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Pois se a ideologia fosse meramente um
conjunto imposto e abstrato de nogées, se
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resultado de manipulacdo especifica, de
uma espécie de treinamento publico que
pudesse ser simplesmente eliminado ou
reprimido, entdo seria muito mais facil do
que jamais foi ou é, na pratica, modificar ou
transformar a sociedade. (Williams, 2005,
p. 216)



RESUMO

Esta pesquisa visa problematizar como o Golpe de 1964 repercutiu nos cineastas ligados ao
Cinema Novo, comparando a década que antecede abril de 1964 e os primeiros anos de
Ditadura, até a instauragdo do AI-5, em dezembro de 1968. Para este fim, investigamos a
producdo bibliografica dos cineastas engajados, sobretudo publicacdes da Revista Civilizagcdo
Brasileira, interpretadas segundo as orientacdes metodolégicas de Tania Regina de Luca sobre
o uso de periddicos na pesquisa histérica. Como nossa fonte central ndo € a producao filmica,
mas sim fontes escritas que ajudam a compreender as posi¢des politicas e estéticas do Cinema
Novo, mencionamos filmes da época nos embasando em andlises estéticas de outros autores,
como Ismail Xavier. A partir da pesquisa, desenvolvida segundo as formulag¢des tedricas de
Raymond Williams sobre a aplicacdo de uma perspectiva materialista aos estudos culturais e
articulada com concepg¢des de Marcelo Ridenti sobre a autocritica das esquerdas apés o Golpe,
pudemos concluir que 1954 a 1964 corresponde a um periodo no qual predominou entre as
esquerdas o chamado “projeto nacional-popular”, caracterizado pela énfase no
desenvolvimento nacional e superacdo do imperialismo estrangeiro. Os cineastas engajados,
proximos da militdncia de esquerda, mesmo antes da emergéncia do Cinema Novo enquanto
movimento artistico no final da década de 1950, repercutem os ideais de tal projeto em suas
obras até 1964. A partir do Golpe de 1964, entretanto, o projeto nacional-popular entra em crise
e inicia-se um processo de autocritica entre as esquerdas, incluindo a dimensdo artistica da
militdncia. De forma geral, o balanco critico tracado por alguns cineastas destaca as
contribui¢cdes do Cinema Novo para o desenvolvimento da inddstria cinematogréfica nacional,
mas, quando se trata de avaliar as consequéncias do didlogo com o projeto nacional-popular,
com suas estratégias de intervencdo sobre a sociedade e mobilizacdo do publico, criticas mais

severas foram feitas, geralmente direcionadas aos objetivos ndo atingidos das obras.

Palavras-chave: Golpe de 1964; Cinema Novo; Revista Civilizagdo Brasileira; Cinema

Brasileiro.
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1 INTRODUCAO

O Golpe de 1964 foi um momento de ruptura na trajetoria da arte engajada no Brasil;
ruptura para as militancias de esquerda e seus projetos politicos que vinham sendo elaborados
e postos em pratica até entdo, e ruptura para os artistas engajados e seus projetos estéticos.
Embora tais grupos sejam heterogéneos e se confundam muitas vezes, a instauracio do regime
militar e seus desdobramentos (como a repressdo as classes subalternas, a perseguicdo a
opositores, a censura, a consolidagdo do processo de modernizacao conservadora, entre outros)
configuraram-se para os artistas de esquerda naquela conjuntura como um dado incontornivel
que, de uma forma ou de outra, teve de ser incorporado aos posteriores encaminhamentos de
seus multiplos projetos politicos e estéticos.

Desse modo, este trabalho tem o objetivo de problematizar como o Golpe de 1964
repercutiu nos cineastas ligados ao Cinema Novo, focando na autocritica desenvolvida pelos
cineastas militantes de esquerda a partir desse evento

A relacdo proxima entre o cinema brasileiro e a militancia de esquerda inicia-se antes
mesmo da emergéncia do Cinema Novo enquanto movimento artistico: desde 1954, com a
realizacdo de Rio, 40 Graus por Nelson Pereira dos Santos', o cinema moderno comega no
Brasil com a proposta de trazer para as telas reflexdes sobre os problemas sociais através de
uma estética também inovadora e, por diversas vezes, revoluciondria. Assim, os filmes
engajados traziam questdes tidas como mais urgentes do momento em que foram produzidos e
remetem, cada um a sua maneira de acordo com o posicionamento e filiagdo politica do
cineasta, aos debates que se encontravam na “ordem do dia” entre as esquerdas.

Mesmo em meio a heterogeneidade das esquerdas e do grupo de cineastas a elas
alinhado, como Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Leon Hirszman e outros, € possivel
destacar tendéncias dominantes, perceptiveis através de publicacdes e escritos dos cineastas e
de seus filmes de acordo com o contexto em que foram realizados - isto é, a predominancia
desta ou daquela tendéncia ndo foi rigida e uniforme no decorrer do recorte temporal estudado.
Nos anos 1950 e inicio dos 1960, por exemplo, predominou nos filmes a chamada estética
nacional-popular que em grande medida relacionava-se ao projeto nacional-popular, setor

dominante na esquerda até meados dos anos 60. Ja com o acirramento das contradigdes sociais

" Na bibliografia analisada, ha autores que mencionam Rio, 40 Graus como um filme de 1954 e outros como um
filme de 1955. Isso se da porque o filme foi realizado em 1954 mas sua exibi¢@o s6 foi permitida no ano seguinte.
No decorrer do trabalho, esclarecemos no préprio texto a qual data nos referimos. Cf. ALTMANN, E. O Rio capital
imaginado pela critica cinematogréfica: os casos de Rio Fantasia e Rio, 40 graus. Caderno CRH, Salvador, v. 30,
n. 81, 2017. p. 579-595.



e politicas no pais e o esgotamento do pacto populista no periodo imediatamente anterior ao
Golpe, apareceram de forma inédita nos filmes posi¢des mais radicais e revoluciondrias, indo
além das reivindicacdes por reformas restritas aos limites da democracia burguesa. O Golpe de
64, por sua vez, motivou um processo de autocritica entre militantes que também foi tematizado
frontalmente nos filmes e em outros espacos de discussao e articulagc@o politica.

O debate entre cineastas de esquerda também foi travado através de outros meios,
como livros, jornais e revistas. Para este trabalho, estas publica¢des escritas sdo especialmente
importantes, pois permitem entender melhor o lastro de ideias politicas e estéticas que
motivaram a realizacdo de filmes engajados de determinada maneira - e, sobretudo, permitem
comparar textos de diferentes periodos para entender como o Golpe de 1964 interferiu sobre as
perspectivas dos cineastas.

A fim de esclarecer este processo de amplas transformagdes nos projetos politicos e
estéticos dos cineastas engajados, que teve o Golpe de 64 como um evento chave catalisador de
amplas revisoes e “corre¢des de rota”, utilizamos escritos contemporaneos ao periodo estudado
(1954-1968), produzidos pelos proprios cineastas e também por criticos e tedricos
cinematograficos envolvidos com o movimento do Cinema Novo, tais como: artigos,
entrevistas e mesas-redondas transcritas e publicadas na Revista Civilizacdo Brasileira entre
1965 e 1966, envolvendo a participagdo de Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Alex
Viany, Joaquim Pedro de Andrade, Bernardet, Gustavo Dahl, Carlos Diegues, David Neves e
P.C. Saraceni; o livro Brasil em Tempo de Cinema (2007), publicado por Bernardet em 1967;
e escritos de Glauber Rocha publicados no livro Revolucdo do Cinema Novo (2004). No geral,
tratam-se de fontes primdrias que expdem as posicdes politicas e tedricas dos cineastas ligados
ao Cinema Novo e sdo imprescindiveis para entender os projetos politicos e estéticos que tanto
foram objeto de debate entre os cineastas engajados.

Para analisar esse tipo de fonte, nos baseamos nas orientacdes metodolégicas de Tania
Regina de Luca em seu texto Historia dos, nos e por meio de peridodicos (2008). A autora indica
que o pesquisador, ao lidar com periddicos como revistas, deve: atentar-se as condi¢cdes de
producio e reprodu¢do do material; localizar historicamente a publicacdo; entender quem sao
seus colaboradores, quais seus objetivos e qual seu publico alvo. A partir desses procedimentos,
analisamos o material coletado de acordo com a problemaética escolhida (Luca, 2008, p. 142),
e para tanto tomamos como referéncia um artigo de Rodrigo Czajka (2010) sobre o projeto

editorial da revista.
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Nesta pesquisa, tais pontos foram especialmente importantes pois ajudam a esclarecer,
segundo nossos objetivos, como a Revista Civilizagcdo Brasileira se configurou como um centro
de debates das esquerdas entre 1965 e 1968 e um espaco de articulagdo da resisténcia contra a
Ditadura (Czajka, 2010, p. 100). Ela agregou textos sobre diferentes temas relevantes para a
militdncia da época, como politica e artes, sempre vistos por diversas perspectivas alinhadas a
esquerda e em oposicdo aberta ao Regime (Ibid., p. 96). Ainda que a Revista fosse
majoritariamente produzida por comunistas, uma caracteristica importante foi sua auséncia de
filiagdo partidaria: isso “possibilitou a aceitacdo da revista principalmente junto ao publico
académico (...)” em um contexto de notdveis dissidéncias dentro do Partido Comunista
Brasileiro (PCB) (Ibid., p. 107). Sob essa 6tica, podemos entender que as secdes sobre cinema
da Revista nas quais encontramos as fontes aqui analisadas expressaram uma variedade de
posicionamentos alinhados a esquerda dos cineastas sobre a conjuntura pds-64, através de
textos que atingiam sobretudo as camadas intelectualizadas das esquerdas, publico majoritario
da Revista.

Como metodologia complementar para direcionar a escolha de obras filmicas a serem
mencionadas, utilizamos as orientacdes de Goliot-Leté e Vanoyé (1994) sobre a utilizacdo de
filmes em pesquisas académicas. Segundo os autores, para além da andlise filmica propriamente
dita, que tem como objetivo explicar determinado filme, é possivel também utilizar um filme
para “descrever os contornos de um movimento estético”, operacdo na qual tiramos
“informacgdes parciais, isoladas do filme para relaciond-las com informagdes extratextuais” a
fim de construir uma descricdo (Goliot-Leté, Vanoye, 1994, p. 53). Selecionamos filmes do
cinema engajado brasileiro realizados entre 1954 (ano que marca o inicio do cinema moderno
brasileiro?) e 1968 (ano da instauracdo do AI-5), de modo a descrever de maneira mais clara
para o leitor os contornos dos projetos politicos e estéticos dos cinemanovistas que percebemos
através dos escritos analisados. Importante frisar que, como ndo desenvolvemos a andlise
filmica das obras neste trabalho, nos baseamos em pesquisas de outros autores, sobretudo Ismail
Xavier (2001), para contemplar de maneira breve aspectos estéticos do cinema produzido no

recorte estudado.

