J& durante os anos de 2006 e 2009 foi realizado o Curso de
Formacdo de Quadros em Comunicacdo e Cultura, em que, para além das exposicdes
tedricas, havia momentos de pratica de diversas linguagens e, num ambito geral, a
intengé@o era compreender o que fazer na comunicacédo e na cultura, como elas poderiam

ser ferramentas de formacao dentro do projeto politico do MST.

330 Curso tinhas os seguintes eixos tematicos: Questdo Agraria e Socialismo com Marcelo Buzzetto; Industria
Cultural e Mercantilizagdo Da Vida com MarildoMenegat; Repertério de Musica Tonal com Walter Garcia;
Apresentacdo e Debate Da Pecga Posseiros e Fazendeiros, Com o grupo Filhos Da Mae... Terra; Momentos de
Politizacdo do Teatro Brasileiro: Modernismo e Anos 1960 com Sérgio De Carvalho; A Constituicio de Umponto
de Vista Critico Sobre a Experiéncia Ideolégica no Brasil com Francisco Alambert; A Cultura é de Todos com
Marcos Soares; Géneros Literarios na Tradigdo Erudita e Popular com Ivone Daré Rabello; Literatura Brasileira
como Dominagdo, Exclusdo e Critica do Processo Social com José Antdnio Pasta Junior; Arte e Politica na
Formacdo da Militdncia com Ind Camargo Costa; Praxis e Mistica com Flavio Aguiar; Cinema E Revolugdo com
Leandro Saraiva; A Economia Politica da Arte e da Cultura no Brasil com Marcelo; Cinema: De Hollywood aTv
Brasileira com Marcos Soares; O Legado De Brecht com Zé Fernando e Apresentacido e Debate Da Peca Odisséia
Paulistana.
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Nesta analise, buscamos entender o papel da forma na expressdo do
contetudo audiovisual. E descobrindo ndo ser possivel expressar um
conteudo transformador a partir de formas ja existentes, construir uma
forma, uma linguagem, condizente com a nossa préatica militante. Era o
inicio de um debate que néo teve fim até hoje. (Brigada de Audiovisual
da Via Campesina, 2011, p.14)

Para os militantes participantes, era perceptivel o quanto a mdsica e o teatro ja
tinham seu lugar mais consolidado nesses movimentos. H4, entre os membros da
Brigada de Audiovisual, uma consciéncia de que foi o teatro quem primeiro conseguiu
fazer essa unido entre teoria e pratica e tornar visiveis essas discussdes, principalmente
através das praticas da mistica®. Ou seja, sua pratica conseguiu materializar a

perspectiva estética e politica no qual estava inserido.

O audiovisual é filho, principalmente do teatro, com as brigadas de
teatro, com a formagdo com o Teatro do Oprimido que o Boal fez e ai
com o passo seguinte do teatro do oprimido com o teatro brechtiano,
teatro épico, tudo isso serviu como uma base teorica e préatica para o
audiovisual. (Brigada de Audiovisual da Via Campesina)

Até entdo, o cinema tinha um lugar restrito dentro dos movimentos e vigorava a
proposta de dar acesso a uma producdo ja existente. No entanto, essa logica do acesso
cumpria a fungdo de difundir e socializar filmes ja produzidos, mas ndo abarcava a
producdo. Um exemplo concreto desse momento € o Cinema na Terra, um projeto do
ano de 2005, responsavel por realizar a exibicdo de filmes nos acampamentos e
assentamentos do MST com patrocinio da Petrobras, através da Lei de Incentivo a
Cultura, em que havia tanto a exibigéo de filmes, como a formacao de agentes culturais
em assentamentos da reforma agraria. Foram exibidos curtas e longas sobre a historia do
MST e da luta pela terra, entre eles, Raiz Forte e Caminhando para o Céu.A proposta era
proporcionar o acesso a cultura cinematografica nas comunidades rurais, de forma que a
atividade de projecédo de filmes servisse como espaco de debate e apropriagdo estética e
de contetido dos filmes. *> Como o surgimento da necessidade e vontade de também

produzir, buscou-se novos recursos para uma mudanca da natureza do projeto.

% Sobre o significado e a importancia do elemento da mistica para o0 MST, cf. Bogo, Ademar. O vigor da
mistica. Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2005.

35Foram montadas as equipes do projeto em 12 estados: Ceara, Maranhao, Pernambuco, Bahia, Mato Grosso, Goias,
Distrito Federal, Espirito Santo, Sdo Paulo, Parana, Santa Catarina e Rio Grande do Sul. As equipes atuaram nos
espacos onde estavam sediadas, mas também de forma itinerante, alcancando comunidades distantes pelo pais
adentro. Conforme o relatorio do projeto, o Cinema na Terra atingiu a marca de 75.000 espectadores, sendo que destes
a esmagadora maioria nunca tinha frequentado uma sala de cinema. (Projeto Midia Livre)
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Era necessario avancar do Cinema na Terra e criar o Cinema da Terra,
construir de forma coletiva nossa prépria linguagem audiovisual a
partir da formacéo e dos experimentos de forma e contetdo dentro dos
pontos, superando a dependéncia de um olhar externo a nossa
realidade. (Brigada de Audiovisual da Via Campesina)

A proposta do Cinema da Terra é vinculada aos Pontos de Cultura da Rede
Cultural da Terra®*, com inicio em 2006. Esta é uma proposta de exibicdo, juntamente
ligada ao inicio de um processo de apropriacdo das ferramentas de producdo
audiovisual. No entanto, precisamos ter em mente que até a formacdao oficial da Brigada
de Audiovisual e o inicio da producdo em 2007, existiram diversas experiéncias de
registro das lutas, através dos videos feitos por colaboradores e apoiadores. Entendemos
que, ainda que extremamente valiosas, estas experiéncias ndo estavam isentas de
inimeras contradi¢cGes, como vimos nas palavras do préprio movimento, em um texto

apresentado no edital Midia Livre, de 2010.

Dentro das formagdes da Rede Cultural da Terra, realizadas no Ponto
de Cultura da Escola Nacional Florestan Fernandes e no Pontdo de
Cultura da Rede Cultural da Terra, encontramos dois tipos de
representacdo recorrentes nos videos de produtores externos sobre a
realidade do campo: registro de nossas atividades, em narrativa linear e
presa ao contexto filmado, e filmes onde predominam as falas das
liderancas e dos especialistas, onde o resto dos moradores das
comunidades se faz presente como espectador ou objeto. *’

Uma experiéncia concreta e marcante nesse sentido foi o video produzido no IV
Congresso, que partia de uma proposta de oficina prévia para que as pessoas atuassem
na producdo do filme. Ainda que considerada de extrema importancia, essa € uma
pratica que carrega em si preceitos divergentes daqueles que hoje, ap6s um processo de
maturacao, foram construidos. Um exemplo é a edicdo, que foi restrita a duas pessoas
que tinham em si a ideia desse video. Nessa e em outras experiéncias da mesma
natureza, ainda que houvesse uma minima abertura para a participacdo e opinido na
edicdo, havia uma distancia muito grande entre 0 pensar e o realizar. Essa distingdo €
materializada principalmente nas figuras do diretor e do editor, com distanciamento de

funcbes daqueles que acompanhavam a gravagdo ou cumpriam fungfes de producéo.

36pontos de Cultura sdo projetos financiados pelo Ministério da Cultura do Brasil (MinC), eles sdo a acdo
prioritaria e o elemento de articulagdo entre as demais atividades do Programa Cultura Viva.Ja os Pontdes de
Cultura, que sdo destinados a gestio e apoio aos Pontos de Cultura de uma regido.

37prémio Pontos de Midia Livre - Programa Cultura Viva.
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Segundo relatam os membros da brigada, em se tratando do MST, por exemplo, havia,
por parte dos militantes, pouca condicdo de propor uma forma estética e

consequentemente, pouca condicdo de opinar sobre a elaboragéo dos filmes.

O filme “Raiz Forte”, considerado um dos mais completos documentarios feitos
pelo MST, é um marco nesse tipo de produc¢do descrito, em que alguns dos militantes do
movimento se inseriram nas equipes do filme, em grande maioria, na equipe de
producdo. Esse é um filme que tem um grande alcance dentro e principalmente fora do
movimento por ter, em certa medida, um carater educativo, entendendo que ele
consegue abarcar diferentes formas de luta que caracterizam o MST, em diferentes fases
de sua organizacdo, assim como trata de assentamentos de varios estados brasileiros.
“Raiz Forte” tem inicio com a apresentacdo do processo de recrutamento do movimento
e preparacdo para ocupacdo. Ele abarca as aspiracbes de quem se envolve, a
aproximacdo dessas novas pessoas e se desenvolve contando como se ddo as ocupacdes
das fazendas e a construgdo dos acampamentos, onde a vida é dura e 0 medo da
violéncia dos fazendeiros € uma constante, assim como a violéncia policial quando séo
realizados os despejos das ocupacdes, através do massacre de Eldorado dos Carajas, por
exemplo. Em contraponto, o filme trata também da resisténcia, através do processo de
producdo nos assentamentos e acampamentos, a vida nos assentamentos ja consolidados,
assim como a producdo em cooperativas, a industrializacdo de diversos produtos e a

riqueza das experiéncias do trabalho coletivo.

Outra experiéncia é a realizacdo de filmes por equipes internacionais em que 0s
membros do movimento também compunham a equipe. “Pelos Caminhos da América”,
de 2002, é considerado um importantissimo documentario sobre o MST. Um outra
experiéncia foi feita atraveés de uma ONG, em que vieram jovens Suecos com a proposta
de montar uma equipe de produc¢do de cinema com 0 mesmo nimero de jovens do MST.
Segundo a Brigada de Audiovisual, durante os trés meses de realizagéo, foi possivel
observar que os jovens do MST assumiam as funcOes de aproximagdo com a
comunidade, porém tinham pouca participacdo na elaboracdo do roteiro e na relagdo
com 0s equipamentos e a esfera mais técnica do filme. Nesse sentido, em um momento

em que 0 movimento néo tinha condigdes de produzir por si proprio.

Essas sdo algumas experiéncias que, ainda que isoladas, fizeram com que

diversos militantes tivessem, ainda que muito superficialmente, algum contato com a
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realizacdo audiovisual. Até 0 momento, havia pouco dominio pelos proprios membros
dos elementos filmicos, e muito menos um acimulo tedrico a respeito, de forma que nas
producdes dessa natureza, ainda que existisse uma tentativa de construgéo coletiva por
parte dos proponentes, o proprio movimento retratado conseguia interferir muito pouco
no processo, mesmo quando existia uma reunido de apresentacdo da proposta, discussao

de elementos da filmagem e a aprovacdo dos filmes.

Pensando portanto, na realizacdo de filmes pelos proprios movimentos,
entendemos que algo inédito foi inaugurado com o filme do V Congresso do MST,
realizado em Brasilia, em Junho de 2007. A Brigada de Audiovisual da Via Campesina,
desde sua proposta inicial, tinha a intencdo de criar uma brigada com grande amplitude
nos movimentos campesinos. Assim, em ambito nacional, foi criado um coletivo, desde
0 Curso de Comunicacdo e Cultura, com essa demanda e ainda com pouco acumulo,

tanto tedrico, quanto pratico.

O inicio da producao efetiva de filmes teve inicio pela combinacdo de varios
fatores. O primeiro deles, o acimulo trazido pelas discussdes dos cursos como ja dito.
Na sequéncia, a demanda concreta da realizacdo de um filme sobre o V Congresso do
MST, em que um grupo assumiu essa tarefa e estavam todos envolvidos, desejosos por
essa experiéncia. E ainda, para além do desejo e da demanda, havia, fundamentalmente,
a viabilizacdo objetiva dessa producdo por projetos do Governo Federal, pelos Pontos de
Cultura®, como dito anteriormente, em que foi possivel ter acesso ao conjunto de
condicOes técnicas que eram invidveis antes, como computadores, ilhas de edicdo,

cameras, em 16 estados.

A materializacdo desse conjunto de fatores foi a realizagdao do Filme “Lutar
Sempre!”, sobre o maior congresso de camponeses da América Latina, com 17.500

pessoas. A fala de um dos membros da Brigada traduz bem esse sentido da producéo.