2 Neste trabalho, utilizamos o adjetivo “moderno” no sentido atribuido por Ismail Xavier, que esta atrelado a uma
série de caracteristicas comuns a tendéncias heterogéneas do cinema internacional e que podem ser percebidas
desde Rio, 40 Graus, especialmente a apologia do cinema de autor e de um cinema politico critico do préprio fazer
cinematografico. (Xavier, 2001, p. 15-16). Em sintese: ndo fazemos referéncia a um cinema brasileiro moderno
para contrapd-lo a um ‘“cinema brasileiro classico”, uma vez que o subdesenvolvimento da inddstria
cinematografica brasileira impede a importacido dessa defini¢io nos mesmos termos em que ¢ aplicada para o
cinema dos EUA (por exemplo), mas sim para relacionar o cinema engajado feito a partir de Rio, 40 Graus com
tendéncias similares do cinema estrangeiro que em certa medida influenciaram a produ¢do moderna nacional.
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Desse modo, esta pesquisa ndo se desdobra no sentido de propor a andlise filmica das
obras cinematogréficas citadas. Entendemos que a énfase da presente pesquisa nas fontes
escritas, com o objetivo de problematizar concep¢des que fundamentaram a producdo filmica
dos cineastas estudados, por um lado deixa uma lacuna em relacdo a aplicacdo de tais
concepgoes nos filmes, mas, por outro lado, pode ser um passo inicial para uma pesquisa futura
que utilize os resultados deste trabalho para fundamentar uma andlise mais ampla, que inclua
fontes de outra natureza.

Em termos tedricos, o trabalho se baseia na perspectiva materialista de Raymond
Williams (2005) aplicada aos estudos culturais. As formula¢des de Williams, inseridas na
tradicdo marxista, permitem compreender a relacdo entre as praticas culturais e a materialidade
sob a qual elas se desenvolvem sem inferir que tais préticas sdo um mero reflexo necessario de
sua base econdmica (como vinha sendo proposto por alguns marxistas no contexto em que

Williams escreveu). Como apontado pelo autor:

Nos temos que reavaliar “determinacao” como o estabelecimento de limites e
o exercicio de pressdes, e ndo como a fixacdo de um conteido previsto,
prefigurado e controlado. Nos temos que reavaliar “superestrutura” em relagdo
a um determinado escopo de praticas culturais relacionadas, € ndo como um
conteido refletido, reproduzido ou especificamente dependente. E,
principalmente, nés temos de reavaliar “base” ndo como uma abstracdo
econdmica ou tecnoldgica fixa, mas como as atividades especificas de homens
em relagdes sociais e econdmicas reais, que contém contradigdes e variacdes
fundamentais, e por isso estdo sempre em estado de processo dindmico.
(Williams, 2005, p. 214)

Nesse sentido, estudar a produgdo artistica de determinado periodo (como o cinema
brasileiro moderno entre 1954 e 1968) sob uma perspectiva materialista significa dizer que as
atividades tedricas e praticas dos cineastas ndo podem ser isoladas da base sob a qual sdo
realizadas, uma vez que esta base estabelece limites e exerce pressdes sobre aquelas -
interferindo desde as condigdes materiais de producdo e distribuicdo das obras até as
possibilidades de intervencao dos artistas na sociedade. Levando adiante essa nocao, € possivel
também contemplar na andlise o carater classista que interfere nas condi¢des de producio e
reproducdo da arte, uma vez que ela existe em uma sociedade marcada pela hegemonia de certos
sistemas de valores - hegemonia esta que ndo se restringe a dimensdo discursiva, mas esta

atrelada as estruturas sociais.

O modelo tedrico com o qual tenho tentado trabalhar é o seguinte: diria, em
primeiro lugar, que em qualquer sociedade e em qualquer periodo hia um
sistema central de praticas, significados e valores, que podemos definir
propriamente como dominantes e efetivos. Isso ndo implica nenhum juizo de
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valor sobre tal sistema. Tudo o que quero dizer é que ele € central. (...) De
qualquer modo, o que tenho em mente € o sistema de significados e valores
central, efetivo e dominante, que ndo ¢ meramente abstrato, mas organizado e
vivido. E por isso que a hegemonia nio deve ser entendida no nivel da mera
opinido ou manipulagdo. Ela é um corpo completo de préticas e expectativas;
implica nossas demandas de energia, nosso entendimento comum da natureza
do homem e de seu mundo. (Williams, 2005, p. 217)

Tais pontos serdo melhor desenvolvidos no decorrer do trabalho, mas, por ora, cabe
indicar que essa perspectiva articula-se, também, com outros referenciais tedricos e conceituais
que orientam a andlise - que considero importante esclarecer devido a auséncia de consenso
historiogréafico em relacdo aos temas aqui tratados. Para fundamentar nossa interpretacdo do
Golpe enquanto um movimento empresarial-militar, de carater classista, que foi instaurado no
pais apds a crise do pacto populista na democracia burguesa vigente até entdo, tomamos como
referéncia a obra de Dreifuss, 1964 e a conquista do Estado (1981), sobretudo sua andlise a
respeito da crise do populismo e instauracdo do Regime. Este autor também fundamenta sua
andlise em uma concepcao materialista da Historia.

Em rela¢do a militancia de esquerda e a producdo artistica engajada nessa conjuntura
do Golpe de 64 - que, articulados, constituem o foco deste trabalho - nossa principal referéncia
¢ a interpretacdo de Marcelo Ridenti sobre o tema, exposta em artigos e teses, sobretudo em O
Fantasma da Revolucdo Brasileira (2010). A partir da obra de Ridenti, usamos conceitos como
romantismo revolucionario, e, além disso, fundamentamos diversas analises deste trabalho
segundo interpretacdes do autor sobre o contexto estudado, aplicadas nesta pesquisa sobre outro
enfoque: partimos de suas teses de cardter socioldgico para desenvolvermos uma andlise
direcionada especificamente para o cinema brasileiro, formulada sob o viés da historiografia e
ndo da sociologia.

Nesse sentido, o presente trabalho visa contribuir para a pesquisa académica sobre o
tema levando adiante algumas coordenadas gerais indicadas por Marcelo Ridenti (2010). Como

o proprio autor coloca, ao analisar a presenca de artistas dentro da militdncia de esquerda,

As artes ndo poderiam deixar de expressar a diversidade e as contradi¢cdes da
sociedade brasileira da época, incluindo, por exemplo, a reacio e o sentimento
social ante o golpe de 1964. Seria possivel escrever diversas teses s6 sobre a
relacdo de cada uma das artes com a oposi¢cdo ao regime militar. (Ridenti, 2010,
p.- 73)

Ao que o autor completa em seguida afirmando que nos limites da pesquisa em questao
ele “ndo tem pretensdes de avancar no debate estético” (Ibid., p. 73). Assim, esta monografia

objetiva seguir as possibilidades abertas pelo socidlogo, desenvolvendo uma andlise
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direcionada para o cinema especificamente, articulando pesquisas de autores que destacaram
aspectos estéticos do cinema engajado com as coordenadas tedricas de Ridenti, de modo a trazer
uma breve contribui¢do sobre uma das artes que mais tematizaram o sentimento social ante o
Golpe.

Para desenvolver essa discussdo, o trabalho estd dividido em dois capitulos que
contemplam dois recortes temporais diferentes. O primeiro capitulo, intitulado “As esquerdas
no cinema brasileiro antes do Golpe (1954-1964)” busca problematizar como os cineastas
engajados interpretaram as questdes latentes da esquerda no periodo entre 1954 e o Golpe de
1964. Seja questdes de cardter mais geral no ambito das esquerdas, como a defesa de reformas
dentro da democracia burguesa como estratégia imediata para superar o subdesenvolvimento e
o imperialismo (caracteristica do projeto nacional-reformista, setor dominante neste recorte);
questdes relativas a arte engajada como um todo, como as estratégias para se comunicar com
as classes subalternas através de uma estética popular e brasileira; ou questdes exclusivas ao
cinema brasileiro, como a necessidade de desenvolver a indistria cinematografica nacional para
dar continuidade a producao, distribui¢ao e exibi¢ao dos filmes brasileiros.

Ja o segundo capitulo, intitulado “A repercussao do Golpe de 1964 sobre o Cinema
Novo (1964-1968)”, pretende problematizar o processo de autocritica operado pelos cineastas
engajados de esquerda em decorréncia do Golpe de 64 e como este evento repercutiu nas
propostas politicas e estéticas do Cinema Novo e também limitou os possiveis e planejados
desdobramentos da autocritica. Assim como no primeiro capitulo, a discussdo perpassa uma
variedade de questdes atreladas ao contexto politico, social e econdmico mais geral a partir do
qual a atividade dos cineastas foi levada a cabo: desde a dificuldade de comunicacdo com as
classes populares, a repressdo a esquerda no regime militar, a predominancia da classe média
intelectualizada entre os cineastas, a relacdo ambigua com a industria cultural, entre outros
pontos que foram centrais nas reflexdes a partir de abril de 1964.

Alinhado ao embasamento tedrico e bibliografico ja exposto, entendemos que a
autocritica dos cineastas e as reformulacdes do Cinema Novo ultrapassaram a avaliacdo de
escolhas individuais e articularam-se, também, as condigdes estruturais da sociedade que
limitavam as possibilidades de acdo dos artistas - de tal modo que ndo buscamos fazer quaisquer
juizos de valor a respeito dos projetos dos artistas e militantes, mas sim compreendé-los

enquanto acoes humanas que ndo podem ser desvinculadas das estruturas que as condicionam.
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CAPITULO I
AS ESQUERDAS NO CINEMA BRASILEIRO ANTES DO GOLPE (1954-1964)

2.1. OS PRECEDENTES DO CINEMA NOVO E AS FORMULACOES POLITICAS
INICIAIS DO CINEMA BRASILEIRO MODERNO

Antes mesmo da emergéncia do Cinema Novo enquanto movimento artistico no
comeco dos anos 1960, a relagdo entre cinema brasileiro e engajamento de esquerda ja comecou
a assumir contornos inéditos no pais: antes que fosse possivel uma producdo numerosa de curtas
e longa-metragens realizados sob uma perspectiva critica em relacdo aos problemas sociais do
pais (e com uma estética desvinculada das convengdes e padrdes estabelecidos pelo cinema
estrangeiro importado), cineastas e criticos ji4 se mobilizavam em congressos, cineclubes,
jornais e outros espacos de associacdo para discutir como desenvolver a industria
cinematogréfica no pais e, consequentemente, levar a cabo uma arte nacional e popular segundo
seus proprios termos.

O primeiro grupo de cineastas que trouxe essa nova perspectiva para as telas na década
de 1950 contou com nomes do cinema independente como Nelson Pereira dos Santos (Autran,
2008, p. 85), que langou os longa-metragens Rio, 40 Graus em 1955 e Rio Zona Norte em 1957.
Nesse contexto de efervescéncia cultural e politica associada ao cinema, no fim da década de
1950 e inicio dos anos 60, mais cineastas iniciaram suas atividades sob uma perspectiva
engajada e consolidou-se o Cinema Novo enquanto movimento, com um grupo maior de artistas
que, segundo Glauber Rocha, “(...) foi sendo formado nos clubes de cinema, no GEC [Grupo
de Estudos Cinematograficos da Unido Metropolitana de Estudantes], no suplemento do Jornal
do Brasil, no Metropolitano (...)” (Santos et. al, 1965, p. 186). Helena Solberg, apesar de ndo
se ver como parte do movimento, teve grande proximidade com o Cinema Novo, e, assim como
os demais cineastas, participava dos meios intelectuais e de militancia politica da época: antes
de estrear em 1966, ela foi reporter para o jornal O Metropolitano, da UNE (Unido Nacional
dos Estudantes) (Veiga, 2013, p. 297). Essa geracao (alguns mais cedo, outros depois), comegou
a se reunir “depois de 1958, ou, mais precisamente, em 1959 e 1960 (Santos et. al, 1965, p.
187) - ou seja, artistas envolvidos nos meios intelectuais e, portanto, proximos da militancia e
dos debates politicos da época. Tal proximidade apresenta particularidades a depender do

cineasta, mas quase todos aqueles diretamente ligados ao Cinema Novo

- como Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Caca Diegues, Leon
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Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Ruy Guerra, Zelito Viana, Walter Lima
Jr., Gustavo Dahl, Luiz Carlos Barreto, David Neves, Eduardo Coutinho,
Arnaldo Jabor, Paulo César Saraceni e outros - defendiam posi¢des de
esquerda. (Ridenti, 2014, p. 70-71)

Sobre o envolvimento dos cineastas com esse meio e como este 0os motivou a adotarem
uma postura engajada, Glauber Rocha, que antes de estrear como diretor foi critico

cinematogréfico em jornais, relata o seguinte:

Muitos sao os fatos, institui¢des, tendéncias e pessoas que contribuiram para
nossa tomada de consciéncia: a prépria revolu¢do da imprensa carioca, com a
reforma do didrio carioca, as inovagdes de Ultima Hora, a nova fase do Jornal
do Brasil, ajudou a arejar muita coisa e foi influenciar diretamente o pessoal do
cinema. E o Cinema Novo surgiu como consequéncia disso tudo: O Cinema
Novo veio, assim, no momento exato: estd ligado ndo sé as proprias tendéncias
do cinema como também a todo esse paralelismo da cultura, os movimentos da
cultura popular, tudo isso.” (Santos et. al, 1965, p. 193-4)

Essa geracdo de cineastas que viria compor o Cinema Novo e, anos antes, foi
responsdvel pelo inicio do cinema moderno no Brasil, marcou a primeira vez em que houve
uma produgdo continua no pais de obras de viés progressista, engajado e de esquerda. Tal
afirmacao, por si s6, ja indica o quao singular era a situa¢do do cinema brasileiro quando
comparado a outras artes: neste mesmo periodo, a literatura, por exemplo, se encontrava em sua
terceira geracdo modernista e contava com um amplo leque de autores engajados como Jorge
Amado e Graciliano Ramos, cujas obras ja possufam um lastro de décadas. O cinema, por sua
vez, até entdo nunca havia alcangado qualquer tipo de continuidade comparavel a literatura, e a
produgdo nacional (como um todo, ndo apenas aquela de viés engajado) por décadas se
restringiu a ciclos isolados.?

Sem entrar em detalhes deste amplo retrospecto (uma vez que ndo € este o objetivo
deste trabalho), para fins de contextualiza¢do cabe indicar que a situacdo comeca a mudar na
década de 1950, ainda que ndo tenha saido de cena a constante e antiga ““(...) presenca maciga
e agressiva, no mercado interno, do filme estrangeiro” (Bernardet, 2009, p. 21), tida hd tempos
como um obstaculo para a industria nacional e que comega a ser combatida através de medidas
praticas a partir deste periodo. Evidentemente, este € um obstdculo que afeta a producio filmica
nacional como um todo (e ja havia sido constatado por geragdes anteriores de cineastas, que
tentaram, sem o mesmo sucesso do Cinema Novo, propor solugdes), mas ele se torna

especialmente relevante para os artistas engajados a partir da década de 1950 porque eles

8 Cf. GOMES, Paulo Emilio Sales. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetdria no
subdesenvolvimento. 2.ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996.
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entendem tal dominio estrangeiro no mercado cinematogréfico nacional como um reflexo do
imperialismo e, de modo mais geral, dos dominios econdmico e cultural exercidos pelas
poténcias estrangeiras sobre um pais subdesenvolvido como o Brasil - noc¢do esta que era
compartilhada por diversos setores das esquerdas no periodo, como vamos expor adiante.

Os cineastas engajados, a partir dos anos 1950, tomaram tal perspectiva como base
para seus projetos de como, enfim, desenvolver efetivamente a industria cinematografica
nacional sem depender dos moldes hollywoodianos de producdo. Em sintese, a geracdo que
inicia o cinema moderno no Brasil passa a direcionar sua formacao politica de esquerda e sua
correspondente compreensdo sobre as causas dos problemas nacionais para explicar os
problemas do cinema brasileiro e buscar solucdes.

Um marco importante desses debates e das medidas praticas que foram propostas a
partir deles foram os congressos de cinema realizados no inicio da década. Em sua obra pioneira
Introdugdo ao Cinema Brasileiro, Alex Viany, critico cinematografico, cineasta e militante do
PCB que foi um nome muito atuante nesse contexto, afirma a respeito dos congressos em
questao (dos quais ele proprio participou):

Na primeira fase de suas campanhas reivindicativas, os homens de cinema do
Brasil haviam langado as bases de uma legislagio protecionista. (...)

Ao término do II Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, efetuado em Sao
Paulo em 1953, nao havia nos estudios e laboratdrios, bem como no seio da
critica, quem desconhecesse os principais problemas da nossa cinematografia -
e os remédios mais vidveis para soluciona-los. (...)

Nos meses e anos que se seguiram, as resolucdes dos Congressos do Cinema
Brasileiro influiram decisivamente nao sé nos trabalhos de todos os estudiosos

desses problemas, mas também na legisla¢cdo em andamento e nas providéncias
que chegaram a concretizacio. (VIANY, 2009, p. 111-112)

Os tais “principais problemas de nossa cinematografia” tem uma origem clara segundo
o autor, como ele aponta enfaticamente nas paginas seguintes: “a raiz de todos os males (...) €
encontrada na crescente penetracdo dos monopodlios estrangeiros, direta ou indiretamente, na
estrutura do movimento cinematografico no Brasil” (Ibid., p. 115). Essa fala de Viany, enquanto
um dos principais “homens de cinema” ligados a militdncia de esquerda de sua época, €
extremamente representativa para entender as coordenadas politicas do cinema engajado que
foi feito nos anos 1950.
Ainda que, em termos de producdo filmica de fato, essa década tenha sido pouco
prolifica para o cinema engajado (com poucos longa-metragens, sendo os mais representativos
Rio, 40 Graus e Rio, Zona Norte, ambos dirigidos por Nelson Pereira dos Santos; e com curta-

metragens que sO comecaram a ser realizados apds 1957) em comparacdo a seguinte, esse



17

momento do “proto-Cinema Novo” permanece relevante para entender a continuidade que
existe em determinados aspectos entre ele e a producao posterior. Como afirma Nelson Pereira
dos Santos a respeito, “em nosso tempo de congressos, tinhamos uma posi¢ao critica muito
semelhante a do Cinema Novo, mas ndo tinhamos uma producao nesse sentido.” (Santos et. al,
1965, p. 190).

E a partir do Cinema Novo, portanto, que essa nogio a respeito dos meios de
desenvolver a indistria nacional do cinema, vinda dos tempos de congressos e aprimorada com
o tempo, passa a ser efetivada na prética e atinge maiores resultados. Ainda sobre a continuidade
entre o Cinema Novo e as manifestacdes dos cineastas que o precederam, Nelson Pereira dos
Santos reitera a posicdo de Glauber Rocha de que “Cinema Novo ¢ um prolongamento, uma
manifestacdo mais completa, de todo um desejo, de toda uma aspiracao de varios momentos de
cineastas no Brasil.” (Ibid., p. 189-90). Mauricio Cardoso destaca dois aspectos das resolucdes
do II Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, que também podem ser percebidos através da
citacdo de Viany e mostram que a posicao deste ndo lhe era exclusiva, mas sim compartilhada

por diversos outros profissionais ligados ao cinema:

Primeiro, as resolugdes do congresso identificaram no filme estrangeiro o
principal inimigo da cinematografia nacional; segundo, as resolu¢des dialogam
com o Estado, propondo medidas que dependeriam de uma politica
cinematografica mais ampla, na qual o poder ptublico deveria garantir o
desenvolvimento do cinema brasileiro. (Cardoso, 2017, p. 50)

O imperialismo como principal obstaculo do desenvolvimento nacional e a intervengao
do Estado como meio de supera-lo: esses pontos abrangem um projeto amplo para lidar com os
problemas nacionais que ndo se restringiam a militdncia de esquerda dentro do cinema
brasileiro. Trata-se de proposi¢des de um projeto politico que comeca a ser divulgado na década
de 50 e foi dominante entre as esquerdas no periodo da chamada democracia populista*: o
projeto nacional-popular (ou nacional-reformista) (Gomes, 2001, p. 22-23; Czajka, 2010, p.
98).

Entre correntes diferentes como “o chamado populismo de esquerda” e o PCB, havia
“(...) muitos pontos de contato, ambos reivindicando a libertagdo do povo para a construgio de

uma nag¢do brasileira, independente do imperialismo e livre do atraso feudal remanescente no

4 Neste trabalho, utilizamos a defini¢do de “democracia populista” de acordo com o trabalho de Dreifuss (1981),
mas entendemos que o uso do termo para se referir aos governos que antecedem o Golpe de 1964 ¢é objeto de
controvérsias na historiografia. Cf. DEMIER, Felipe Abranches. Populismo e historiografia na atualidade: Iutas
operdrias, cidadania e nostalgia do varguismo. /n: MELO, Demian Bezerra de (Org.). A miséria da historiografia:
uma critica ao revisionismo contemporaneo. Rio de Janeiro: Consequéncia, 2014.
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campo” (Ridenti, 2010, p. 28). Isso nos leva a concluir que o projeto nacional-popular constituia
uma tendéncia dominante na esquerda em torno da qual diferentes organizacdes e correntes,
que constam entre as mais influentes do periodo, concordavam. Isso ocorria de maneira mais
difusa nos anos 50 e com uma formulacdo mais clara a partir do inicio dos anos 60, época em
que o Cinema Novo se consolidou.

Nesta se¢do, focamos na conjuntura sob a qual o cinema engajado independente dos
anos 1950 surgiu, sintetizado na producdo de Nelson Pereira dos Santos, entendendo esse
momento como um precedente de diversos pontos-chave do Cinema Novo. Entretanto, para
fins de rigor historiografico, devemos esclarecer algumas rupturas que fazem com que este
momento inicial ndo seja considerado pela historiografia como parte do citado movimento.
Napolitano (2001, p. 112), por exemplo, enfatiza o distanciamento claro entre os dois
momentos; Ismail Xavier (2001, p. 16) define o primeiro momento como proto-Cinema Novo,
o que ilustra uma continuidade sem descartar certa diferenca, como percebemos nas citacdes de
Nelson Pereira dos Santos anteriormente indicadas.

Nessa transi¢do do chamado proto-Cinema Novo para o movimento em si, Napolitano
afirma que as rupturas promovidas pelos cineastas (0 que ndo inclui aqui diferengas
conjunturais) sao sobretudo estéticas e em sua relagdo com o publico. Para o historiador, os
primeiros filmes de Nelson Pereira dos Santos nao negam os principios do cinema comercial
vigente, e se apropriam deles para aproximar-se dos “gostos” do publico como estratégia de
comunica¢do. O Cinema Novo, por sua vez, nega o cinema comercial em fun¢do de uma
abordagem mais vanguardista, dialogando com tendéncias europeias e elaborando uma estética
que assimila o subdesenvolvimento do pais como pressuposto criativo ao invés de evita-lo,
embora, até 1964, o movimento mantenha em comum com a fase anterior o ideal nacional-
popular com algumas variacdes (Napolitano, 2001, p. 113-4).

ApOs buscar mais indicios nas pesquisas de outros autores, podemos concluir que a
ruptura estética promovida pelo Cinema Novo entre o fim dos anos 1950 e 1964 estava atrelada
a uma radicalizacdo do projeto nacional-popular, sem que tenha havido um rompimento claro
com este que so viria a ocorrer com 0 Golpe de 1964. A partir deste episddio, o Cinema Novo
passa a problematizar o Brasil de forma mais radical que seus precedentes (Bernardet, 2009, p.
107), e, como afirma Nelson Pereira dos Santos, configurava-se como uma manifestacao mais
completa de ideais anteriores (Santos et. al, 1965, p. 189-90). Como em vanguardas
estrangeiras, o experimentalismo estético foi visto como um meio de levar a cabo a

radicalizacdo politica, mas tendo em vista as particularidades do Brasil que tornava necessaria
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a criacdo de uma nova estética vanguardista e ndo simplesmente a importacdo do que era feito

na Europa.