A gente foi para 0 V congresso com a demanda de produzir um video
do V Congresso, a nossa perspectiva era de sair com um mero registro

3834 havia nos estados ncleos organicos das brigadas de cultura e, com a chegada dos pontos de cultura, foram
transformados, enriquecidos. Nesse sentido, os pontos de cultura ndo inauguraram as atividades nesses locais, eles
vieram para reforcar as atividades que ja vinham se desenvolvendo, as atividades continuaram de maneira mais
fortalecida e houve a oportunidade de estruturar o que ja vinha sendo feito como as brigadas de radio e teatro.
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e fazer do video um video que apresentasse a andlise de conjuntura
daguele momento. (...) A gente queria pegar a discussdo do Congresso
e utilizar o audiovisual para aprofundar as discussoes, trazer elementos
para aprofundar essas discuss@es, esse era nosso intuito e, além disso,
a gente tinha o interesse de fazer audiovisual durante o congresso para
exibir nas misticas, tinham duas misticas por dia (...) a nossa ideia era
fazer uma espécie de TV, era a TV luta, que era a ideia de produzir
material audiovisual para aguele momento. (Brigada de Audiovisual da
Via Campesina)

O “Lutar Sempre!” pode ser considerado um “filme estudo”, onde se buscava
fazer e aprender com essa pratica, e assim, dar vida a uma linguagem prépria da brigada.
Desde o inicio, ja era claro o processo de negacdo do cinema que vinha entdo se
construindo e é fundamental destacar que, diferente de antes, o mais significativo seria
transformar os trabalhadores em sujeitos protagonistas dos filmes e ndo mais
espectadores, potencializando sua participacdo enquanto sujeitos deste processo de auto-
expressdao. E ainda mais, romper com a divisdo de trabalho tradicional que existe no
cinema e que, em certa medida, também era presente nas experiéncias de que tratamos.
Segundo os realizadores, “a realidade ¢ que algumas pessoas sabiam editar, outras
tinham a prética da entrevista, alguns sabiam fazer cinegrafia e fotografia, e dessa forma
foi feito” (Brigada de Audiovisual da Via Campesina).

Para a realizacdo do filme, a equipe chegou uma semana antes em Brasilia com
essa demanda, a de fazer um filme sobre o VV Congresso Nacional do MST e fazer
também algumas gravacdes que seriam exibidas no préprio evento. No entanto, segundo
a propria brigada, ndo havia maturidade suficiente ainda para fazer um planejamento
conciso antes das gravacdes. Nos dias do congresso, haviam 12 pessoas filmando todos
os dias, 0 que resultou em cerca de 60 horas de gravacdes que se transformaram depois
em trés meses de edicdo na ENFF, sendo que uma semana foi destinada a criacdo do
roteiro do filme, que ndo havia sido feito antes e mais uma semana em que se fez o
levantamento de material de arquivo, em um processo que buscou levar o maximo de
pessoas que participaram da producdo e gravacdo para a edicdo, como uma forma de
“completar o ciclo”.

A primeira cena do filme, em forma de intertitulo, comeca com: “Nos estivemos
reunidos”, esse € um momento em que se apresenta com clareza o lugar de onde se fala,
¢ a quebra evidente do que vimos em Viramundo, que trata como ‘“eles” os
trabalhadores, um filme que fala do outro. Aqui 0 que vemos & um momento de

afirmagdo de um movimento que fala de si mesmo e que diz de onde fala. A partir de
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entdo, sdo mostradas imagens de arquivo com a organizacdo do movimento, como 0s
momentos de marcha, cenas gerais do Congresso como, por exemplo, o local vazio e
depois o local cheio, a realizacdo de uma pintura mural. Essa é a apresentacdo do filme,
que se concretiza na fala do Vanderlei (militante do MST de Minas Gerais), que diz

claramente qual é a funcéo do V Congresso, 0 porqué estéo ali.

A importdncia do V Congresso nesse contexto histérico € da
necessidade da gente contestar esse modelo que vem sendo
implementado, que vem se desenvolvendo na agricultura brasileira e,
ao mesmo tempo, apresentar uma alternativa para a sociedade
brasileira de um novo tipo, de um novo jeito da organizacdo da
estrutura fundiéria brasileira.

A partir de entdo, o filme assume o seu carater ndo linear. Ele ndo parte para o
registro do Congresso e muito menos se detém nele. E possivel perceber, quando olhado
no todo, que € um filme que alcanca uma construcdo estética e narrativa aliada a
temaética, de tal modo que a forma de tratar sobre os assuntos é representativa sobre eles
mesmaos. Este filme ndo se limita ao VV Congresso por buscar compreender, enquanto um

movimento social, a conjuntura na qual esta inserida.

Tinha a negagdo das referéncias anteriores e, a0 mesmo tempo, esse
conflito de como expressar todo esse debate inédito que estava ali nos
cursos e tal. (...) Era um conflito que para nés ndo era e ainda ndo é
bem resolvido. Como criar uma producdo estética que possa
materializar aquilo que esta sendo debatido no coletivo, mas,
principalmente, materializar o momento da organizag&o, o que é 0 caso
desse momento histérico do Lutar Sempre! (...) Como a gente pode,
nesse momento de descenso de luta de massas, onde a gente esta
dentro de um projeto democratico popular, do PT, onde a gente esta
implicito de alguma maneira nesse processo também, e de forma
contraditéria também, e que a gente possa representar isso dentro do
video. Isso era muito mais importante do que fazer o que foi feito no
video do IV congresso, que era mostrar o registro, mostrar quem tinha
mais bandeira... ( ...) a gente vai tentar pensar politicamente através da
estética. (Brigada de Audiovisual da Via Campesina)

Essa fala expressa um entendimento j& declarado, ou um questionamento
constante, que entende que a “uma narrativa que nao problematize o tempo histérico se
resigna ao atual estado de coisas e contradiz qualquer pratica transformadora” (Brigada
de Audiovisual da Via Campesina, 2011, p.15). Ou seja, um filme do Congresso nado

poderia ser apenas um registro daquele momento porque ele é resultado de todo um
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acumulo histérico, esta inserido em uma conjuntura politica do pais. Enfim, nesse
processo, 0 que estd em jogo é o préprio carater do filme. Segundo os militantes que
estiveram nesse processo, em entrevista, essa concepc¢do e organizacdo do roteiro foi
uma semana tensa, marcada pela dualidade entre fazer algo diferente do que vinha sendo
feito mas, também cumprir com algumas responsabilidades como, por exemplo, uma
demanda do Movimento, o registro do Congresso, de forma que quem ndo estava la
precisava saber como foi. E ainda, estavam diante do questionamento de como construir,
a partir da negacgéo, um filme diferente na forma, partindo do entendimento de ser esta a
verdadeira revolucao dos filmes politicos e ainda mais, qual a “cara” do filme, qual o
tom, qual a sua inten¢do, o que ele “deveria” causar nas pessoas? Essas perguntas
envolvem questbes como ndo ser somente um video de apologia, para mostrar “somos
vencedores”, quando na verdade a conjuntura ndo era essa e, a0 mesmo tempo, nao criar,
do contréario, um fatalismo com a atual conjuntura e servir de convocacéo para a luta.
Nessa tentativa de construir algo diferente, a comecar pelo roteiro, ao invés de
tentar elaborar um caminho cronoldgico do que foi o Congresso, foi acordado que
partiriam da carta do Congresso como norte para a estruturacdo do filme e ainda, cada
um dos blocos que o compde foi feito por uma equipe. Diante do resultado final, essa
talvez seja uma das provas da condi¢cdo de unidade do grupo, pois para nos é

imperceptivel essa divisdo. Em entrevista, Felipe, pela Brigada de Audiovisual, explica:

NO6s vamos tentar com que cada bloco seja a contradicdo do bloco
anterior. Se a gente fala do surgimento do MST, a gente vai falar no
outro bloco do surgimento do agronegécio, falando do agronegécio, a
gente vai falar do projeto popular, ai a gente vai falar depois do
imperialismo, falando do imperialismo a gente vai tentar propor uma
saida socialista. Entdo a ideia era bem influenciada pelos estudos
marxistas, era fazer um filme dialético, uma coisa era contraditéria da
outra. (...) cada uma dessas contradi¢cdes eram curvas dramaticas no
filme. Entdo a gente tinha um ponto de ascenso “opa ta subindo” e ai
depois outro “calma ai”. (Brigada de Audiovisual da Via Campesina)

O video comeca com uma leitura mais conjuntural e se encaminha para o que
chamam de “nossa real”, que faz referéncia a forma como a midia trata o movimento, ou
seja, ignorando a realidade dos movimentos e criando a ‘“sua real”. Nessa primeira

sequéncia do filme, ha cenas e falas de latifundiarios.

Eles subverteram ou estdo tentando subverter a ordem normal das
coisas e tentando tomar as nossas areas. Este € um momento delicado
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gue nos estamos vivendo e que nds pretendemos reverter. Eles
infringem a lei, por isso eles s&o... tem um governo paralelo, querem
criar um governo paralelo, certo, inclusive armado, subvertendo a
ordem e implantando um regime terrorista. (Humberto S&, Lutar
Sempre!)

A primeira fala é acompanhada de imagens de grandes extensfes de terra ndo
produtivas, em preto e branco, com a camera em travelling. Logo apds, € mostrado um
momento de repressdao policial. Esse é o ponto de ligacdo entre a luta do MST e o
conflito travado contra o latifandio. Nesse primeiro momento do filme, é apresentado o
conflito da reforma agréria, sdo colocadas as inten¢gdes do MST e o conflito, seja através
da midia ou através dos préprios latifundiarios. Nesta primeira parte, sdo postas as
questdes da realidade no campo, e a proxima sequéncia ¢ onde, apos o intertitulo “MST:
Lutar para que todos os latifindios sejam desapropriados, principalmente as
propriedades do capital estrangeiro e dos bancos”, se mostram imagens do Congresso,
em que ha entdo uma contraposicdo declarada as falas dos fazendeiros, anteriormente
apresentadas.

Ja no Congresso, sdo feitas entrevistas com pessoas de diversos lugares, que
falam de suas regides e da preocupagdo com a monocultura em diferentes locais, como a
plantacdo de cana de acgucar e eucalipto. A fala de uma das militantes é significativa e se
contrapBe as cenas anteriores, que mostram, primeiro, uma jornalista dizendo ser isenta
de opiniéo pelo lugar que ocupa e logo depois, o telejornal do Distrito Federal(DFTV, da
Rede Globo) falando do Congresso e mostrando a marcha, dizendo que atrapalhou o
transito. A fala de uma mulher que passava pelo local é bastante significativa, em que
ela diz: “Bando de Vagabundos que so atrapalham”. Essa fala € fundamental no filme e
representa uma quebra, € 0 seu momento de virada entre apresentar os problemas, como
a questao do latifundio, dos agrotoxicos, a visao da midia, e se voltar para a “nossa real”,
0 que é fundamental, além de simbolicamente representar esse dominio pelos meios de

producdo. Assim, a fala da Cleide é importantissima:

Que todos de Brasilia venham ver o que os sem terra produzem,
porque a midia, igual a nossa marcha hoje, s6 mostrou sabe o que? Os
motoristas apressadinhos reclamando que a marcha estava
atrapalhando mas, ndo mostra o nosso lado, nossa real. (militante do
MST, Distrito Federal, Lutar Sempre!)
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Essa fala representa uma quebra em que o corte nos encaminha para a forca do
Congresso, mostra sua organizacgdo, o teatro, as misticas e € onde se abre espacgo para
falar um pouco da organizagdo do MST. Com imagens de arquivo, é feita uma
retrospectiva a respeito de sua criagdo, e segundo a propria brigada, essa construcao foi
uma demanda que surgiu ja no momento de finalizacdo da edi¢do. Aqui o filme muda o
tom, sai do carater de denuncia e mostra sua organizagao “por dentro”, essa ¢ a “nossa
real”.

Uma fala fundamental dessa sequéncia é a de Martina, militante do MST,
Parand, que apresenta questfes concretas de organizacdo. Ela representa esse momento
marcado pela diferenca entre denunciar, falar dramaticamente e apontar caminhos.