2.2 REDEFINICAO DO ENGAJAMENTO ARTISTICO DE ESQUERDA NOS ANOS
1960 E SUAS ESPECIFICIDADES NO CINEMA

A relagdo entre a militancia de esquerda e o cinema moderno no Brasil comecga anos
antes da emergéncia do Cinema Novo, como € possivel perceber nas resolugdes anteriormente
citadas do Congresso de 1953 e na discussao da secao anterior. Desse modo, entender como os
ideais das esquerdas foram compreendidos e incorporados pela dimensdo artistica da militancia
desde essa época “inicial” € um fator fundamental para entender tanto suas praticas quanto as
criticas que lhe foram feitas posteriormente, sobretudo apés o Golpe de 64. Cabe lembrar que
este Congresso, por exemplo, foi promovido pelo PCB (Ridenti, 2014, p. 77), o que é um
indicativo de como os diretores engajados que estudamos se envolveram com 0s movimentos
de esquerda e debates politicos de seu tempo de forma bem mais direta do que as geracdes
anteriores de cineastas, mesmo aqueles que nao eram envolvidos com partidos ou organizagdes.
Tal envolvimento no recorte que vai dos anos 50 até os primeiros anos da década seguinte
pautou-se, em certa medida, no chamado projeto nacional-popular ou nacional-reformista, que
forneceu as coordenadas politicas para diversos setores da esquerda neste periodo.

Nesta secdo, abordamos como o Cinema Novo repercutiu o projeto nacional-popular,
embasando nossa andlise nas formulacdes de Napolitano sobre a redefinicdo do engajamento

de esquerda que ocorre no periodo em questao.

Com a consagragdo da expressdo ‘“nacional-popular” em meados dos anos
1950, um novo projeto parecia se afirmar na politica e na cultura, fazendo com
que comunistas e trabalhistas convergissem em vdrios pontos, esbogando um
projeto global de mudangas para o Brasil. Esse projeto ganhou corpo no final
dos anos 1950 e fez com que, paulatinamente, os temas da reforma e da
revolucdo - debate caro as esquerdas marxistas - ficassem embaralhados.
(Napolitano, 2014b, p. 40-41)

Como Napolitano enfatiza, ndo podemos falar de uma esquerda homogénea que
compartilhava dos mesmos ideais de forma absoluta, mas € possivel destacar tendéncias e
pontos de acordo entre diversos setores que, de forma mais incipiente em meados dos anos 50
e de forma mais amplamente teorizada a partir do final dessa década, aglutinam-se em torno do
ideal nacional-popular. Ainda que, nessa convergéncia de correntes distintas, alguns termos,

conceitos e propostas ficassem “embaralhados” ou fossem definidos com certa imprecisdo,
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interessa-nos saber que nesse momento havia uma linha de maior influéncia (apesar de nao ser
a Unica) que repercutiu de forma mais decisiva sobre a cultura - linha esta que aqui é
caracterizada de forma propositalmente ampla para englobar posi¢cdes mais e menos radicais
dentro da esquerda. Como reforcado por Ridenti, esse idedrio nacionalista e trabalhista da
época, bem como o projeto politico do PCB e de correntes marxistas que concordavam quanto
a necessidade de combater o imperialismo e promover o desenvolvimento nacional, influenciou
os movimentos culturais anteriores a 1964 (Ridenti, 2014, p. 58-9). No caso do cinema,
podemos associar tal influéncia as novas agéncias de artistas militantes de esquerda, concebidas
desde os anteriormente citados congressos dos anos 1950 através de nomes como Nelson
Pereira dos Santos e Alex Viany.

Alguns fatores convergem para que a influéncia do ideério nacional-popular no cinema
tenha se tornado significativa desde meados dos anos 50 e em especial nos anos 60. Esse recorte
temporal foi marcado por renovagdes do engajamento artistico de esquerda em um contexto de
intensa efervescéncia cultural e politica no mundo. Outras sociedades nas quais emergiram
movimentos similares na década de 60 compartilhavam com o Brasil certas condi¢cdes materiais
ligadas, por exemplo, a um processo de acelerada e crescente urbaniza¢do. Se, por um lado,
essa “transformacgdo tdo acelerada viria a gerar problemas sociais, politicos, econdmicos e
culturais”, ela também “abria portas para uma onda significativa de criatividade em todos os
campos” (Ridenti, 2007, p. 187). A partir dessa base, os artistas engajados tematizaram em suas
obras, de forma heterogénea, as contradicdes que percebiam na sociedade e apontavam
mecanismos para superd-las - e o fizeram com tal preponderancia que a militancia artistica
passou a ser vista com mais aten¢ao dentro da esquerda, assumindo um papel importante como
uma das dimensdes da militancia, especialmente a partir da virada da década. Conforme

elaboragcdo de Marcos Napolitano exposta em artigo,

(...) o conceito de engajamento artistico de esquerda, a partir do final dos anos
50, deve ser pensado a partir dessas mudancas estruturais no campo artistico-
cultural como um todo, processo que diluiu a “republica das letras” em outras
areas artisticas, vocacionadas para o “efeito”, para a performance, para o
“lazer” (Napolitano, 2001, p. 104)

Essa diluicdo provoca um fendmeno em que a “voz” de artistas engajados assume um
papel de destaque entre as diversas dimensOes da militancia de esquerda, sobretudo no que se
refere a uma nova “estrutura de recep¢ao” e formagao de um novo publico que seria atingido

pelas obras (Idem).
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Neste recorte temporal, com tal renovacio do engajamento artistico, a arte torna-se um
espaco aglutinador onde se intercalam expressdo politica e artistica, o que atraia em especial as
classes intelectualizadas interessadas em pensar meios de superar os problemas nacionais: “(...)
especialmente nos anos 1960, havia ligacdo intima entre expressao politica, artistica e cientifica
voltadas para a revolucdo brasileira. Isso conduzia certos jovens de classes médias
intelectualizadas a militar no cinema, no teatro ou em qualquer outra arte” (Ridenti, 2014, p.
72). As consequéncias dessa nova estratégia de engajamento bem como a questdo de classe
envolvida serdo comentadas mais adiante (incluindo a autocritica dos préprios artistas apds a
derrota da esquerda no Golpe de 1964), mas por ora cabe trazer mais algumas especificidades
desse fendmeno no caso do cinema.

Concomitante a citada preocupagdo entre os cineastas ligados ao Cinema Novo a
respeito do desenvolvimento da estrutura de producao das obras, a estrutura de recepg¢ao, ligada
as maneiras de atingir o publico e divulgar posicdes criticas sobre a realidade social, também
se torna um objeto central de reflexdes. Nesse momento, tanto quanto criar as condi¢des
materiais para que os artistas do cinema conseguissem trabalhar, interessava também que o
resultado deste trabalho tivesse um impacto politico sobre a sociedade. Podemos confirmar
essas motivacoes através de relatos da época: o critico Jean-Claude Bernardet, em seu ensaio
Brasil em tempo de cinema publicado em 1967 (Ou seja, contemporaneo do Cinema Novo e
seus precedentes), afirma o seguinte ao referir-se a justificativa politica dos filmes: “Discutia-
se se 0 autor devia abdicar totalmente de suas inquietagdes pessoais, renunciar a fazer uma obra
que o expressasse como artista, para dedicar-se a filmes sobre a realidade exterior - sacrificar o
artista ao lider social” (Bernardet, 2007, p. 44). Importante frisarmos que Bernardet nao insinua,
neste trecho, que o debate estético era ignorado nos primeiros anos da década de 60, mas sim
que ele era pensado sem perder de vista sua essencial funcdo politica - fungdo esta que, por sua
vez, era planejada tendo em vista um projeto coletivo que ia além de interesses individuais.

Trata-se de um momento em que o0s cineastas passam a entender de forma
indissocidvel a expressdo politica e artistica, como apontou Napolitano: a forma de filmar, a
elaboracdo dos roteiros, as inovadoras técnicas de realizacdo dos filmes, a relacio com o
publico... tudo isso articulava-se com perspectivas mais amplas a respeito da politica nacional,
de modo que, em diversos filmes do inicio da década em questdo, “falou a voz do intelectual
militante, sobreposta a do profissional de cinema” (Xavier, 2001, p. 62). Ainda nesse sentido,
a seguinte afirmacdo de Glauber Rocha, presente em texto de 1962 intitulado Cinema Novo, é

esclarecedora e reforgca nossas colocagoes:
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Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e a problematica do
Brasil em si € nova e nossa luz € nova e por isto nossos filmes nascem diferente
dos cinema da Europa.

Nossa geracdo tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes
antiindustriais; queremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a ser
um artista comprometido com os grandes problemas do seu tempo; queremos
filmes de combate na hora do combate e filmes para construir no Brasil um
patrimdnio cultural. (Rocha, 2004, p. 52)

Essa enumeracdo de objetivos ndo € por acaso e, quando vistos em conjunto, notamos
que existe ai um projeto de cinema politico em que articulam-se novas maneiras de filmar
(filmes anti-industriais e de autor’) com o engajamento politico (um artista comprometido com
os problemas de seu tempo, que filma na hora do combate); um projeto no qual o cineasta traz
para as telas os problemas nacionais visando intervir sobre eles de alguma maneira - mais um
exemplo da preponderincia impar que a militdncia artistica assumiu nesse periodo. Como
Glauber reitera em 1964 ao referir-se as origens do Cinema Novo em um contexto de crises, “o
filme brasileiro se incorporou a politica e tende, neste processo, a influenciar o processo
dialético da Historia.” (Rocha, 2004, p. 60).

Voltando a reformulacdo conceitual referente a redefinicio do engajamento de
esquerda proposta por Napolitano, o marco temporal a partir do qual o autor a faz, coincide
com um periodo que Ismail Xavier caracteriza pela aproximacdo entre ciéncias sociais e
cinema. Essa caracteriza¢do corrobora a tese do historiador e permite estabelecer uma sintese
que embasa as proximas discussdes deste trabalho sobre o tema. Segundo Ismail Xavier, ha
notdvel repercussdo do debate tedrico das ci€ncias sociais na producdo filmica do Cinema
Novo, ligados a identidade e formacdo nacional (Xavier, 2001, p. 19), o que pode ser notado

através da mudanca nos temas e abordagens dos filmes.

5 Importante destacar que o termo “cinema de autor” utilizado pelos cineastas tem um sentido preciso. Ele remete
a uma proposta inaugurada pela Nouvelle Vague francesa que enfatizava o papel do diretor na realizacdo dos
filmes e atacava imposi¢oes que limitassem seu trabalho, na tentativa de “dignificar” esse oficio. (Cf. TRUFFAUT,
F. Uma certa tendéncia do cinema francés. In: O Prazer dos Olhos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005, p. 257-276).
Entretanto, o termo é reformulado por diretores do Cinema Novo como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos
Santos, que enfatizam que a chamada “politica dos autores” dos franceses ndo poderia simplesmente ser importada
para um pais subdesenvolvido cuja realidade era outra. Ainda assim, a no¢do de “cinema de autor”, quando
adaptada e reformulada para a realidade brasileira, é tida como central para a constru¢gdo de um cinema
independente como defendido pelo Cinema Novo. A esse respeito, Nelson Pereira dos Santos afirma: “Essa
politica, como se sabe, foi lancada na Franca. Mas ndo hd qualquer semelhanca ou mesmo possibilidade de
comparacdo entre a situagdo do cinema na Franca com a situa¢ao do cinema brasileiro. Na Franca, a aplicacio da
politica dos autores foi justissima (...) O importante é o sujeito saber o que quer. (...) Aqui, a aplicagdo da politica
dos autores, onde nio havia obstaculo da estagnacdo da industria, nem o das imposi¢des corporativas, foi muito
justa, muito bem langada, do ponto de vista da manifestacdo individual. Isso serviu para colocar o diretor de cinema
(...) numa posicao igual a do escritor, do pintor, do musico.” (Santos et al., 1965, p. 194-5).
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Entre 1955 (ano de lancamento de Rio, 40 Graus, dirigido por Nelson Pereira dos
Santos, primeiro filme do cinema moderno brasileiro e normalmente definido como proto-
Cinema Novo) e 1964 (ano de lancamento de Deus e o Diabo na Terra do Sol, filme que
Glauber Rocha realizou pouco antes do Golpe de 64) ha uma evolucdo tematica que coincide
com os debates centrais da militdncia contemporaneos a cada filme. Rio, 40 Graus expde,
através de uma narrativa urbana inspirada na cultura popular, uma perspectiva reformista e
relaciona-se ao que seria definido como o projeto nacional-popular; ja Deus e o Diabo coloca
em pauta a questdo camponesa e defende um projeto politico mais radical e revoluciondrio que
coloca em duvida o alcance das reformas realizadas dentro dos limites da democracia burguesa.
Ismail Xavier sintetiza tal radicalismo politico de Glauber Rocha, que distancia-se do
reformismo de filmes anteriores do Cinema Novo, ao tratar de seus filmes realizados desde

1964, incluindo Deus e o Diabo. O autor afirma que, para este diretor,

o cinema politico do Terceiro Mundo deve ser uma recusa radical do cinema
industrial dominante; € preciso negar a universalidade de uma técnica para
afirmar um estilo em conflito com as convengdes vigentes; € preciso assumir a
precariedade de recursos e inventar uma linguagem que, no plano da cultura,
seja uma negacgdo revoluciondria tdo legitima quanto a violéncia do oprimido
na praxis histérica (Xavier, 2001, p. 131)

2.3 AS METAMORFOSES DO CINEMA NOVO ATE O GOLPE DE 1964:
ESTRATEGIAS DE INTERVENCAO E MOBILIZACAO

Neste trabalho sempre nos referimos a perspectivas ou projetos no plural justamente
por algo que é possivel perceber pela comparagado entre os dois filmes citados anteriormente: a
heterogeneidade do cinema engajado e as metamorfoses pelas quais os projetos politicos e
estéticos associados ao Cinema Novo passaram no decorrer dos anos. Para os objetivos deste
trabalho, entender as metamorfoses (que abrangem aspectos como introdu¢do de novos temas
no filmes, novas abordagens estéticas, revisdo de antigas praticas, radicalizagdo do
engajamento, etc) que ocorrem antes do Golpe de 1964 € importante para avaliarmos a
repercussao deste sobre os cineastas.

Em alguns sentidos, certas nogdes e praticas que viriam a sofrer fortes criticas apos o
Golpe ja vinham sendo reavaliadas por alguns cineastas antes desse evento, de modo que este
teve um efeito ambiguo: a0 mesmo tempo em que ele motivou revisdes mais duras, a Ditadura
instaurada apds o Golpe também restringiu, através de medidas repressivas e autoritarias, o

campo de acao dos cineastas para colocar em pratica de forma efetiva tais revisdes. Nesta secao
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abordamos as primeiras revisdes elaboradas antes de abril de 1964, a partir de um breve balango
tracado entre a consolida¢ao do Cinema Novo e o Golpe.

Como ja destacamos, 0s pontos em comum que agregaram os cineastas em torno de
um mesmo movimento artistico ndo ddo a este um cardter homogéneo, entdo é preciso
considerar as discordancias internas entre eles para evitar imprecisdes historiograficas. A esse
respeito, é esclarecedora uma fala do diretor Carlos Diegues ocorrida apés um evento focado
no cinema latino-americano realizado em Génova, 1965, e publicada no Brasil pela Revista
Civilizacdo Brasileira: em um didlogo em que Diegues (que realizou, em 1962, um dos
segmentos de Cinco vezes favela e, em 1964, o longa-metragem Ganga Zumba) e Saraceni (que
viria a realizar O Desafio em 1965) discutem a auséncia de “um” tedrico no Cinema Novo. O
primeiro afirma que “(...) cada diretor novo que estreia (...) ¢ mais um dado desconcertante, ¢
mais um repensar de tudo que a gente vem fazendo. Por isso, eu dizia em Génova que achava
muito l6gico ndo haver um teorico” (Dahl et. al, 1965, p. 240-1). Sobre o tema, Gustavo Dahl
complementa na mesma conversa: “Cada diretor € ao mesmo tempo um teorico. Houve um
grande trabalho tedrico em comum: o grande tedrico do Cinema Novo ¢ uma comunidade”
(Dahl et. al, 1965, p. 245). Esse pressuposto ¢ uma marca do autorismo (cinema de autor) do
movimento, visto como um meio de produzir um cinema independente sem as imposi¢des
ideoldgicas da industria e de grandes produtoras.

Ou seja, ndo havia no interior do movimento um manual que definisse com exatidao o
que é ou ndao Cinema Novo, o que deve ou ndo ser representado nas telas ou qual projeto politico
deve ser seguido; para além de contribui¢des individuais que influenciaram o coletivo em
termos tedricos, a liberdade para cada autor de cinema foi um pressuposto fundamental que
dialogou com correntes independentes contemporaneas do cinema politico internacional
(Xavier, 2001, p. 15). Naquele momento, interessou aos cineastas dedicarem-se a constru¢ao
de um projeto coletivo - ndo para estabelecer um modelo ideal de filme engajado ou um manual
do fazer cinematografico, mas sim para desenvolver o cinema brasileiro em seu conjunto e
utilizar-se disso para representar a um publico mais amplo os problemas sociais tidos como
mais urgentes.

O historiador Wolney Vianna Malafaia faz uma sintese precisa que explica como as
discordancias entre cineastas ndo impediram sua unido em torno de um projeto coletivo para o
cinema brasileiro. Ele afirma que a estruturagdo do movimento foi forjada em suas propostas
politicas gerais e ndo na homogeneizacdo estética (Malafaia, 2012, p. 41). Portanto, a

heterogeneidade dos cineastas se manifesta através de diferentes propostas estéticas e diferentes
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perspectivas politicas que, por estarem alinhadas dentro de uma proposta politica geral
associada a esquerda, ndo chegam a constituir pontos de ruptura. Consequentemente, podemos
pautar o debate em termos de tendéncias dominantes em relacdo a ambos os aspectos, politicos
e estéticos, que agregaram os cineastas do movimento.

A questdo que nos interessa nesta se¢do ¢ que a “domindncia” ou maior recorréncia
nas producdes dos cineastas desta ou daquela tendéncia também nio permanece constante no
decorrer dos anos, o que articula-se com o contexto em que as producdes estio inseridas: entre
1960 e 1964, especialmente, o Brasil passa por agitacdes tao intensas a cada ano (ascencao das
ligas camponesas, mobilizacdo pelas reformas de base no governo Jodao Goulart e a reacio dos
opositores, etc), que as questdes tidas como urgentes pela militdncia bem como a insercao do
cinema nesse meio mudou de forma acentuada.

Nesta pesquisa, em que as metamorfoses do projeto politico dos cineastas entre 0s anos
50 e 1968 sdo nosso principal objeto de estudo, trés aspectos que mudaram de forma mais
proeminente em tal recorte merecem uma atengdo especial: os meios de intervir sobre os
problemas sociais do pais; a relagdo do cinema engajado com o publico e as estratégias para
atingi-lo; a interpretacdo sobre o lugar social dos cineastas. Como ja tratamos, ao descrever a
redefinicdao de engajamento a partir de 1960 segundo Napolitano, esses trés aspectos citados se
confundem nesse momento singular da arte brasileira em que militancia de esquerda e produgao
artistica se articulam profundamente.

A justificativa politica da arte engajada € um exemplo dessa articulacdo. Ela traz como
implicacdo a necessidade de mobilizar o publico em torno daquelas questdes sociais que uma

obra discute - o que constitui um desafio para os mais variados artistas:

Para o teatro, o cinema e a can¢@o engajada, no inicio dos anos 60, o problema
do publico se colocava em dois niveis: num primeiro nivel, colocava-se o
desafio de consolidar um publico préximo e imediato, que partilhasse com o
artista espagos sociais comuns (movimento estudantil, campi universitarios) e
valores ideolégicos e politicos. Enfim, um ethos comum que reforgasse o
sentido politico das manifestacdes artisticas. Num segundo nivel, o desafio era
ampliar o circuito de publico, abrir os espacos pelos quais a arte engajada
circulava. Esse era o maior desafio na medida em que, fora dos circuitos de
mercado, 0 acesso as massas era bastante problematico. (Napolitano, 2001, p.
106)

Além do “meio social imediato ao artista, futura lideranga do processo politico (grosso
modo, meio estudantil)”, oriundos dos meios intelectualizados, era em fungdo das “massas”,
“meio social mais amplo”, que os filmes eram pensados, afinal eles seriam o “alvo da

‘pedagogia politica’ que, de uma forma mais ou menos explicita, se enunciava na obra” (Idem).
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Até 1964, entretanto, ndo houve preocupagdo em tracar uma distingdo entre os dois grupos:
todos eram vistos dentro de uma mesma definicdo ampla e imprecisa de “povo”. Essa
generalizacdo tinha como efeito apagar qualquer contradicdo entre classe média
intelectualizada (que constitui o lugar social dos cineastas), classes subalternas e burguesia
industrial nacionalista, interpretadas naquele momento quase como um mesmo grupo através
de uma “alianca de classes” contra o imperialismo que seria, teoricamente, pautada na
experiéncia popular (Cardoso, 2017, p. 53).

Como Bernardet problematiza em 1967, a defini¢dao de povo que fundamentou a pratica
politica dos cineastas no comeco da década agregou todos os grupos sociais que poderiam opor-
se ao imperialismo, desde trabalhadores rurais e grupos marginalizados até “a parte da alta,
média e pequena burguesia que € desvinculada do imperialismo e que se outorga a funcdo de
lider” (Bernardet, 2007, p. 48). Nessa definicao expressa nos filmes, ha um didlogo explicito
com a posicao do PCB segundo a qual o “povo” seria composto por todas aquelas “forcas
opositoras da alianca entre o imperialismo e o latifindio, empenhadas em romper o atraso
nacional” (Ridenti, 2014, p. 47) - posicdo esta que passou a ser explicitamente defendida pelo
partido como parte de sua politica cultural em seu V Congresso (Idem).

Considerando que “quase todo o pessoal do Cinema Novo (...) era préoximo de
organizacdes de esquerda, em especial o Partido Comunista, no qual alguns militavam”
(Ridenti, 2007, p. 193), que “a presenga cultural do PCB era relevante nas principais capitais
brasileiras, especialmente no inicio dos anos 1960 (Ridenti, 2014, p. 55) e que o ideal nacional-
reformista influenciou até setores sociais que nao militavam no Partido (Ridenti, 2010, p. 27),
fica evidente que a interpretacdo dos cineastas engajados sobre quem ¢ esse “povo”, que
constitui o publico alvo de suas obras, repercute o ideal nacional-popular que foi dominante
entre as esquerdas até 1964.