Segundo ela:

Nos temos trabalhado intensivamente nesse processo de cooperagdo e
de agroindustrializagcdo. Tem muita coisa pra fazer, mas ja tem gama
grande de produtos que nds trouxemos aqui para 0 V Congresso. E que
o fato de nés termos vindo com esses produtos para 0 V Congresso
anima as familias, incentiva. E porque a gente, junto com outros
companheiros e companheiras do Brasil inteiro, chega a concluséo que
de fato caminheis.

Depois dessa fala, hd um corte para imagens dos pés caminhando, em marcha,
com musica lenta. E, nesse momento, o filme cumpre seu papel de mostrar a
importancia do Congresso, ndo somente para fora, quanto para dentro, para a troca e
possibilidade de construcdo coletiva de um projeto para a reforma agraria. Ela aponta
para 0 que vem logo em seguida, que é o movimento de demostrar o MST por dentro,
suas diversas frentes de luta, a ciranda, agdes dos sem terrinha. Entdo, a educacéo, a
poesia, e uma fala, mostrando imagens de mistica, que consegue representar um pouco
da poetizacdo da luta, assim como é mostrada a organizacao das mulheres.

Um momento muito significativo € o da fala de Elisabeth Teixeira, presente no

Congresso.

Eu quero aqui dar um abraco a todos os companheiros e companheiras
presentes, desejando felicidade e paz para que reforma agraria seja
implantada em nosso pais. Para que antes que acontega de eu morrer, e
ja estou com 82 anos, eu tenha conhecimento de que foi implantada a
reforma agréria em nosso pais, o Brasil.
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Seu depoimento em plenaria é acompanhado de imagens do seu ultimo comicio
antes do golpe de 1964, que estava presente no filme “Cabra Marcado para Morrer”,
lancado no mesmo ano em que nascia 0 MST e as bases do video popular. Essa fala se
torna significativa em dois sentidos: primeiro, o de recuperar uma militante da década de
1960 e, assim, de resgatar a importancia das Ligas Camponesas para a formacdo dos
movimentos campesinos. Nesse sentido, Villas Boas diz que “com efeito, o MST retoma
e potencializa o processo radical de apropriacdo dos meios de producdo e forgas
produtivas existente, em fase embrionaria, porém j& radical, na época das ligas
camponesas” (2011, p. 67). E ainda, ¢ significativa sua participagdo em “Cabra
Marcado para Morrer”, que como ja foi dito, ¢ um marco histérico importantissimo no
cinema brasileiro e ainda mais, ele carrega em si, em forma de filme, o intervalo e as
contradi¢Oes da sociedade naquele momento.

Nesse momento do filme, sdo apresentadas falas de “apoiadores”, como
continuidade a fala do movimento, ao afirmar sua vontade de articulacdo com diversos
setores sociais. S80 entrevistados sindicalistas, assistentes sociais e had uma fala
importante que € a da Irma Delci da CNBB:

A realizagcdo deste V Congresso € mais uma oportunidade para
agradecermos ao MST, que tem levado adiante a luta pela reforma
agréria nesse pais, organizando os trabalhadores, formando opinido e
consciéncia na sociedade e fortalecendo a militancia. Um testemunho
para todas as organizagdes (Lutar Sempre!)

E ainda, o filme se preocupa em mostrar sua amplitude e sua forca, quando
alcanca a internacionalizacdo. Ha no filme um trecho de uma fala do Sub Comandante
Marcos, do Exército Zapatista de Libertacdo Nacional (EZLN), México, que foi enviada
em video e exibida durante o Congresso. Além disso, uma gravacdo em video de Hugo
Chaves que diz sobre o0 MST que “um grande movimento que estd crescendo”. Ha
também a fala de Juliana Bonassa do MST, que naquele ano era estudante de artes em
Cuba e que em uma fala no proprio Congresso diz que a “pequena ilha” tem a nos
ensinar, pois, “socializar as conquistas, ndo ¢ a mesma coisa de dividir o que nos sobra”.
E ainda, hd uma cena da Leitura da carta de Fidel Castro ao V Congresso que diz: “a
solidariedade de Cuba nao lhes faltara”.

Essas falas encaminham o filme para as suas alternativas. A partir de imagens de
guerra, ouve-se, em coro, “nao temos tempo” e, dessa forma, o filme consegue construir,
sequéncia por sequéncia, imagens que causam comog¢do, mas sem o propdésito de que
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essa tenha um fim em si propria. E quando conseguimos perceber a diferenca evidente,
novamente, de filmes como “Maioria Absoluta” e “Opinido Publica”, pois mostram o
indicativo de luta, aponta o socialismo como saida e a luta organizada como caminho,
vinculando a luta pela reforma agraria com outas lutas. E onde o filme, mais uma vez,
supera sua pauta e se transforma em universal e atemporal, um filme que a principio diz
respeito a um Congresso, a um momento da luta apenas e que podia ficar naquela viséo,
“o que foi o Congresso”, e foge disso ao deixar evidente a totalidade da luta e o
Congresso com uma das forgas ativadoras. Termina com uma pergunta, um novo
guestionamento, e aponta um caminho, aponta a organizacao. A partir de imagens de

lutas em todo mundo, imagens de resisténcia,

Qual é a estratégia futura? Ha quem questione 0 MST , se 0 MST
também vai ser derrotado com esse ciclo e portanto fard parte desse
velho ciclo ou se 0 MST é um movimento que vai ajudar a dar inicio a
um novo ciclo de luta social que tenha como horizonte a revolugdo no
Brasil.

Foi muito significativo, e essencial para o resultado, o fato de a edicéo ter se
realizado na ENFF. A escola € um local de grande circulacdo de pessoas, entdo essa
experiéncia tornou a coletivizacdo da edicdo bem mais facil. Na época, estava
acontecendo um curso latino-americano de formacao politica e assim, havia pessoas de
muitos paises da América Latina e estas foram integradas na edicdo através da
realizacdo de pequenas exibicdes, de forma que, mesmo quem nunca tinha tido contato
com edicdo, dava opinido e segundo os relatos, essa foi uma experiéncia riquissima.
Como exemplo, podemos nos deter em uma sequéncia no filme que mostra uma feira
montada no Congresso. Este é um trecho que tinha poucas imagens em video e foi
resolvido com fotos e com uma simulacdo de audio gravado por essas pessoas que
estavam na escola nesse momento final. Outro exemplo ¢ a narracdo feita pelas criancas,
que foi gravada com criangas que estavam na Ciranda Saci Pereré da ENFF. Por esses e
outros motivos, para os militantes envolvidos, a experiéncia do Lutar Sempre!, foi a
melhor experiéncia até hoje de producéo, de organizacao de pensamento e de préatica.

Quando chegou a sua edicdo final, houve uma exibicdo na Escola Nacional.
Segundo a Brigada, em entrevista, houve certa identificagdo com a proposta, mas
rapidamente surgiu uma leitura de que esse video tinha uma estética de vanguarda e nao
dialogava com questdes do movimento e ndo tinha condi¢cbes também de passar a

mensagem do V Congresso. Foram feitos questionamentos da seguinte natureza: “¢ um
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99, <

filme pra universitario, para o publico da cidade”; “o video estd bom, mas tem que fazer
outro para internamente, pra fora estda bom”. Para os realizadores, diante dessa reagao,
foi possivel sentir a importancia dos estudos anteriores, que deram bases para a
elaboracdo de uma contra-argumentacdo, de saber do significado de cada escolha
estética e politica usadas. Um dos maiores argumentos, talvez fosse a producéo coletiva
e rica de tantos meses, como eles mesmos dizem, “essa ndo ¢ um filme de um grupinho
de iluminados”, esse ¢ um resultado final de um acumulo coletivo.

E ainda, um filme s6 completa seu ciclo com a exibicdo e nesse caso, ganha
forca se ¢ legitimado quando vai pra a base. A Brigada relata que ouviram: “se eu levar
la pro meu avo que € assentado, ele ndo vai entender patavinas disso tudo ai”, e s6 foram
convencidos do contrario com a experiéncia préatica, e algumas das proprias pessoas que
questionaram deram como retorno: “realmente toca o coletivo”. E a partir das
experiéncias de exibicdo e retorno da reacdo das pessoas, puderam perceber que o
sentimento dos assentados quando assistiam era um forte sentimento de identidade com
a proposta. Como contam, o sentimento comum era: “estou participando de um processo
historico, estou dentro desse processo”, o que € significado de uma identidade com a
causa, diferente de uma identificacdo do individuo, em por exemplo, se ver no video.

Muitas sdo as dificuldades apresentadas pela propria Brigada, mas, ainda que
com a falta de experiéncia com a filmagem, a falta de elaboracdo de um pré-roteiro,
fazendo com que fossem captadas muitas imagens de forma aleatoria, e de outras

questdes, como a formacao estética do cinema, para os envolvidos,

O video do V Congresso representou isso: 0 acimulo e a pratica de
uma producdo audiovisual e para mostrar pra nés, para dentro do
movimento: sim € possivel a gente produzir bem, produzir algo de
qualidade internamente e ele se legitima quando se leva pra base,
claro, e na base a galera realmente comprou. (Brigada de Audiovisual
da Via Campesina)

Entendemos portanto que foi a partir dessa experiéncia que se consolidou
definitivamente a necessidade de construir uma brigada de audiovisual que seguisse com
essa tarefa, com a certeza de que havia um caminho a ser trilhado. Primeiramente, era
fundamental fortalecer o lugar para o audiovisual dentro dos movimentos. Para a

Brigada,
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Esse era o ponto inicial: mostrar para a coordenacdo, a direcdo, que 0
audiovisual podia ter um lugar importante na formacédo e esse foi um
movimento interno primeiro. Portanto, qualquer demanda era bem
vinda, com o sinal de que o audiovisual estava tendo um espaco sendo
demandado.

Nesse sentido, segundo conta a Brigada, era dificil saber o que era urgente e o
que ndo era. Com isso, foi se percebendo que o0 passo seguinte seria o da formacao, ou
seja, eles precisavam continuar produzindo, mas precisavam fazer formacao audiovisual.
Nesse sentido, entre 2005 e 2006, houve uma aproximag¢do com a TV publica da
Venezuela, e principalmente com um grupo dentro da TV que formava a Escola de
Documentario Latino Americana, a qual se tornou um ponto de referéncia formativo
para a Brigada. Entre 2007 e 2008, ha uma importante mudanca que € a constituicdo de
um local fixo em S&o Paulo, que funciona como sede do Pontdo de Cultura e, mais do
que fisicamente, funciona simbolicamente como um aglutinador de interesses e ac0es da
comunicacgdo. Estdo no mesmo lugar o Brasil de Fato, o Pontdo de Cultura e o Setor de
Comunicacdo do MST.

Como ja dissemos, ao tratar do movimento de video popular, havia nesse
momento um processo de rearticulagdo dos coletivos de producdo de video popular. A
Brigada se inseriu nesse processo primeiramente através da Companhia do Latdo®.
Nessa reorganizacdo e criacdo do Coletivo de Video Popular na cidade de Séo Paulo,
aconteceu, por exemplo, um encontro com o Fernando Santoro, de quem j& falamos.

Outra producdo da Brigada ¢ o filme “Nem um minuto de siléncio”*°, um
documentario que relata o assassinato de Valmir Mota de Oliveira, o0 Keno, em 21 de
outubro de 2007, por seguranc¢as da empresa NF, contratada pela Syngenta. A morte de
Keno estd inserida em um processo muito maior de criminalizagdo dos movimentos
sociais, portanto, ha nessa producdo uma particularidade que € sua natureza de denuncia
contra o agronegdcio, representado aqui pelo papel da Syngenta e assim, ser voltado
para o didlogo com a sociedade em geral, diferente de filmes que tem um caréater de
formacéo ou mobilizagao interna ao préprio movimento. O dialogo com a sociedade € de
outra natureza, diferente daquele proposto em “Maioria Absoluta” em que ha um tom de

culpabilizacdo da classe media pela situacdo dos operérios, mas ndo da nenhum

394 Companhia do Latdo é um grupo teatral de Sdo Paulo interessado na reflexdo critica sobre a sociedade
atual. Seu trabalho inclui espetaculos, atividades pedagogicas, a edi¢do da revista Vintém, bem como uma série
de experimentos artisticos (http://www.companhiadolatao.com.br/html/historia/index.htm)

40D0cumentério, 23 min, Brasil, 2008
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indicativo. Este filme ndo é uma chamada de solidariedade da classe media, a comogéo
ndo vem da pena, deve vir da revolta e do anincio de que dardo seguimento na luta.

Se a opcdo tivesse sido por uma narrativa dramatica, o tema teria outra
conotacdo, provavelmente haveria lugar para dizer o quanto Keno era importante, o
sofrimento de sua familia, o acompanhamento do caso, etc. Ndo que esses momentos
ndo existam, porém, bem situado em uma perspectiva critica, o filme faz outro caminho
sem deixar de abarcar toda a circunferéncia que evolve essa morte. A tentativa inicial é
tratar desse como um caso ndo isolado, uma situacdo que tem raizes no latifundio, na
monocultura, na relacdo dessas empresas com 0 governo e, ainda mais, nesse caso em
especial, na postura da midia. Perpassando a morte de Keno, o filme trata do poder do
agronegocio, do poder da midia e denuncia, dessa forma, a acdo e atuacdo das
multinacionais em territorio brasileiro.

O filme tem inicio com a cena de um enterro, onde se vé o fechamento do
timulo e em zoom se mostra o nome de Valmir Mota Keno, MST, em silencio. Essa
imagem, assim como aquelas de registro dos momentos de conflito com os militantes do
MST néo foram feitas pela brigada de audiovisual e sim por um militante, que apenas
com a intencdo de registrar ja filmou diversos momentos importantes da sua regido.

Apbs a cena do velorio, abre-se uma ponta preta com voz off e ouvimos
depoimentos emocionados sobre 0 momento de morte, sdo relatos de uma tragédia, é
quando o conflito se apresenta e termina com “foi assim que ele atingiu o Keno”. Essas
sdo falas que serdo recuperadas depois no decorrer do filme mas que, até esse momento
ndo tem rosto, ndo tem imagem, apenas o audio. Esse tom de denlncia nos aproxima em
um primeiro momento de um tom de reportagem, em que ha uma grande quantidade de
letreiros e informacdes, assim como um constante didlogo com a midia através de muitas
falas de jornal, muito proximo do que vimos nos filmes relacionados a greve, no final da
década de 1970.

O corte seguinte nos leva para uma fala de Arnaldo Bellucci, que é gerente da
Syngenta e que diz: “ndo tem nenhum clima de rivalidade, de briga, nada... vamos fazer
tudo na paz.”. E entdo, aum som agoniante, sio mostradas em travelling imagens de
campos de soja. Essa € a ligagdo construida pela narrativa capaz de entrelacar a morte de
Keno com uma analise conjuntural na qual aquele fato esté inserido. Buscando construir
um caminho narrativo, esse seria 0 momento destinado aos porqués. Para além da morte
do militante mas, dando a ela a centralidade de uma barbérie, o filme se abre para tratar

da grandeza dos assuntos que o envolve. Sdo utilizados recursos de intertitulos, com a
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marca das empresas e assim como no “Lutar sempre!”, a maioria deles séo lidos
coletivamente, ou seja, toda a leitura ou narragdo de voz é feita coletivamente, o que nos
faz pensar que essa escolha representa a propria escolha teorica.

A dendncia é a do controle pela producdo e comercializagdo de alimentos no
mundo por apenas 15 empresas transnacionais, em que sdo mostradas imagens da
plantacdo de soja com ferrugem asiatica aplicada de forma ilegal no campo de testes da
Syngenta Santa Teresa do Oeste — Parand. Através de colocagdes como: “estoque de
transgénicos na camara fria do campo de testes da Syngenta”, sdo apresentados dados do
comercio de transgénicos.

Através do acampamento junto da “Conferencia sobre Biosseguranga e
diversidade ambiental”, a Cop8 mop3, em Curitiba no Parana, em marco de 2006, o
MST aparece agora como contraposi¢do ao significado dessa conferéncia, em que ha
uma quebra no tom, no som, na apresentacdo da dendncia, e sdo mostradas as imagens
do acampamento e da acdo do movimento, da Via Campesina e de sua Jornada de Luta
através do acampamento paralelo. Um letreiro que diz: “A pressdo dos movimentos
sociais impede a liberagdo das sementes estéreis “Terminator” no Brasil.

Assim como em todo filme, 0 som nesse momento tem uma forca muito grande,
gue acompanha a denuncia. Atraves dele se faz a separacdo entre os relatos da morte de
Keno e os momentos em que se aprofunda nas causas daquela tragédia. Ainda, nas cenas
que contrapdem a conferéncia e o acampamento, € interessante observar qual a
construgédo que foi feita, o inglés “seco” e inteligivel da conferéncia, em contraposi¢do
aos gritos de ordem dos movimentos.

A fala de uma militante do MST é muito significativa nesse momento do filme,
em que Célia, do MST do Parana, que também foi ameacada de morte diz:

A briga nossa é muito maior porque a gente briga com fantasma. E
diferente e vai muito além da gente brigar com fazendeiro bota suja ou
com o fazendeiro moderno que a gente conhece hoje. E diferente
porque as transnacionais, elas estdo ai, tem um nome, um nome
fantasma e ninguém sabe quem é.

Essa fala € acompanhada de imagens em sequéncia de fotos dos gerentes das
empresas multinacionais. E uma forma de ilustrar a fala da militante que diz “lutar com
fantasmas”. Apos o corte dessa cena, ¢ mostrado um mapa dos campos de teste da

Syngenta, de uma forma bem didatica. E entdo, se volta novamente ao assunto da
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ocupacao que levou a morte de Keno. Jonas, do MST do Parand, relata essa decis&o.
Segundo ele:

Depois de vérias denuncias, quando foi realizada a CopMop em
Curitiba, a Via Campesina discutiu que ocuparia a Syngenta aqui em
Santa Teresa por ela estar cometendo um crime ambiental muito
grande, né? Que ¢ plantando soja transgénica na é&rea de
amortecimento do parque nacional.

A advogada Gisele, representante da Terra de Direitos tem falas pontuais no
filme que cumpre uma funcdo de costurar, a partir de uma fala mais técnica, as questoes
fundamentais que envolvem o filme. Ela diz: “o Ibama aplicou multa a Syngenta de 1
milhdo de reais e 0s camponeses comecaram a plantar na area para tentar recuperar 0s
danos” e logo em seguida, os proprios militantes vdo contando sobre a ocupagdo. A
partir de um relato coletivo, os proprios militantes contam que ficaram na &rea da
multinacional, foram despejados, e entdo foram para a BR e sofreram ameacas da
sociedade rural e da Syngenta. O que ¢ retomado por uma noticia de jornal: “Parand
declara area de utilidade publica — Local deve ser transformado em uma area de pesquisa
de agroecologia”.

Como dito, os advogados tem um papel importante nessas falas, por ser o relato e
a dendncia de um crime, seja ele contra a natureza ou através da morte de Keno. E
possivel perceber que, condizente com o projeto da Brigada de Audiovisual, essas falas
ndo sdo a representacdo da verdade. E facilmente identificavel no filme que elas
completam as falas dos militantes, elas dao informagdes importantes no ambito juridico,
que € o que lhes compete, mas sem fazer dessa fala uma contraposicdo aquela dos
militantes, muito menos como sinal de superioridade, 0 que acontece, por exemplo, em
“Viramundo™.

Também através da advogada é relatado um caso de conflito, anterior aquele que
levou a morte. Ela conta sobre a realizacdo da Jornada de Educacdo em Cascavel, em
gue acontece uma marcha simbolica até a Syngenta com estudantes e professores. Na
ocasido, o Onibus foi parado, houve ataque, cavalos e novamente sdo apresentadas
noticias de jornal a respeito desse conflito. Ela diz que o “BO relata que lider do MST
estava marcado para morrer”. A advogada conta, oficialmente, como se deu esse conflito
e, nesse episodio, Keno, que foi morto, é mostrado agredido.

No filme sdo usados recursos como uma legenda e uma seta para tornar mais
clara essa denuncia. Essa € uma sequéncia simbolica por dois motivos: pelo dialogo com

a midia e pela narracdo acompanhada das imagens. S0 imagens marcadas pela urgéncia
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em registrar aquele ataque, sem preocupacéo estética, sem pensar em aspectos técnicos
de filmagem. E um momento em que a cAmera vira uma extensdo do olho e percebemos
que o significado ¢ o de “filmar para nao perder”. Podemos pensar, portanto, que nesse e
em outros momentos do filme, temos gravacgdes que tornam evidente que o filme néo
existia na cabeca de quem o fez antes de existir na realidade em si, ou seja, a ideia €
posterior ao acesso ao material ja gravado.

Além disso, n6s podemos ver constantemente um didlogo com a midia, na
tentativa de desconstruir a imagem criada do Movimento dos Trabalhadores Sem Terra,
assim como de um processo constante de criminalizacdo das suas lutas. Nesse ponto, ha
sérias questdes envolvidas como a fala de Alessandro Meneguel, presidente da
Sociedade Rural do Oeste, afirma que a criagdo do MPR seria para arrecadar fundos
para contratar segurancas armados.

Através de um roteiro ndo linear, o filme se movimenta entre a resolucdo de
ocupar, imagens do tiroteio, resgate de imagens de antes do tiroteio, juntamente com o
relato do momento de ocupacdo. O corte seguinte é para imagens da guarita da fazenda
ocupada completamente destruida e um relato em primeirissimo plano, de quem estava

presente la.

A gente viveu um momento muito dificil 1a dentro, uma coisa que a
gente nem para o pior inimigo deseja porgque vocé estudar o tiroteio e
eles falando: Mata! Mata! E vocé sem poder reagir, nem nada - 21 de
outubro de 2007.

Consideramos de extrema importancia que tenham imagens reais dos momentos
mais significativos desse confronto, com o registro do carro com os segurancas armados.
Uma fala coletiva diz que a policia e imprensa ndo chegaram. Vimos entdo, em carros
parados, ha 200 metros da ocupacdo, 0 encontro entre segurancas da empresa NF,
gerentes da Syngenta e policiais. Assim como aquelas ja apresentadas, essas Sdo
imagens de um militante, recuperadas posteriormente pela brigada de audiovisual.

Com outra proposta de realizagdo, “Sem Terrinha em Movimento”, ¢
considerado pela Brigada de Audiovisual o filme mais “profissional” realizado, com
uma divisdo de tarefas e aproveitamento de atividades que ja estavam sendo realizadas
por outros setores do MST. Esse € um filme para 0 movimento, mas, talvez
fundamentalmente para a sociedade em geral, como forma de mostrar o lugar que as

criangas ocupam. O filme sobre os sem terrinhas ndo é um filme para as criangas, € um
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filme sobre as criangcas do movimento. No entanto, ele ndo as exclui, € acessivel a elas e
pode ter um alcance grande em se tratando de criancas maiores, por conter dados,
andlises mais amplas da sociedade e do movimento.

O filme mantém uma poesia infantil, através dos desenhos feitos pelas criancas
que sdo animados, as musicas do filme, a fonte dos intertitulos. Ha algo de visivelmente
pedagdgico nos filmes, esse em especial, usando de recurso de pergunta e resposta em
algum momento. Os desenhos das criangas cumprem um papel muito importante,
primeiro pela sua simbologia, por ter sido feito por elas, segundo por ser um recurso que
facilita a apreensdo e ainda, os desenhos contam uma historia que perpassa todo filme, a
relacdo da crianca com a amiga da escola, pelo fato de morar em um assentamento, a
relacdo com a terra, através da ilustracdo das poesias deles mesmos, as questfes do
movimento, de como funciona um assentamento, a desconstrucéo de uma visdo da midia
por uma amiga da escola. E se formos mais profundamente, no campo pedagdgico, 0s
desenhos sdo anteriores ao filme, entdo eles foram aproveitados, ndo foram feitos para
ilustrar a ideia. Eles s&o reflexo da realidade daquelas criangas, elas desenham o que elas
vivem, eles sdo a cara da realidade deles.