E preciso destacar que utilizamos termos como repercusséo e didlogo porque o impacto
do PCB e de seu projeto politico sobre o cinema ndo se deu em termos de uma aplicagdo rigida
de ideais partidarios, mas sim de influéncias e reformulacdes propostas pelos proprios cineastas:
nos anos 1960 ja ndo existia, a0 menos no caso do PCB, um projeto rigido e definido para a
cultura. Isso dava mais liberdade criativa aos artistas, que, mesmo influenciados pelos ideais do
partido e pelo projeto nacional-popular, ndo elaboravam suas obras segundo qualquer diretriz

“externa’’:
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Com o fim do zdanovismo®, ndo havia diretrizes claras da direcdo do PCB para
uma politica cultural partiddria. Esta passou a ser formulada na prética por
artistas e intelectuais do Partido ou préximos dele, que estavam em sintonia
com 0s movimentos sociais, politicos e culturais do periodo.

(...) No Rio de Janeiro do inicio dos anos 1960, o Comité Cultural do PCB nio
impunha regras as atividades artisticas dos comunistas. Havia respeito a
autonomia dos movimentos artisticos marcados diferenciadamente pelo ideario
comunista. (Ridenti, 2014, p. 53-6)

Exemplo da natureza dessa proximidade entre partido e cinema engajado € a trajetdria
de Nelson Pereira dos Santos: o diretor, que em 1963 lancgaria Vidas Secas, militou no partido
nos anos 1950. Na década seguinte, porém, ja estava afastado do partido para dedicar-se a ser
um “militante da ‘politica de cinema’, dos ‘movimentos de defesa do cinema brasileiro, com
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uma visao nacionalista’” (Ibid., p. 51). Ou seja, o diretor priorizou questoes proprias do cinema
nacional sem deixar de lado sua formagao tedrica enquanto quadro do partido, tanto que apds
sua saida ele mantém a perspectiva nacionalista como estratégia de engajamento e aquela ja
descrita definicdo de povo se manifesta em suas obras anteriores a 1964. Sob essa condi¢do em
que os cineastas “formulam na pratica” o projeto cultural do Partido ou daqueles proximos ao
partido, o cinema e outras artes se tornam “linguagens privilegiadas da esquerda comunista”, e
“mais que meros veiculos de ideias politicas, (...) serdo espagos de criagdo e de pesquisa
estética” (Napolitano, 2014b, p. 43).

Nesses termos, aquilo que o Cinema Novo aponta como os meios de intervir sobre 0s
problemas sociais também dialoga com as tendéncias dominantes entre as esquerdas: com o
pressuposto de mobilizar o ptiblico politicamente (que é a prdpria justificativa do cinema
engajado), entram em cena termos como pedagogia politica e conscientizacdo - ndo
necessariamente utilizados por cineastas, mas utilizados por pesquisadores para explicar seus
objetivos e préticas. E a quem seria dirigida essa pedagogia ou, mais especificamente, quem

seriam conscientizados?

Falar do povo, pelo povo, dar a palavra ao proprio povo: as variantes e 0s
debates eram muitos, mas o centro continuava sendo a busca das raizes do
auténtico homem do povo (...). Essa busca do nacional e popular marcou os
filmes dos anos 1960, particularmente os do Cinema Novo, cujos cineastas
foram mudando ao longo do tempo (por exemplo, deixando de lado o projeto
da revolugdo), mas sempre conservando algum aspecto de sua marca original:
a vinculacdo, de algum modo, ao povo. (Ridenti, 2014, p. 83)

6 Como Ridenti esclarece em uma passagem anterior a essa citacdo, o zdanovismo, também chamado de realismo
socialista, caracteriza-se como uma diretriz mais rigida para a produgfo artistica ligada ao Partido. Porém, o autor
frisa a importancia de ndo generalizar essa defini¢do para toda a produgdo cultural ligada ao PCB nos anos 1950,
uma vez que ja nessa década se esbocava uma renovacao.
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Os cineastas, influenciados pela perspectiva nacional-popular, até 1964 pouco
problematizam a possibilidade de haver algum distanciamento entre seu lugar social enquanto
intelectual de classe média e classes subalternas - tanto que apenas Deus e o Diabo, entre as
obras do Cinema Novo realizadas antes do Golpe, problematiza, de forma incipiente, o lugar
da classe média nas lutas sociais através do personagem Antdnio das Mortes.” Apés o Golpe,
essa problematizacdo incipiente se transforma em uma discussdo direta e explicita, com
diversos filmes que tem como protagonistas personagens da classe média intelectualizada.

Consequentemente, sob a homogeneizagdo do conceito amplo de “povo”, os
cinemanovistas nao tematizaram até entdo as possiveis contradi¢des que poderiam dificultar a
comunicacdo da mensagem politica dos filmes, bem como sua aceita¢do por parte do publico.
Como estratégia de comunicacao com o “auténtico homem do povo”, foi uma constante o apelo
a representacdo da “cultura popular” conforme compreendida pelos cineastas, intelectuais de
esquerda. A religido aparece em filmes como Barravento (1961), de Glauber Rocha, Os Fuzis
(1964), de Ruy Guerra, Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964); as festas e musica populares
aparecem em Rio, 40 Graus, Rio, Zona Norte, Cinco Vezes Favela (1962) (antologia com curtas
de Carlos Diegues, Joaquim pedro de Andrade, Leon Hirszman, Marcos Farias e Miguel
Borges), Ganga Zumba (1964), de Carlos Diegues. Mas, tais representacdes eram ambiguas:
aquilo que era considerado “cultura do povo”, o que inclui a religido e as festas e musica
populares, nao raramente foi mostrado como uma forma de alienag¢ao (Xavier, 2001, p. 21-22)
ou mesmo como um obstdculo a mobiliza¢do politica. Tal ambiguidade leva a questionar em
que medida os diretores “deram a palavra ao proprio povo”®

Ainda sob a chave da conscientizagdo, € preciso esclarecer: conscientizar em relagdo
a qué? Como ja exposto, os primeiros anos da década de 60 foram marcados por uma
convergéncia de comunistas e trabalhistas em torno do ideal nacional-reformista, que a partir
de 1961 tomou forma na militancia pelas reformas de base propostas pelo governo de Jodo
Goulart. Em sintese, a intervencao estatal foi tida por tais grupos como a soluciao imediata para

os problemas sociais. Interven¢do esta caracterizada por reformas restritas aos limites da

7 Essa interpretacdo sobre o personagem Ant6nio das Mortes é formulada por Bernardet (2007), mas a utilizamos
aqui segundo outros termos. Para este trabalho, tal obra € essencialmente uma fonte primaria, mas fazemos mengéo
a ela como parte da argumentacdo por entender que a introdugdo incipiente de um personagem que representa a
classe média ilustra, quando historicizada e inserida em um momento de esgotamento do pacto populista conforme
apontado pela bibliografia selecionada, um exemplo da radicalizagio crescente nos momentos imediatamente
anteriores ao Golpe de 1964.

8 Nio nos interessa aqui responder essa questdo e fazer juizos de valor a respeito, apenas coloco o problema para

indicar que os prdprios cineastas levariam a cabo essas reflexdes nos préximos anos, como tratamos no capitulo
seguinte
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democracia burguesa, as quais o PCB na época concebia como uma primeira etapa da revolucao
(focada no desenvolvimento do Brasil e superacdo do imperialismo através da associagdo com
uma burguesia nacionalista) para, em uma etapa seguinte, levar a cabo a superacdo do
capitalismo (Ridenti, 2010, p. 27). Vinculado a esse projeto politico, surge o CPC, Centro
Popular de Cultura da UNE em 1962: “Como tarefas basicas, na medida em que o governo Joao
Goulart assumia as reformas de base como sua principal bandeira, o CPC se dispunha a
desenvolver a consciéncia popular, considerada a base da libertagdo nacional.” (Napolitano,
2014a, p. 38). Na medida em que caracterizavam o subdesenvolvimento como problema mais
urgente do pais e ndo raro apelavam aos dirigentes do pais por uma solu¢do, os filmes do
Cinema Novo desse periodo repercutiram esse projeto politico.

Talvez o exemplo mais representativo desse momento do cinema engajado,
intermedidrio entre o proto-Cinema Novo de Rio, 40 Graus e o radicalismo de Deus o Diabo,
seja um filme que foi realizado no meio do CPC: Cinco Vezes Favela, de 1962, uma antologia
de cinco curta-metragens realizados por Carlos Diegues, Joaquim pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Marcos Farias e Miguel Borges. Os curtas incluidos em Cinco Vezes Favela nao
colocam em pauta a possibilidade de um processo revoluciondrio ou da luta armada, e apontam
de forma mais ou menos explicita que a solucdo das mazelas sociais pode se dar através da
intervencdo dos governantes. Entre 1962 e 1964, ha uma transformacdo no sentido de que as
tensdes do pais ja influenciavam uma revisdo entre os cineastas, tanto a respeito da tal
conscientiza¢do do publico quanto do lugar social que aqueles ocupavam na militdncia. Apds
esse filme, por exemplo, alguns cineastas afastaram-se do CPC por discordarem da
instrumentalizagdo politica da arte. Ainda assim, estes seguiram na perspectiva nacional-
popular, passando a enfatizar a “autonomia estética da obra de arte” (Ridenti, 2014, p. 71). Em
sintese, o reformismo delineado em Cinco Vezes Favela e sua estratégia de conscientiza¢ao ja
sdo colocados em questdo mesmo antes do Golpe de 1964.

Caso paradigmatico a respeito das revisdes operadas antes do Golpe € Glauber Rocha:
se em Barravento, seu primeiro longa-metragem, realizado em 1961, as nogdes de
conscientizacdo e reformismo se davam em termos similares ao que € representado por Cinco
Vezes Favela, em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) ha uma radicalizagdo evidente - que,
entretanto, mantém aspectos do nacional-popular. Em Deus e o Diabo, Glauber manifesta uma
concepcdo propria a respeito da conscientizacdo do publico, distante daquela que o diretor

expressa em Barravento. Ismail Xavier sintetiza tal concepcao da seguinte forma:

Nio é, portanto, a partir da reflexdo dos intelectuais-professores que o oprimido
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chega a luz e parte para a resisténcia, mas pelo que vive em sua prépria
experiéncia, geradores do sentimento de absurdo e da revolta, fonte da violéncia
que faz histéria. (Xavier, 2004, p. 21)

Glauber nio chega a “romper” com a tendéncia nacional-popular nesse filme, pois o
subdesenvolvimento permanece como um obstdculo central e a burguesia industrial continua
ausente (tendo em vista a no¢ao dominante entre as esquerdas até entdo de que uma burguesia
nacionalista e antiimperialista poderia ser aliada da revolucdo em um primeiro momento), mas

aparece com clareza uma apologia da violéncia popular revoluciondria:

Quando assistimos a Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), experimentamos
a forte ressonincia da férmula da transformacao radical reiterada em diferentes
momentos, pelo lider messidnico, pelo cangaceiro mistico e pela cancdo do
narrador ao final: “o sertdo vai virar mar e o mar virar sertdo”. Ela condensa
um principio basico do filme: a recapitulacdo das revoltas camponesas estd 14
para nos ensinar que a Revolucao € o destino certo no sertao, nao s6 porque ha
injusticas flagrantes no presente, mas acima de tudo porque hid uma
continuidade entre a tradi¢ao de rebeldia do passado e a futura libertacao pela
violéncia. (Xavier, 2001, p. 129)

As particularidades de Deus e o Diabo e seu radicalismo pré-Golpe de 1964 em suas
dimensdes politicas e estéticas ilustram as metamorfoses pelas quais o cinema engajado passou

na década que antecedeu o abril de 1964.
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CAPITULO II - A REPERCUSSAO DO GOLPE DE 1964 SOBRE O CINEMA NOVO

3.1 O IMPACTO DO GOLPE DE 1964 SOBRE AS ESQUERDAS: CRISE DO
PROJETO NACIONAL-POPULAR

Cinema Novo, poesia, prosa e musica engajadas, arte produzida no ambito dos
CPC’s... a produgdo artistica de esquerda no Brasil foi tAo numerosa e significativa em nivel
nacional e internacional entre 1960 e 1964 que chegou-se a falar em hegemonia cultural das
esquerdas no periodo (Napolitano, 2001, p. 103). Em paralelo a isso, a onda de mobiliza¢ao
social de viés progressista e revoluciondria no mundo também era percebida no Brasil: em
paises estrangeiros floresciam movimentos como “a revolu¢cdo cubana de 1959, a
independéncia da Argélia em 1962 e outras, além da guerra anti-imperialista em curso no
Vietnd, lutas anticoloniais na Africa, etc” (Ridenti, 2014, p. 17) - diversos exemplos exitosos
de emancipa¢do nacional que demonstravam a possibilidade de vitéria do Terceiro Mundo
contra o imperialismo propagado pelas poténcias capitalistas.