O filme se inicia com criancas brincando e correndo. E um primeiro momento
gue temos uma aproximacdo com o universo infantil, o que seria comum dessa faixa
etaria. E uma voz diz: “ser crianca nem sempre ¢ brincadeira”. O corte ¢ para uma
sequéncia em que trata de outra forma de vida infantil como forma de denuncia, sdo
mostradas imagens de criancas trabalhando, em trabalhos de extrema precarizacéo,
trabalhando no sinal de uma possivel cidade grande, sdo mostradas méos sujas, rostos
completamente diferentes dos de antes e a musica acompanha a dramaticidade, é
claramente um tom de denuncia e sdo incorporados dados como “860 mil criancas
trabalhos prejudiciais”. Uma crianca/adolescente diz: “O meu sonho ¢ sonhar coisa boa.
Sonho muitas coisas boas e ndo acontece o que eu sonho, acontece pelo contrario.”

Desde j&, podemos perceber qual o movimento do filme, que se inicia com uma
situacdo “normal” ou “esperada” para o desenvolvimento de crianga, trata do universo
infantil. Apé6s esse primeiro momento, vem a dendncia, mostrando que ha muitas
criangas que ndo vivem assim, que trabalham, que deixam de ser crianca, etc. A proxima
sequéncia trata do surgimento do MST, contando em poucas frases esse fato, com
imagens de ocupagdo, acampamentos. E, apos isso, o intertitulo €: “mas o que isso tem a
ver com o direito das criangas?”. O filme, ao fazer essa op¢ao, mostra mais uma vez a

opcédo da Brigada por fazer filmes contendo, junto ao assunto trabalhado, uma andlise de

168



conjuntura da realidade como um todo. Assim, ao falar dos sem-terrinha, eles falam na
criangca no movimento, no movimento de modo geral e indicam a organizacdo como
forma de superar a pobreza em que vivem as criangas apresentadas no inicio do filme. E
a realidade e a construcdo de outra dimenséo dela através da organizagao politica.

Durante o filme, ha entrevistas com criang¢as que moram em assentamentos, em
que se percebe uma clareza sem igual do seu lugar, do conflito e também da felicidade e
desejo de continuar ali. “E uma luta muito boa aqui, dos sem terra e dos sem terrinha,
que os sem terrinhas somos nds pequenos, né? Que vivem na luta com 0s nossos pais,
nossas irmas. Nos temos muitos amigos aqui, nao ¢ Mateus?”

O proximo momento do filme ¢ “vida no acampamento”, em que sdo mostradas
cenas das criangas estudando, se alimentando, plantando, criancas aprendendo a lida
com a terra, andando de bicicleta, felizes naquele espaco. Novamente, com o recurso da
locucdo, os locutores falam da relacdo da crianca nos espacos de luta, com falas como:
“para o MST a militancia politica forma e educa”, a narragdo ¢ recurso comum, eles vao
costurando e dizendo sobre os posicionamentos. H& sempre muito a ser dito e pontos a
serem esclarecidos. Como, em um dado momento, é dito:

A luta pela terra e pela igualdade social é a luta por justica, € a luta por
direitos iguais. E a mesma luta para garantir os direitos das criancas, o
direito a tudo o que é preciso para nascer, crescer e viver bem. Dos
servicos publicos de qualidade a moradia adequada, da alimentagdo
necessaria, a educacao libertaria.

E assim que a proxima sequéncia mostra as formas de organizagio das criangas
dentro do movimento, fazendo da luta uma parte integral da vida delas. S&o
incorporadas cenas do Encontro dos Sem Terrinha, cenas das criangas no V Congresso e
nas atividades destinadas a elas, como as plenarias e 0s momentos de marcha na rua.
Nesse espaco, nos deparamos com a fala de outra crianca, também muito clara e segura.

A fala dela mostra sua formacéo politica, ainda que crianga.

Porque aqui é animado, também comemora a semana da crianca, a
gente brinca, conversa na plenaria, discute as coisas, os problemas e o
que tem que ser feito. Eu gosto de morar aqui, porque aqui a gente vai
para a represa sabado e domingo, a gente planta nosso alimento, a
gente brinca, brinca com os vizinhos, é muito legal aqui porque aqui
eu sou feliz, ja faz um bom tempo que eu estou aqui e eu gosto de
viver aqui.
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O filme tem segmento tratando da educacdo no MST, da organicidade da
Ciranda Infantil e novamente sdo apresentados dados com os da Escola Itinerante, que
em sete estados sdo reconhecidas como escolas estaduais. Entdo had uma sequéncia de
falas feitas por criangas, mas ndo pensadas por elas. Sdo questdes e bandeiras de luta do
movimento como um todo, lidas por elas, entoadas por “nos criangas”.

O que se entende é que ha um mote de entrevistas a respeito do que falta e ha
outra fala muito significativa de uma adolescente nesse momento: “Falta escola de
segundo grau porque eu ndo quero sair do meu assentamento para ir para a cidade. Eu
ndo quero sair de 14, eu gosto de 14, entdo eu quero morar 14”. E logo adiante: “Assim,
pra mim mesma, ser Sem Terrinha é ser assim uma pessoa, um lutador. Entdo pra mim,
eu acho que ser sem terrinha € correr atrds dos seus sonhos, correr atrds do que Vocé
quer, correr atrds do seu futuro.”O filme termina com duas criangas tocando o hino do
MST na flauta. Ele é um documentario, assim com aquele sobre a escola nacional, que é
um momento de sistematizacao e apresentacdo da organicidade do proprio movimento.

Hé ainda, outros filmes importantes, que aqui ndo nos propusemos a estudar, mas
que ¢ valido destacar. Sdo filmes feitos com o apoio da Brigada da Via Campesina. “O
Canto de Acaud” ¢ um filme do Movimentos dos atingidos por Barragens, que mostra e
discute as consequéncias sociais e ambientais para as comunidades atingidas pela
constru¢do da Barragem de Acaud, na Paraiba. “O preco da luz ¢ um roubo”, ¢ video
idealizado pela Assembleia Popular - Mutirdo por um Novo Brasil, para a campanha "O
Preco da Luz é um Roubo!", em luta por um novo modelo energético para o pais. Outro
destaque necessario € para o filme “Café”, que ¢ um filme que foi feito para a TV, para o
programa Ponto Brasil, do Canal Brasil, sendo a primeira experiéncia de ficcdo, como
um reflexo da parceria possivel entre o teatro, principalmente do MST. Esse filme
mostra uma belissima producdo coletiva, um processo de estudo coletivo, a

interpretacdo, criacdo de roteiro, gravacao, trilha sonora.
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3.3 - Movimentos Sociais, video popular e lutas sociais: perspectivas e
potencialidades desta relacao

Ao nos desafiarmos a compreender de que forma a arte pode ser parte da
construcdo de um novo projeto de sociedade, na medida em que tem forca potencial para
desvendar as contradi¢cOes presentes nesta em que vivemos, partimos para as questoes
lancadas na proposta desse estudo. De forma ampla, através de todas as perguntas que
nos fizemos, estd o questionamento da importancia dessa producdo audiovisual para a
construcdo de uma perspectiva nacional-popular na cultura brasileira e no processo de
formacdo politica como um todo dos movimentos sociais, visto que o coletivo de video
popular aqui estudado esta situado no interior de um processo amplo de luta camponesa,
através da Via Campesina, com objetivos claros de transformacéo da sociedade.

A primeira ruptura que visualizamos no interior dessas producdes €, sem divida,
a construcdo de uma nova imagem e de uma outra visdo dos movimentos sociais e suas
lutas, construida a partir do acesso aos meios de producdo. Entendemos que essa
apropriacdo se situa na luta pelos meios de producdo de bens simbdlicos da sociedade.
Este é, portanto, nos termos gramscianos, parte de um processo de disputa por
hegemonia, na medida em que, compreendendo a arte como campo de batalha, um
campo em disputa, as classes populares, através dos intelectuais organicamente
vinculados a elas, se apropriam desses espacos de manifestagéo cultural com a intengéo
de contar sua propria visdo, marcada por uma histéria de dominagéo e de alienacéo, o

gue ha muito e contado apenas pela perspectiva dominante.
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Essa opcdo é devida a nossa conviccdo de que os trabalhadores
organizados na luta sdo os Unicos que tem o direito de contar sua
prépria experiéncia, ndo por um jogo de espelhos no qual se contempla
a prépria imagem conhecida, mas sim problematizando e questionando
a realidade que os cerca, para conhecé-la e, principalmente, para
transforméa-la. (Brigada de Audiovisual da Via Campesina, 2011, p.
19)

Na sociedade capitalista atual, deparamo-nos com uma hegemonia da industria
cultural extremamente fortalecida, que se mantem totalmente distante da realidade do
povo brasileiro ou que, encoberta, parece tratd-la com justica, quando, na verdade, s6
fortalece uma perspectiva bastante conservadora, tratando das contradi¢des da sociedade
em sua aparéncia. Rafael Vilas Boas (2010) nos ajuda a compreender esse
questionamento ao escrever sobre a forma de representacdo do povo brasileiro nesses
filmes. Citando Paulo Emilio,ele nos lembra de nossa “incapacidade criativa em copiar
os modelos cosmopolitas do mundo do cinema”. Essa forma de representagao tem uma
relacdo direta com o entendimento da perspectiva nacional-popular, em que, segundo o
autor, o Brasil hoje passa por uma situacdo bem distinta daquela que durante anos esteve
presente. Na suas palavras:

N&o h& mais precariedade a vista, seja ela proposital ou ndo. Do ponto
de vista técnico, os filmes ndo deixam nada a dever a técnica da
indUstria norte-americana, que galvanizou a sensibilidade de décadas
de espectadores brasileiros, ao ponto de qualquer proposta ndo
convergente com a lider de mercado ser considerada estranha. (...) Ndo
custa lembrar que a geracdo quarentona de cineastas brasileiros
cresceu sob a vigéncia da influéncia politica e cultural estadunidense e
pdde assimilar os esfor¢os do regime militar e das grandes empresas de
TV de erigir uma imagem midiatica de pais em ascenso que ndo condiz
com o pais real, como constatou Maria Rita Kehl. N&o a toa, a estética
da forma publicitaria hoje é predominante no cinema nacional.
(Revista Video Popular, 02/2010, p. 21)

Ele trata de filmes, como podemos ver, que se apresentam como a realidade ou
uma forma legitima de conhecimento das contradi¢fes que perpassam a realidade do
pais, filmes como Cidade de Deus*, O Homem que copiava®, Tropa de Elite®’, dentre
outros. No entanto, Villas Boas, levanta um questionamento de que, para essa vertente
do cinema brasileiro, quanto mais competéncia para a imitacdo técnica do modelo

estrangeiro, menos capazes os filmes se tornam de apreender a especificidade da

41Fernando Meirelles, Fic¢do, 130 min, Brasil, 2002.
42Jorge Furtado, Fic¢do, 123 min , Brasil, 2003.
43José Padilha, Ficgdo, 118 min, Brasil, 2007.
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experiéncia brasileira.

Em geral, esse filmes legitimam determinadas leituras da realidade ja
dadas no senso comum e escamoteiam problemas que, se
formalizados, poderiam dar a ver outras dimens@es do real. Sdo filmes
que satisfazem estética e politicamente aqueles que procuram
confirmar pontos de vista pré-concebidos sobre a questdo da
desigualdade socio-racial, da violéncia, do narcotrafico e da
criminalidade. (Idem, p.21)

Esses séo filmes em que a realidade retratada, com a intengéo de ser fielmente
retratada, ¢ feita por um “terceiro”, por um alguém, no caso um diretor que se apropria
desta realidade, mas ndo faz parte dela. E ndo somente por isso, por ndo ter uma
perspectiva critica, pode fazer com que a sua possivel “dentincia” se transforme em mera
repeticdo de andlises aparentes da realidade em que se vive. O texto “Falar de mim ¢
facil, dificil ¢ ser eu!”, por Felipe Canova, Silvia Alvarez e Thalles Gomes, representa
uma fala possivel de quem se vé na tela de cinema em um filme como Linha de Passe,
de Walter Sales.

Linha de Passe fala do outro, a partir da visdo privilegiada de quem
estd por cima. O outro vira objeto e sua vida uma tese de estudo.
Assim, é possivel estudar detalhadamente o cotidiano do objeto de
estudo, consultar mestrados e doutorados sobre o tema, fazer pesquisas
de campo. D4 até para recrutar entre os objetos de estudo atores ou
assistentes e deixa-los livres para improvisacoes e sugestdes. Tudo isso
para que o realizador esteja municiado de toda a informag&o que achar
necessaria para construir a obra de arte, o seu filme, com a maior
verossimilhanga possivel. Uma obra de arte que busque a
representacdo da pobreza de forma extremamente realista. (Revista
Video Popular, 02/2010, p. 07)

Segundo os autores acima, gque sdo parte da Brigada de Audiovisual da Via
Campesina, por mais que a intengdo do realizador em retratar fielmente a pobreza e a
violéncia em que vivem os trabalhadores brasileiros seja honesta, o filme comega como
termina, sem pretensdo de construir respostas. Para eles, “ndo estd contextualizado no
filme, por exemplo, como surgem as contradi¢Ges, as relagdes de classe para além da
histdria de cada personagem e muito menos as perspectivas de superacdo dessa realidade

tao bem representada”. E ainda,

Linha de Passe €, em sua esséncia, a visdo do burgués sobre o
trabalhador. Ludica ou realista, paternalista ou naturalista, é a visao do
outro. Para o trabalhador, e ai vem outro limite, ver seus problemas e
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dificuldades retratadas fielmente numa tela de cinema é indtil, pois ndo
passa de um jogo de espelho em que se vé a prépria imagem refletida.
Apos a hora e meia de pobreza realista em imagens em movimento, 0s
problemas, as dificuldades, a violéncia continuardo 14, esperando o
trabalhador em sua casa. (Idem, p.07)

No entanto, quando pensamos na producdo do video popular de forma ampla e
mais especificamente na producdo da Brigada de Audiovisual, estamos lidando com
filmes que, em grande parte, tratam da mesma realidade em que sdo produzidos. Isso nos
remete a um significado ndo apenas espacial, mas de sentido. Essa mudanga é
extremamente significativa, principalmente se pensarmos a relagdo que tentamos
construir entre os cineastas e os intelectuais com a classe trabalhadora. Estamos de
frente a um processo relativamente novo, em que os trabalhadores podem se apropriar da
linguagem cinematografica para refletir e questionar sobre sua prépria realidade, em que
passam da condicao de objetos para sujeitos.

Nesse sentido, o audiovisual pode ser uma ferramenta de construcdo de uma
perspectiva critica e nos colocamos na busca pelo significado dessa perspectiva para 0s
filmes em questdo e também na mudanca gerada por essa produgdo. Ora, se pensarmos
na apropriacdo dos meios, alcangamos um significado muito forte em “retratar a si
proprio”, na medida em que € possivel através da construgdo dos filmes, pensar sua
prépria realidade. Jalio Garcia Espinosa (2011) faz uma construcdo detalhada do que
chama de “Cinema Imperfeito” e langa algumas questdes fundamentais que
consideramos valido recorrer aqui. Ele diz que a arte popular € aquela que é feita sempre
pela parte mais inculta da sociedade. No entanto, este setor inculto conseguiu conservar
para a arte caracteristicas profundamente cultas. Nesse sentido, para o autor, uma delas é
que os criadores sdo, a0 mesmo tempo, os espectadores e vice-versa, considerando que
ndo existe entre os que produzem e o0s que recebem, uma linha tdo marcadamente
definida. Considerando que arte culta se desenvolve como realizacdo pessoal, para o
autor, “a escolha essencial da arte popular ¢ que ela ¢ realizada como uma atividade
dentro da vida, que 0 homem néo deve realizar-se como artista sendo plenamente, que o
artista ndo deve realizar-se como artista sendo como homem”. (Espinosa, 2011, p. 195)

Sobre o campo, temos obras importantissimas como o ja dito “Deus e o Diabo na
Terra do Sol”; “Vidas Secas”; “O Sonho de Rose”; “Narradores de Javé”, “Canudos”,
entre outros. Portanto, é preciso deixar claro que néo se trata de uma negacéo do cinema
“tradicional”, mas consideramos a apropriacdo dos meios de producéo simbolica como

um novo e fundamental elemento, que veio nesse processo como uma possibilidade
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concreta de inverter essa relacdo entre sujeito e objeto no cinema. No fundo, trata-se do
direito de contar sua propria histéria, € quando se torna possivel, historica e
tecnologicamente, a tentativa de constru¢do de um olhar “de dentro”.

Aproximar o povo da producdo de filmes, dar uma camera na mao e
desmistificar este processo de producdo levando a uma compreensao
de que a midia é uma versédo dos fatos e que podemos e temos o direito
de produzir a nossa versdo dos fatos e que podemos e temos o direito
de produzir a nossa versdo da historia (Revista Video Popular,
07/2010, p.12)

Deparamo-nos com questdes que envolvem essa apropriagdo que € o como é
retratar a si préprio, como a classe trabalhadora, organizada em movimentos. Ela
expressa ou representa uma linguagem que é do movimento como um todo, mas antes de
chegar nesse ponto, ha algo sobre essa experiéncia, em geral, que precisa ser dito.

Entendemos que toda essa conjuntura atual é perpassada pela mudanca de uma
perspectiva socioldgica para uma perspectiva "de dentro"”, que marca essa transicdo
1960-1970-1980. Assim, ela diz respeito a questdo da representatividade, ou seja, quem
tem o dominio da representacdo e quem deixa de ter. Trata-se de um estudo sobre videos
populares e que intimamente diz respeito também aos intelectuais e a postura que
historicamente tomaram. Até onde conseguimos compreender, diferente de antes, nessas
experiéncias atuais e fundamentalmente da Brigada estudada, os intelectuais estéo
juntos. Por isso, foi importante compreender a producdo anterior, para analisar o
significado desta. Nos momentos grevistas da década de 1970, conseguimos visualizar
como os intelectuais cineastas filmavam o operéario e quem eram essas pessoas. Portanto,
enfatizamos, estamos diante da quebra do modelo sociolégico. E ainda mais, essa quebra
traz novos elementos para analise. Diferente das décadas de 1960 e 1970, em que, como
vimos, estdvamos diante de novos tempos de producdo audiovisual no campo popular e
buscamos desenvolver aqui o que €é possivel perceber a respeito do significado do sujeito
produtor coincidir com seu proprio objeto, ou seja, tratar de sua prépria realidade.

Em uma entrevista da Brigada da Via Campesina com José Carlos Avelar**, sdo

tratadas algumas questdes importantes para situarmos nesse momento. A0 ser

“José Carlos Avellartrabalhou por mais de vinte anos como critico de cinema do Jornal do Brasil. Atualmente &
integrante do conselho editorial da revista Cinemais e da publicagdo virtual El ojo que piensa, da Universidade de
Guadalajara (México). E consultor dos festivais internacionais de cinema de Berlim (desde 1980), de San Sebastian
(desde 1993) e de Montreal (desde 1995). Desde 2006, é também curador (com Sérgio Sanz) do Festival de
Gramado.Foi Diretor Cultural da Embrafilme (1985 - 1987); Vice diretor da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (1969 e 1985) e diretor desta mesma instituicdo (1991 - 1992); Vice presidente da Fipresci,
Associacio Internacional de Criticos de Cinema (1986 - 1995) e Diretor Presidente da Riofilme (1994 - 2000). E autor
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questionado sobre o0 audiovisual como instrumento de transformacao social, ele € muito
claro ao responder que em si ndo é um instrumento, mas que deve ser um deles quando
se pretende tratar da transformacdo da sociedade. Este € um entendimento que pode ser
visualizado também em outros meios, € pensar na capacidade de penetracdo do cinema e
da televisdo, acreditando que, dizendo através desse meio, seria capaz de alcancar

muitas pessoas.

N&o necessariamente. Isso vai depender sempre de como nos
utilizemos esses meios e de como nos utilizemos 0s recursos
expressivos do cinema e da televisdo para veicular algumas
informac0es - e para veicula-las de modo a que o expectador apreenda,
ao receber o conhecimento, mecanismos ndo sé para receber a
informacdo, mas para pensar a sociedade. (Avelar, Revista Video
Popular)

O pensamento é que um filme ndo muda uma sociedade, mas, em contraposicéo,
ndo ha como mudar uma sociedade sem a apropriacdo de todos os meios de producéo

disponiveis, inclusive aqueles situados no universo da producéo audiovisual.

Ndo sdo poucos 0s que equivocadamente colocam a producdo
audiovisual num patamar quase que sagrado, identificando nela o
antidoto perfeito e suficiente para todos os males que atingem a
sociedade. Acreditam que o simples ato de produzir um filme sobre,
por exemplo, a exploracdo dos trabalhadores na féabrica ou dos
cortadores de cana nos canaviais seja suficiente para levar a verdade
dos fatos a toda sociedade que, consciente de tamanha crueldade, se
sensibilizara e a acabara com tamanha injustica. Ou, numa perspectiva
ainda mais transformadora, um video de agitacdo e propaganda que
conclame toda a classe trabalhadora para organizar-se e tomar poder
sera suficiente para iniciar um processo revolucionario. (Brigada de
Audiovisual da Via Campesina, 2011, p.)

J& dentro do Video Popular, identificamos mudancas significativas para os dias
atuais. Na década de 1980, os movimentos organizados, os sindicatos, 0s 0Orgaos
publicos e muitos militantes isolados compravam camaras de video e passavam a
registrar infindaveis horas de assembleias, reunides, congressos, palestras, inauguracoes

e eventos sociais e culturais, sem qualquer critério ou reflexdo mais profunda. Como ja

de seis livros, entre eles: “ O Chao da Palavra: Cinema e Literatura no Brasil”(Editora Rocco, Rio de Janeiro,
2007); “A ponte clandestina - teorias de cinema na América Latina” (Editora 34 ¢ Edusp, Sdo Paulo, 1996) e
“Deus e o diabo na terra do sol” (Editora Rocco, Rio de Janeiro, 1995).
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foi dito pela Brigada, a tentativa agora, na maioria dos casos e especificamente no
coletivo estudado, ¢ a quebra do “mero registro”, “video de casamento” das lutas, em
que a intencionalidade é alterada. Como ja foi colocado anteriormente, ha uma questdo
que perpassa essa construcdo estética e narrativa pela Brigada de Audiovisual, que é a
tentativa de entendimento da relevancia, enquanto relacdo entre forma e contetdo, de
um filme cuja intencdo era 0 mero registro de uma luta.

Os nossos artistas populares ao exporem sua genialidade e talento em
seus videos produzem novas perspectivas sobre problemas de nossa
sociedade, mudando o foco. N&o se faz somente uma simples oposicao
ao olhar da chamada elite, como se agora fosse apresentado o olhar do
coitado, a histéria dos vencidos. O que temos diante de nossos olhos
sdo realidades vividas, de lutas travadas, de vitérias e derrotas e a
profundidade dos sentimentos humanos, fugindo a forma rasa que
durante anos Hollywood e a midia televisiva nos ensinou a sentir.
(William de Oliveira Araujo, Revista Video Popular, 07/2010, p.05)

Ao analisar essa experiéncia concreta através dos filmes, fomos identificando os
elementos j& buscados e reconhecendo outros no caminho. Partindo do significado dessa
producdo, como estamos tratando até aqui, e seguindo pelo processo de realizacdo, a
estética desenvolvida, as questdes proprias que envolvem esse campo, desde a maneira
de filmar, a forma do filme, entre outros, foi possivel perceber que esse cinema tem
caracteristicas bem proprias, seja a linguagem ou a forma de producdo. Muitos deles sdo
ligados ao imediato, o tempo de maturacao deles é curto. Segundo a brigada estudada, 0s
filmes sdao “gatilhos”, e assim como nos filmes da década de 1980, ha, nos filmes dos
movimentos sociais, uma producao ainda muito regida pela necessidade e pela urgéncia
dos fatos, em que ¢ preciso “responder” as demandas da propria organizagdo, o que
garante parte do carater dos filmes, desde o inicio das produgdes.