No Brasil, a mobilizagdo de trabalhadores também era crescente, com as ligas
camponesas, no caso dos trabalhadores rurais, e as movimentacgdes sindicais e de associagdes
estudantis e greves, no caso dos trabalhadores urbanos. Em termos institucionais, Joao Goulart
e as reformas de base propostas pelo seu governo eram vistas pelos setores das esquerdas que
lhe apoiavam como um sinal de que as demandas populares seriam atendidas pela via
reformista. Em sintese, trata-se de uma conjuntura em que setores do meio artistico e intelectual
imaginavam estar proximos do poder estatal e suas demandas préximas de serem atendidas
(Ridenti, 2007, p. 194).

Segundo Ridenti, foi esse um momento propicio para o florescimento do que o autor
define como “romantismo revolucionério” no Brasil, que abrange meados da década de 50 até
o inicio dos anos 70. Esse conceito € instrumentalizado pelo autor para explicar as lutas politicas
e culturais do periodo e as motivagdes das manifestagcdes artisticas a elas atreladas. Como ja
tratado no capitulo anterior, os setores dominantes da militancia de esquerda ligada aos meios
intelectuais no periodo em questdo orientam-se a partir de ideias como povo e libertagdo
nacional, que remetem a uma recuperacdo de uma certa identidade nacional sintetizada no
“auténtico homem do povo”. Em meio a heterogeneidade da esquerda - em que havia grupos
mais “romanticos” (e mais orientados pela idealizacdo de um povo, ndo contaminado pela
modernidade urbana capitalista, que deveria ser recuperado e seria portador das potencialidades

revoluciondrias do pais) e outros menos, além de grupos que por sua perspectiva teoricamente
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contrdria ao idealismo recusavam esse tipo de denominagdo -, a atmosfera cultural do periodo
era marcada por essa perspectiva que agregava influéncias trabalhistas ou comunistas e tinha
como horizonte comum a liberacdo nacional apesar da divergéncia de matrizes tedricas.
(Ridenti, 2014, p. 8-17).

Entretanto, a perspectiva de que as demandas populares seriam atendidas através do
aparelho do Estado comegou a ser posta em questdo em maior grau com a crise do populismo
ocorrida durante o governo Jodao Goulart (Dreifuss, 1981, p. 136). Segundo Dreifuss, € nesse
periodo que o chamado “pacto populista”, que consistiu em uma conciliacao entre os interesses
das classes dominantes e manipulacdo dos trabalhadores dentro do aparato da democracia
burguesa (Ibid., p. 135), comeca a entrar em crise, sobretudo a partir do momento em que as
classes subalternas alcangam uma participagdo politica de fato através de suas diversas e
ascendentes estratégias de mobilizacao (Ibid., p. 141). Em tal momento de crise de hegemonia,
no qual as classes dominantes estavam divididas, as classes subalternas se mantiveram firmes
em suas demandas originais sem ceder a conciliagdes com os interesses das classes dominantes.
Diante desse impasse, em que a organizagdo do Estado de entdo parecia insuficiente para
garantir a hegemonia burguesa e frear o avanco popular, o Golpe tornou-se uma alternativa
vidvel as classes dominantes. (Ibid., p. 138)

Para esta pesquisa, a caracterizacdo do Golpe de 1964 como um movimento de classe
liderado pelo capital multinacional e associado aos militares proposta por Dreifuss, t€ém
implicagdes tedricas fundamentais. Essa defini¢do ajuda a explicar a repercussdao do Golpe entre
as esquerdas, sobretudo na medida em que esse evento colocou em divida as expectativas do
projeto nacional-popular previamente expostas e a definicdo de “povo” que agregava diferentes
classes, levando a uma revisao critica das praticas anteriores a abril de 1964.

Relacionando a perspectiva materialista de Dreifuss as formulacdes de Raymond
Williams, que permitem analisar a relacdo entre cultura e a conjuntura politica, social e
econdmica em que a primeira se desenvolve, um conceito que se sobressai € o de hegemonia e,
consequentemente, de crise de hegemonia, especialmente importante para avaliar a conjuntura
do Golpe. Dreifuss utiliza esse conceito segundo a formulagdo de Gramsci, mas para este
trabalho nos interessa a interpretacdo de Williams a seu respeito, uma vez que ele o
instrumentaliza de forma mais especifica para estudar as relagdes entre arte e sociedade.

De modo geral, como ja exposto na introdugdo, tratar um conjunto de préticas como
hegemodnico implica considerar que existe na sociedade uma relacdo de dominacdo de

determinado conjunto de préticas sobre outros e que corresponde a dominacdo de classe
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existente - dominacao esta que ndo se restringe a sua dimensao cultural e ideolégica, mas torna-
se concreta porque € vivida e organizada na sociedade. Isto €, um sistema de préticas e valores
hegemodnicos nao se define somente como um discurso dominante, pois ele € materializado na
sociedade ao ser incorporado pelas instituicdes a tal ponto que pode ser tido pelos individuos
como uma realidade absoluta, que abrange os ambitos cultural, politico, econdmico e social.

A hegemonia de um sistema de praticas e valores, portanto, consiste em um fendmeno
total que abrange tanto a base quanto a superestrutura da sociedade, de modo que, para sua
compreensdo, ndo ha a possibilidade de isolar nenhuma dessas duas dimensdes. Seguindo as
formulacdes de Raymond Williams, ndo € possivel estudar a base de uma sociedade, com sua
dindmica econdmica e suas relacdes de producdo, e a partir dela inferir um significado rigido e
determinado as préticas culturais e artisticas que surgem sob pressdes dessa base - pressoes
estas que impdem limites mas ao mesmo tempo deixam ‘“brechas” para a agdo individual
(Ridenti, 2023, p. 7).

Paralelamente, a producdo artistica, enquanto produto cultural historicamente
condicionado e localizado, ndo pode ser isolada de suas condicdes sociais de producdo e
analisada enquanto um artefato isolado (Williams, 2005, p. 223). Williams propde uma
interpretacdo das defini¢des cldssicas de Marx de base e superestrutura que, contrariando
algumas interpretacdes que em sua época foram dominantes, remete as formulacdes originais
de Marx que tomam a correspondéncia entre base e superestrutura em determinada sociedade
como uma relagdo dindmica: uma relacdo que engloba contradi¢des, variacdes de forca,
transformacdes e possibilita a agéncia dos individuos para além de determinismos. As relacdes
de poder atreladas a hegemonia, portanto, também s@o dindmicas, o que possibilita a ocorréncia
de crises bem como a ascensdo de “hegemonias alternativas”.

Sob essa fundamentagdo tedrica, compreendemos a queda da chamada democracia
populista em 1964 como forma de manutencdo da hegemonia burguesa, a qual, com variacoes
e crises, continuou existindo mesmo naquela conjuntura de aparente ascensdo das esquerdas,
sobretudo no ambito cultural. Desde a Segunda Guerra, “a hegemonia politica, econdmica e
cultural nunca deixou de ser burguesa na sociedade brasileira” (Ridenti, 2023, p. 4), mas, com
a crise do pacto populista, ela comeca expor suas contradicdes ao ponto em que fica ameagada
pelas forcas sociais em ascensdo. O “pacto populista”, que até o inicio da década fora suficiente
para garantir a manuten¢do da hegemonia, torna-se insuficiente para restringir o alcance da
crescente participacdo social das classes subalternas, que cada vez mais emergiam como um

“esboc¢o de hegemonia alternativa” (Idem). Assim, como forma de frear tais ameacas ao starus



34

quo, as classes dominantes patrocinam o Golpe, causando surpresa aos que acreditavam que o
sonho brasileiro revoluciondrio estava proximo e contrariando as projecdoes dos setores
dominantes da esquerda (Ridenti, 2014, p. 23).Na perspectiva destes, a participacdo popular
crescente atrelada ao Executivo nacional-reformista (presidéncia de Jodo Goulart) (Dreifuss,
1981, p. 130) indicava o futuro triunfo do projeto da democracia reformista.

Se na politica esse era o cendrio, na cultura a situacdo parecia ainda mais animadora
aos apologistas do nacional-popular: a criacio do CPC em 1962, por exemplo, afirma “a
‘hegemonia cultural’ dos comunistas na area cultural” (Napolitano, 2014b, p. 42). Entretanto,
os acontecimentos de 1964 foram na contramao dessa expectativa: a perspectiva do “populismo
reformista” ¢ posta em xeque pelo Golpe (Napolitano, 2001, p. 108), e a partir desse evento as
contradi¢cdes do nacional-popular “saltaram a vista” (Napolitano, 2014b, p. 48-49).

A vitéria dos golpistas naquela conjuntura aparentemente favordvel as esquerdas
ilustra que a relativa hegemonia cultural destas ndo se desdobrou em transformacdes estruturais
capazes de superar o dominio que a burguesia, mesmo em seu momento de crise, seguiu
exercendo sobre a base da sociedade, de modo que a “hegemonia” da esquerda nao passou de
um esboco de hegemonia alternativa, como conclui Ridenti. Mesmo com uma produgdo
numerosa de obras engajadas que enunciaram a superagdo dos problemas nacionais, 0s
interesses burgueses nao deixaram de ser incorporados pelas instituicdes, a tal ponto que o
Golpe de 1964 € bem sucedido em meio a uma insuficiente reacdo das esquerdas.

Portanto, uma série de fatores estruturais favoreceram a manutencao do poder burgués
e o sucesso dos golpistas, de modo que este ndo pode ser explicado apenas por a¢des individuais
ou resumido a “acertos” dos vencedores. Sob a 6tica das esquerdas, o mesmo se aplica: sua
derrota naquele momento histérico vai além de erros ou acertos dos militantes de esquerda, uma
vez que as tentativas de resisténcia a hegemonia burguesa nao deixaram de sofrer pressoes das
estruturas sociais que limitavam seu campo de acao.