Uma questdo ja dita e de extrema significacdo € a formacomo se da, no interior
destas producles, o tratamento das expressdes da questdo social. Como bem lembra
Henrique Luiz Pereira de Oliveira, na década de 1980 e nas producdes anteriores, 0
cinema ainda era pouco povoado pela imagens de miséria, pessoas vivendo no lixo,
enfim, elas ainda ndo haviam tomado a midia e, de certa forma, se banalizado. Elas
cumpriam nesse momento um papel de choque e, quando bem elaborado, de dendncia,
no maximo. Hoje, o que podemos ver nos videos da Via Campesina € a busca de um
folego enorme para a luta, é a convocagdo da mobilizacdo politica e ndo somente a
apresentacdo de uma realidade desigual, como podemos retomar por exemplo, em

Viramundo ou em Maioria Absoluta.
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Baseado nos proprios principios da Brigada para a realizacdo desses filmes,
consideramos que eles tem um carater de “for¢a de ativagdao”. Este, portanto, ¢ um
debate que diz respeito a arte como reflexo, no sentido de que contem nelas as
aspiragdes artisticas e politicas mas, também tem uma poténcia de mediacdo. Podemos
recorrer ao “Nem um Minuto de Siléncio”, que tem em si um carater de dentncia e
pensar, a partir da natureza e da perspectiva que estamos analisando, esse elemento.

Alea, em resposta a questdo de fazer ou ndo um cinema de dendncia diz:

N&do, se a denlncia esta dirigida aos outros, se a denlncia esta
concebida para que se compadecam conosco e tomem consciéncia 0s
que ndo lutam. Sim, se a denuncia serve como informacdo, como
testemunho, como uma arma a mais de combate para os que lutam.
(2011, p.275)

E ainda questiona: “denunciar o imperialismo para dizer mais uma vez que ele é
mal? Para qué se os que lutam ja lutam principalmente contra o imperialismo?” (2011).
Evandro Santos faz um esclarecimento fundamental: assim como tratamos, na
conjuntura da década de 1980, o video é fundamentalmente apropriado pelos
movimentos sociais como um instrumento de luta, e é dessa conjuntura de abertura
democratica que trata Santoro. “Hoje, com a ampliacao do suporte, o Video Popular nao
se restringe apenas a esta atuacdo engajada, apesar de ainda termos uma grande
afinidade com esta atuagdo” (Revista Video Popular, 02/2010, p.12). E ainda hoje, ha
aqueles que tém como principal objetivo o engajamento com as lutas populares.

Ainda segundo o mesmo autor: “Este ¢ um dado que faz parte do video popular,
pois é uma arte politica e enquanto arte politica participa da tarefa proposta por Deleuze:
‘ndo dirigir-se a um novo suposto, j& presente, mas contribuir para a invencdo de um
povo”. (Revista Video Popular, 02/2010, p.12). Ou seja, ¢ uma indignagdo diferente, em
que se busca encaminhar para a acdo. No entanto, ha de se considerar que para Alea:

Como pratica revolucionéria este cinema é eficaz, dentro dos estreitos
limites que opera. Mas ndo pode chegar as grandes massas, nao s6 por
obstaculos de origem politica que encontra no aparelho de distribuicdo
e exibicdo, mas também por razGes de sua propria realizagdo. As
massas continuam preferindo os produtos mais bem acabados que lhes
sdo oferecidos pela grande industria do espetaculo.( 1983, p.30)

Nosso dialogo talvez tenha que ser perpassado por duas questdes. Uma delas é o

alcance amplo na sociedade,que envolve disputa de hegemonia com a midia, industria
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cultural, outra coisa € o alcance desses filmes para a luta dos movimentos sociais, seja
como denuncia para a sociedade (onde consiga chegar) ou como processo de formagéo

politica (e cultural). A analise de Carvalho é a de que

Quando apontada por tedricos externos a tematica da comunicacédo
popular, a experiéncia do video popular vai ser, na maior parte das
vezes, ignorada, pelo aspecto primario dos produtos em termos
técnicos-narrativos onde, em geral, “poucos conseguem avangar além
do simples registro dos movimentos populares” (Carvalho, 1995, p.
17).

Como praticas “iniciais”, talvez seja necessario essa apresentacdo de dados, essa
necessidade de tratar da “sua real”. Para o MST, por exemplo, hd uma urgéncia em se
afirmar suas lutas como movimento social, através de sua amplitude, em contraposi¢do
ao que € mostrado pela midia. O filme se transforma em um canal de verdade do
movimento que, pela primeira vez, tem as condi¢Ges objetivas para se retratar. Nao
demos conta, e também n&o era nosso objetivo, compreender o vinculo e o lugar que tem
esses filmes para a base dos movimentos que compdem a Via Campesina, assim como
sua relagdo com as demais producdes de video popular, mas podemos levantar a
hipdtese de que este exercicio de auto-construcdo historica, tdo préprio de elaboracGes
que se colocam no interior de uma perspectiva nacional-popular, alcanca a base dos
movimentos.

Segundo o autor, outra tendéncia de abordagem é, por parte dos seus adeptos, a
supervalorizacdo da experiéncia, que viria por suplantar qualquer tentativa de
questionamento mais aprofundado, em torno da metodologia de trabalho e do conteido
das producdes, como se a mera vinculacdo aos movimentos garantisse, por si sO, a

representatividade da proposta de trabalho do movimento de video popular.

Em sua vinculagdo aos movimentos, a participacdo dos atores sociais
no processo comunicacional se consolidaria como a palavra de ordem
sobre a qual se fundamentaria a proposta de comunicagdo popular,
base para o projeto de video popular, atingindo o apice na forma do
video-processo (Carvalho, 1995, p. 17)

Para a Brigada, o processo tem grande importdncia e € valorizado,
principalmente por reconhecer nele uma experiéncia de producédo coletiva que é um dos

preceitos da Brigada. Para ela, é evidente que a logica autoral de producdo deve ser
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substituida pelo carater coletivo. O coletivo diz respeito a forma de se organizar para
produzir. Diferente da literatura, o audiovisual € uma arte quase que eminentemente
coletiva. No entanto, é preciso ponderar com rigor essa perspectiva, por dois motivos:
por entender que a producdo artistica tem uma dimensdo individual e também e que ndo
€ uma criacao artistica se ndo € uma expressao de individuos. Portanto, pensamos em
individuos que enriquecem a producdo coletiva. Esse € um ponto fundamental nesse tipo
de cinema e producao de que tratamos, pois hd uma quebra da figura do autor, do diretor
cineasta e isso é muito significativo. E significativo pelo acesso a producdo e
fundamentalmente, pela forma de abordagem, pois ainda que se mantenha certa
distribuicdo de funcbes, e ndo seria possivel produzir sem ser assim, a “assinatura” ¢é
eminentemente coletiva. Essa producéo traz questionamentos acerca do autor no cinema,
e do “cinema de autor”, diferente do que significa essa producdo que estudamos e que
muito tem relacdo entre arte e politica.

Como nos outros momentos da histéria, a respeito do vinculo do cinema com as
lutas populares, e como também é visivel na apresentacdo dos filmes, quase a totalidade
da producdo diz respeito a documentarios. Alea afirma sobre a questdo documental e
ficcional, em que ele desenvolve a ideia de que cada um deles “responde” a um

momento, a uma determinada conjuntura.

Patricio Guzman em notas prévias a realizagao da Batalha de Chile, diz
naquele momento — 0s meses que precederam o golpe fascista — ndo se
podia pensar em um filme de ficcdo com atores recitando um texto,
porque a propria realidade que se desenvolvia diante de seus olhos era
profundamente dindmica. E que em momentos de convulséo social, a
realidade perde seu carater cotidiano e tudo o que acontece é
extraordinario, novo, insolito... A dindmica da mudanga, as tendéncias
de desenvolvimento, o essencial, manifestam-se mais direta e
claramente que em momentos de relativa tranquilidade. Por isso, capta
nossa atengdo e, nesse sentido, podemos dizer que € espetacular. Esta
certo: o mais logico é tratar de aprisionar estes momentos em seu
estado mais puro — documental — e deixar a reelaboracdo dos
elementos que a realidade oferece para aqueles momentos em que este
transcorre sem alteracdo aparente. Entdo, a ficcdo € um meio, um
instrumento idoneo, para penetrar em sua esséncia” (Nota 1, p.19)

Pensando a respeitos dos filmes que ja tratamos, principalmente a partir da
década de 1960, percebemos que ha um vinculo muito forte entre a produgédo
documental e a produgdo militante, ou a “arte engajada” e as questdes proprias nesse

tipo de producdo. Um dos recursos sempre presentes nesse tipo de filme é a entrevista e,
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atraves dela, € que podemos visualizar, por exemplo, a mudanca do modelo socioldgico,
que buscava arrancar daquelas pessoas 0 que queria ouvir e algo de mais exotico nisso.
Até os anos 1950, os documentaristas sé dispunham de som de estudio: a voz do locutor
e a musica de fundo. Quando apareceram equipamentos possibilitando a captacdo de
som e em sincronia com a captacdo de imagem, a linguagem do cinema documentario se
transformou. Nos filmes da Brigada da Via Campesina estudados, como vimos, ha a
presenca de depoimentos e de locugdo, e entendemos que quem fala nesses filmes é um
ponto fundamental. Nesse caso, quem fala é o proprio povo socialmente construido em
seus processos de luta, e ele fala do seu jeito, com construcoes de frases proprias de um
povo sem-terra e muitas vezes analfabeto e a locucédo é, na maioria das vezes, composta
por vozes coletivas. Com referéncia a um filme tdo importante como Aruanda®,
Bernardet conta que, o locutor fala dentro da norma culta, com clara articulag&o silabica
e as devidas énfases, como mandava o figurino da época. “Sua voz teria 0 mesmo
empenho e a mesma indiferenca se, em vez de falar de camponeses nordestinos, falasse
da reproducdo das baleias” (Bernardet 2003, p. 283) . Nesse sentido, criava-se uma
tensdo entre essa recitagdo convencional por um lado e, por outro, o tema do filme, entéo

inovador no quadro do documentario brasileiro, e a precaria qualidade das imagens.

No Brasil, o cinema direto trouxe a tona um universo verbal até entdo
desconhecido na tela. A fala controlada dos locutores, aos diélogos
escritos dos personagens de ficgdo, vinha se contrapor um portugués
multiplo falado fora do dominio da norma culta. Basta assistir a
Viramundo ou A opinido puablica para perceber a riqueza, a
diversidade de sotaques, de prosodias, de sintaxes, de vocabularios
que, conforme a origem das pessoas, a idade, a situacdo em que se
encontravam, esse cinema descobria. (2003, p.282)

E ainda o documentério ¢ um cinema “possivel” em se tratando de uma producdo
de movimentos sociais. Dentro desse campo do “cinema possivel”, a forma e, muitas
vezes, sua precariedade técnica, acaba sendo carregada de significado. Ou seja, faz parte
da construgdo de uma estetica popular. Esses filmes nos lembram uma fala de Bernardet
a respeito também do filme Aruanda. Aruanda é um filme que nasce na Paraiba, um

estado pobre, sem tradi¢cdo cinematografica e com recursos mais que precarios.

45 induarte Noronha, documentario, 35mm, 20 min, P&B, Brasil, 1960
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Porque a precariedade técnica ndo era um obstaculo que levasse a
dizer: Parabéns, apesar das dificuldades, fizeram um filme! Mas
porque ela se harmonizava, expressava ndo so as condicdes de vida das
pessoas que o filme focalizava; as limitacBes técnicas tinham sido
investidas, de insuficiéncia passavam a expressao de uma situagdo
cultural, passavam a linguagem, ndo em si, mas porque assumidas, ndo
disfarcadas e ndo desculpadas. Isso ndo por assumir gloriosamente
uma situacdo de inferioridade, 0 que consistia em preservar o padréo
internacional de qualidade como referéncia, mas por se adequar a
realidade e transformé-la em forma expressiva” (Bernardet, 2007,
p.112)

A contraposicdo a isso, ou a negacdo da precariedade, nos faz lembrar Paulo
Emilio Salles Gomes, quando diz que tudo é estranho e também ao que ja foi dito por
Villas Boas a respeito da “copia”. Nesse sentido, podemos recuperar, por exemplo, da

época da Vera Cruz, em que Bernardet relata:

A busca do universalismo e do padrdo internacional tinha antes como
funcdo envernizar a burguesia periférica que produzia aqueles filmes:
torna-los mais dignos da imagem que essa burguesia fazia de si na
tentativa de equiparar-se as burguesias dominantes. E tinha como
fungdo superar magicamente tanto a precariedade inconfessavel da
realidade social brasileira como a precariedade cinematografica.
(Bernardet, 2007, p.111)

Luiz Carlos Avelar (Revista Video Popular, 02/2010) constr6i um pensamento
de que, durante muito tempo, a América Latina, como j& vimos com a cultura de um
modo geral, incorporava (como uma repeticdo) um modo de fazer europeu e norte
americano, com as implicagdes negativas dessa incorporacdo, ou seja, junto com um
comportamento ideoldgico, ainda que ndo consciente. “E essa produgdo, para agir mais
eficientemente do ponto de vista da propaganda politica, se dizia apolitica, dizia: ‘nds
ndo nos metemos nisso, noés fazemos arte’. Segundo o autor, esse ¢ um modo
especialmente eficiente para que algumas propagandas politicas pudessem ser
veiculadas ao expectador sem que ele se desse conta. “Todo gesto humano ¢
essencialmente politico e a compreensdo disso hoje vai como base. Ndo ha quem possa
ignorar esse fato.”

Apos a analise de todos esses filmes, de diferentes momentos historicos, fica
claro que nédo é o tema trabalhado no filme o que importa, mas a perspectiva, ou seja,
engloba a linguagem, a narrativa e até mesmo a consciéncia estética dessa producao.

Dessa forma, retomamos novamente uma fala de Espinosa (2011, p. 202) para
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compreender melhor esse cinema de que tratamos. Baseado na perspectiva adotada pelo
autor, chamamos de “cinema imperfeito” esse cinema que se constroi a partir da
linguagem do video mas, que ndo se limita a ela. Para ele, essa denominacédo faz sentido
pois acredita que hoje em dia, um cinema perfeito - técnica e artisticamente realizado, é

guase sempre um cinema reacionario. Portanto, para Espinosa,

O cinema imperfeito é uma resposta. Mas também € uma pergunta que
vai encontrando suas respostas no seu proprio desenvolvimento. O
cinema imperfeito pode utilizar o documentario, ou a ficcdo ou ambos.
Pode utilizar um género ou outro ou todos. Pode utilizar o cinema
como arte pluralista ou como expressao especifica. Sao iguais para ele.
N&o sdo estas suas alternativas nem seus problemas, muito menos seus
objetivos. N&o sdo essas as batalhas nem as polémicas que se interessa
travar (2011, pag.202)

CONSIDERACOES FINAIS

Nesse momento, em que buscamos tracar algumas consideracdes finais para
nosso trabalho, partimos de antemé&o da perspectiva de que muitas sdo as possibilidades
de aprofundamento, em que reconhecemos ter conseguido situar e pensar algumas das

questdes que consideramos fundamentais. No entanto, sabemos que ha ainda um amplo
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campo a ser explorado, seja através de outras pesquisas de natureza proxima ou pelo
proprio processo de formacdo e reflexdo por qual tem passado a Brigada de Audiovisual
que estudamaos.

Essa busca através do video popular nos fez caminhar pela perspectiva de cultura
calcada em bases marxistas, onde conseguimos compreender que a arte e a politica tém
caracteristicas especificas que ndo lhes permitem que se situem no mesmo plano, de
forma que ndo se pode estabelecer uma relacdo imediata entre a criagéo artistica e o0s
interesses de classe. Uma pergunta constante durante esse processo foi a busca por
tentar reconhecer, dentro do video como “meio”, das lutas, dos processos educativos,
sua expressao artistica e fundamentalmente sua condicdo de mediacdo, para além do seu
lugar de reflexo. Apds essas reflexdes, enxergamos que a Brigada de Audiovisual, ainda
que de maneira insipiente, tenta construir uma perspectiva de produgdo que se coloca
contraria a burocratizacdo da arte, na medida, em que a partir de uma concepgéo
dialética, enxerga uma intencdo de integracdo organica entre forma e conteldo,
entendendo que a obra de arte cumpre muitas funcdes que ndo so6 da fruicdo estética.

Como vimos, Gramsci nos da contribui¢fes fundamentais nesse sentido da arte
como um processo de mediacdo. Para este autor, a arte é o resultado historico das
contradi¢bes préprias de uma sociedade e, neste sentido, o processo de formacdo da
consciéncia que se constréi através da relacdo estética e artistica pode ser evidente
espago de construcdo de novas lutas e novos enfrentamentos. Em outras palavras, da
mesma forma que a expressdo artistica revela a sociedade, também nela interfere,
constituindo-se como elemento renovador dos espacos politicos em que se afirma.

E ainda, diante desse estudo, enxergamos o video popular, seja nas décadas de
1980 e 1990 ou nas suas expressdes mais atuais, como um importante elemento para a
formacdo cultural brasileira, como vimos, tdo marcada pela auséncia de uma perspectiva
critica na cultura. E nesse sentido que ressaltamos a importancia dessa producéo de
video popular, e mais especificamente, a importancia da producdo da Brigada da Via
Campesina, considerando que poucos foram os momentos na histéria em que o vinculo
ou o dialogo entre os cineastas e a classe trabalhadora se deu como uma maneira
legitima de expressdo das suas questdes. Assim, a producéo do video popular, ao colocar
nas méos dos trabalhadores organizados nos movimentos sociais 0s meios de produgéo
simbdlica, revitaliza a cultura numa perspectiva critica e de superacdo de suas

contradi¢des fundamentais, permite uma nova incorporagdo da historia sob o “ponto de
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vista”, o que consideramos ser essencial na elabora¢do de uma perspectiva naciona-
popular na cultura, nas artes e na politica de uma forma geral.

Conseguimos perceber, no decorrer da pesquisa, que existem diferentes maneiras
para se pensar o video popular. Um dos significados diz respeito a producdo daqueles
feitos pelos proprios movimentos, brigadas ou coletivos, com seus proprios meios de
producdo, enquanto outra forma de abordagem considera também os videos que tem
uma perspectiva critica de interesse social, mas que podem ser feitos por pessoas
convidadas, grupos de producéo, cineastas independentes, que fazem filmes com ou para
esses movimentos e organizagdes. Diante do que pudemos perceber no decorrer da
histéria e da formacao cultural brasileira, essas produgdes “de fora”, sdo importantes
contribuigdes para o cinema brasileiro e para as lutas sociais. No entanto, consideramos
fundamental fortalecer a perspectiva de producdo de video popular, o que é produzido
pelo movimentos, pelos seus militantes, com seus equipamentos, de forma que essa é a
grande mudanca que pudemos visualizar nessas atuais formas de realiza¢do, em que se
situa a Brigada de Audiovisual da Via Campesina.

Por se inserir no interior de movimentos sociais, suas producdes sdo reflexos e
mediacdes dos diferentes momentos e conjunturas pelas quais passa a organizacdo da
Via Campesina. E ainda, pensando qual o significado dos filmes, reconhecemos que
estes séo parte constitutiva do processo de lutas e de conquistas dos movimentos sociais,
seja para 0 processo de denlncia de suas pautas, seja para a consolidacdo e reflexao
acerca destes enfrentamentos. Eles acabam cumprindo uma funcdo de comunicacgédo
prépria, instrumento de organizacao, formacdo de consciéncia e denuncia.

Para a Brigada, ha uma gama de possibilidades de utilizacdo do audiovisual,
“tanto como intervencdo em sim de agitacdo e propaganda, como instrumento de auxilio
e fortalecimento de intervengdes que utilizem outras linguagens” (2011, p.30). E, como
vimos, esse é um processo de apropriacao de uma linguagem que conduz a formacdo da
consciéncia. Portanto, conseguimos perceber a importancia do registro que tenha a viséo
dos trabalhadores, que seja feito por eles, seja dos momentos de luta e de confrontos,
que é a maior representacdo da possibilidade de construcdo de uma linguagem com
caracteristicas proprias do movimento. Essa é a possibilidade da contraposicdo, em uma
instancia, a midia burguesa, o que diz espeito a um aspecto mais voltado para a
comunicacéo, de forma que essas imagens sdo a constraposicdo daquelas difundidas pela
midia e ainda mais importante, que possam ser difundidas nos veiculos de comunicagéo

dos movimentos, assim como em possiveis outros. Em outra dimensdo, talvez com
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maior aprofundamento, como conseguimos vizualizar nesse processo de pesquisa, COmo
uma opcao contraria ao cinema comercial, com maior vinculo com a arte da forma como
tentamos discutir aqui, em que, reafirmamos a importancia de, cada vez mais, fazer com
que o registro alcance uma dimensdo mais profunda de anélise da realidade ou mesmo,
atraves da perspectiva cinematografica, de um momento de elaboracdo e sistematizagédo
das lutas do movimento.

Consideramos portanto, o video popular produzido pela Brigada como um
espaco de concretizacdo da propriedade dos meios fundamentais de producdo simbdlica
e como um sinal de auto-expressao dos movimentos sociais, contribuindo assim para o
processo de formacdo da consciéncia de classe, e portanto, para o0 processo de superacao
do senso comum para o bom senso, para a constituicdo dos trabalhadores como “classe
para si”. Para analises mais aprofundadas sobre esse elemento, seria necessario e
instigante realizar pesquisa junto aos militantes da base dos movimentos para
problematizar qual é o impacto destas producdes em suas a¢des cotidianas.

A ainda, no que diz respeito a natureza dessas producdes, enxergamos, na
producdo de documentériosa maioria das producbes da Brigada da Via Campesina.
Como foi a experiéncia do filme Café, apontamos a ficcdo como um campo importante
de avanco das trincheiras da cultura, como forma de aprofundar a pesquisa da Brigada
em desenvolver uma nova linguagem para esse tipo de cinema. A experiéncia de que
tratamos é uma importante expressdo do vinculo entre o teatro e o cinema, que
consideramos ser um campo de avango pra a ficgdo. Segundo a propria brigada, “ndo no
sentido de utilizar o audiovisual como mero ‘refor¢o’ ou ‘paisagem’ da interpretacdo
teatral; mas sim como um elemento estético de construcdo da intervencdo, de
problematizagdo e enriquecimento do contetido e da forma da peca” (2011, p. 32).

A partir desses elementos, reconhecemos o papel da Brigada como uma
organizacdo centralizadora das producdes audiovisuais que compdem a Via Campesina.
No entando, sabemos da autonomia de cada movimento e ainda mais, dos proprios
estados, no sentido de serem também produtores, portanto, reforcamos esse desafio da
producdo de forma que a produgdo audiovisual tenha capilaridade e que possa se
desenvolver uma forma de integracdo direta entre os produtores dos varios movimentos,
de todo pais e claro, da exibicdo, que hoje € um dos grandes entraves para 0 video
popular. E nesse sentido que se fortalece a importancia de projetos como o Cinema da
Terra, como uma forma da producdo do proprio movimento e outras produgdes de

tamanha importancia, alcancar a base dos movimentos. Para Carvalho (1995), o video
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popular sera definido como instrumento de educacéo popular quando o espectador passa
a ser tambem o sujeito, em que o0 video assume a funcdo de constituir um instrumento
para a reflexdo de sua acdo e da realizagdo. Para o autor, esse € um processo educativo
em si mesmo.

As conclusdes desse trabalho nos encaminharam para o significado de ser este o
despertar de um grande interesse no assunto, na medida em que, no decorrer da pesquisa
e redacdo, fomos levados a pensar na importancia da formacéo em cinema e video como
forma de garantir a execugdo pelo maior nimero de pessoas que se interessem, de forma
a capacitar os militantes em potencial para a realizacdo de filmes, assim como
multiplicadores, como forma de potencializar a atuacdo da Brigada de Audiovisual da
Via Campesina e, por exemplo, no caso do MST, se expandir para a base, para os
assentamentos. Afirmamos aqui, o desejo de continuidade desse estudo e a vontade de
contribuir para a frente de educacdo em cinema, por compreender que este é o caminho
guando pensamos em um processo de ampliacdo quantitativo mas, fundamentalmente,

qualitativo do estudo e da pratica do Video Popular.
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