Neste trabalho, ndo nos cabe fazer juizos de valor a respeito dos projetos das esquerdas
até 1964 ou elaborar uma “historia alternativa” para entender o que poderia ter sido feito para
evitar o Golpe. Desse modo, nosso objetivo neste capitulo € entender como as proprias
esquerdas, mais especificamente sua dimensdo artistica ligada ao cinema, assimilaram esse
evento historico e como este repercutiu sobre seus projetos politicos e estéticos a partir de entao.
Essa andlise ndo visa avaliar qualitativamente quais projetos seriam “corretos” ou
“equivocados”, mas sim discutir como a avaliacdo dos proprios militantes de esquerda a

respeito de seus projetos anteriores ao Golpe relaciona-se ao contexto em que foi feita.
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No capitulo anterior, problematizamos a conjuntura que levou um maior nimero de
militantes e artistas a engajarem-se em torno do projeto nacional popular; ji neste capitulo,
faremos o mesmo movimento em relacdo ao recorte que vai do Golpe ao Al-5, buscando
entender como essa nova conjuntura relaciona-se as novas préticas dos cineastas engajados.
Levando adiante tal perspectiva, buscamos problematizar quais autocriticas os cineastas de
esquerda levaram a cabo a partir do dado histérico da derrota das esquerdas no Golpe de 1964.
Analisamos, portanto, as revisoes tracadas pelos proprios cineastas em relagdo a seus projetos
anteriores.

Ao tratar das impressoes iniciais da esquerda logo apds a consolidagdo do Golpe,

Napolitano sintetiza da seguinte forma:

O golpe militar de 1° de abril de 1964 causou uma enorme perplexidade na
esquerda e nos nacionalistas que, de maneira geral, acreditavam na necessidade
histdrica das reformas propostas pelo governo Jodao Goulart. A queda répida e
sem resisténcia do governo Jango passou a ser um grande enigma politico a ser
decifrado: (...) Como um governo que estd na "direcao certa da Histéria", como
acreditava a esquerda, podia ser deposto tao facilmente? Uma das respostas, do
ponto de vista da ideologia da esquerda da época, seria averiguar um possivel
descompasso entre a marcha da histéria e a consciéncia popular. (...) Essa
percepgdo era acompanhada por uma profunda crise de consciéncia diante do
novo quadro de incertezas politicas pelo qual o Brasil passava. (Napolitano,
2014a, p. 47-48)

Como o historiador esclarece, as respostas para o “enigma” da derrota da esquerda
foram propostas imediatamente pelos militantes de esquerda segundo sua ideologia na época,
afinal, mesmo diante de um cendrio desfavordvel marcado pela ndo realizacdo da esperada
revolugdo, suas demandas ndo cessaram com o Golpe. A nova conjuntura trouxe a tona novos
obstaculos para os antigos objetivos e novas questdes urgentes que os futuros projetos politicos
teriam que incorporar.

A esse respeito, a tese de Marcelo Ridenti publicada em O fantasma da revolugdo
brasileira é uma referéncia fundamental. Ela demonstra como o Golpe e a consequente derrota
das esquerdas em 1964 “marcaram profundamente os partidos e movimentos de esquerda
brasileiros” (Idem, p. 29), e, assim, configuraram-se como um marco inicial para compreender
as lutas empreendidas a partir desse momento. As esquerdas precisaram, desde o inicio dessa
nova conjuntura politica, assimilar, de uma forma ou de outra, o “fantasma” da revolugdo de
esquerda derrotada. No recorte selecionado pelo autor, que abrange um periodo de vigéncia do
regime militar que vai de 1964 a 1974, o conjunto das esquerdas (entre divergéncias tedricas e

praticas) teve seus projetos perturbados por fatores comuns ligados as transformagdes passadas
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pela sociedade brasileira: a “moderniza¢do conservadora da economia, concentradoras de
riquezas” e sua contrapartida necessaria, “a total submissao do trabalho aos ditames do capital”
que reprimiu ou desmantelou de forma imediata as organizagdes de trabalhadores (Idem, p. 32)
e, consequentemente, afetou as estratégias que os grupos de esquerda poderiam usar para
engajar essa classe em torno de uma luta revoluciondria.

A pesquisa de Ridenti em questdo foca nos setores armados das esquerdas entre 1964
e 1974, sem deixar de lado a inserc¢do da arte engajada nesse recorte, 0 que nos permite entender
que diversos problemas que afetaram o Cinema Novo, como a censura, a repressdo, a
dificuldade de mobilizar certos grupos sociais, entre outros, nao lhe eram exclusivos e afetaram
as esquerdas em outros ambitos além do artistico. O engajamento inerente ao Cinema Novo fez
com que ele se articulasse com questdes politicas mais amplas, de modo que a justificativa
politica dos filmes contemplasse questdes especificas do cinema brasileiro sem deixar de lado
os problemas mais gerais da sociedade na qual ele estava inserido.

Nesse sentido, a autocritica operada pelos cineastas em relacdo a seus projetos
politicos e estéticos (que, em geral, repercutiam o projeto nacional-popular e suas correlatas
concepcoes de povo e estratégias de intervencdo) pode ser vista sob duas Oticas a serem
desenvolvidas na se¢do seguinte: primeiro, como um lado da autocritica operada pelo conjunto
das esquerdas, com problemas comuns cujas solucdes ou reflexdes propostas tiveram
particularidades, a depender do grupo; em seguida, como uma revisdo da justificativa politica
dos filmes engajados, a partir dos quais os cineastas comecaram a introduzir novos temas e
perspectivas nos filmes, problematizar seu lugar social enquanto artistas, a relagao entre estética

e comunicagdo com o publico e também a insercdo de um cinema engajado na industria cultural.

3.2 “A VOZ DO INTELECTUAL MILITANTE”: CRITICA E AUTOCRITICA
DO CINEMA NOVO SOB UMA PERSPECTIVA DE CLASSE

No recorte temporal que vai do Golpe em 1964 até a instauracdo do AI-5 no final de
1968, ha algumas particularidades na repressdo promovida pelo regime que devem ser
esclarecidas para delinear melhor como se deu a relacdo entre a militincia dos cineastas e
demais setores das esquerdas nesse periodo. A partir da bibliografia estudada, notamos que os
principais alvos do regime militar em seus anos iniciais foram os movimentos de trabalhadores
urbanos e rurais, como organizac¢Oes sindicais e ligas camponesas. Para estes, a repressao

violenta e desmobilizacdo foi imediata, com o efeito sobre as esquerdas de dispersar a maior
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parte das for¢as populares que comecavam a adentrar na cena politica (Ridenti, 2010, p. 29), ao
passo que sobre as classes médias intelectualizadas o Golpe nao teve um efeito desmobilizador
tdo ripido, e estas tiveram mais condicdes de sobreviver politicamente e organizar-se do que as
classes que foram imediatamente reprimidas em grande escala pelos militares (Ibid., p. 161; p.

7).

Nesses termos era de se esperar que a resisténcia contra a ditadura fosse
empreendida pela camada mais politizada dos trabalhadores manuais, ainda
minoritdria e, apds o golpe, desorganizada, bem como por uma parcela das
camadas médias - especialmente as mais intelectualizadas...) (Ibid., 2010, p.
69)

Isso ndo significa, evidentemente, que os setores intelectuais das esquerdas ndo tenham
sofrido repressdo nesse periodo: espacos de articulacdo politica como revistas foram tiradas de
circulagdo e investigadas (Czajka, 2010, p. 104) e organizacdes como o ISEB foram encerradas
(Ibid., p. 99). Mas, reforcando o que Ridenti aponta, esses setores tiveram condicdes para se
reestruturar mesmo apos essas intervengdes, e novos espacos de articulacdo foram criados
sobretudo apds 1965 (como a Revista Civilizacdo Brasileira, na qual textos de diversos
cineastas de esquerda foram publicados). Como colocado por Ridenti, pelos fatores
supracitados “a repressao que se seguiu ao golpe ndo pode calar setores de classe média,
principalmente no meio intelectual e artistico" (Ridenti, 2007, p. 188).

Assim, o florescimento cultural crescente desde o inicio da década nao foi estancado
pelo Golpe e a arte engajada seguiu, apesar das interferéncias e obsticulos, sendo produzida em
grande nimero: diretores do Cinema Novo que ja estavam em atividade, como Glauber Rocha,
JPA, Leon Hirszman, Carlos Diegues, P.C. Saraceni e outros continuaram realizando filmes;
além de outros cineastas que estrearam na direcdo apos 1964, como Helena Solberg, primeira
mulher associada ao Cinema Novo. Aspecto de destaque na obra de alguns desses cineastas no
pOs-64 € a tematizacdo frontal do Golpe: um exemplo € A Entrevista, curta no qual Solberg
problematiza diretamente o carater de classe do Golpe e o lugar social das mulheres de classe
média nesse contexto; o curta encerra-se bruscamente com imagens da deposi¢do de Jodo
Goulart: “A entrada em cena do golpe encerra o filme, no melhor estilo Cinema Novo brasileiro,
como critica ao conservadorismo e ao autoritarismo que permeava a sociedade e a educacdo
das mulheres” (Veiga, 2013, p. 300) - o que ilustra a abordagem estética direta que muitos
diretores assumiram nessa conjuntura. Em sintese, a mobilizacdo das massas populares é
minada pela repressdo sem que o florescimento cultural cesse de imediato; diante da

constatacdo desse desequilibrio e da derrota das esquerdas, como os artistas engajados
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preservam a antiga justificativa politica de suas obras? Nos filmes pds-Golpe, uma atitude
predominante € a problematizacdo frontal e agressiva de tal desequilibrio, presente em obras
como O Desafio (1965), A Entrevista (1966) e Terra em Transe (1967). A respeito desse caréter
neste ultimo filme citado, Ismail Xavier enfatiza a correlacdo entre ruptura estética e

radicalismo politico:

O filme de Glauber foi auténtico choque, principalmente para artistas e
intelectuais de esquerda. A sua critica ao populismo como mascarada
pseudodemocritica, como carnaval; (...) sua figuracdo kitsch de espacos e
personagens simbolicos que representam uma identidade nacional dada a
excessos e histerias; (...) todo este painel exibido numa avalanche que
ultrapassava o espectador mais atento foi um espelho doloroso, rejeitavel,
polémico até onde um filme pode ser. (Xavier, 2001, p. 69-70)

Entre 1964 e 1968, a presenca expressiva das classes médias intelectualizadas na
militdncia de esquerda é tematizada pelos cineastas do Cinema Novo através de filmes
“empenhados em discutir a ilusdo de proximidade dos intelectuais em relacdo as classes
populares” (Xavier, 2001, p. 28-29); filmes que passam a questionar de forma explicita também
a concepc¢ao de povo que homogeniza diferentes classes sociais segundo a mesma defini¢do: a
opressao pairou sobre todos os opositores do regime, mas as classes mais abastadas, entre as
quais estavam a classe média, tiveram mais condicdo de resistir, a tal modo que assumiram a
“vanguarda” dos movimentos culturais de resisténcia. Nos meios intelectuais e artisticos, o fato
de que a presenca expressiva das esquerdas se mantém apds abril de 1964 leva Roberto Schwarz
a se referir a hegemonia da esquerda também entre 1964 e 1968 - a grande questdo € que tal
“hegemonia”, mais do que nos anos anteriores, se restringe aos meios intelectuais (Ridenti,
2010, p. 89). Nesse cendrio, os cineastas notam e problematizam com é&nfase inédita o
descompasso entre eles (artistas e intelectuais de classe média) e aquele que seria seu suposto
publico até entdo, as classes subalternas, os grupos sociais marginalizados alvo da
conscientizacao dos filmes ligados ao nacional-popular.

Como elemento de intervencdo e critica no proprio campo intelectual, a
segunda fase do Cinema Novo foi um vetor fundamental na constru¢ao de uma
consciéncia licida e, a0 mesmo tempo, pessimista (ao contrario do teatro e da
musica, por exemplo, mais exortativos e positivos) sobre o sentido histérico do
golpe militar, na medida em que se retratavam os dilemas politicos e
existenciais do intelectual de esquerda. (Napolitano, 2001, p. 116)

Enquanto intelectuais de esquerda, varios cinemanovistas tomaram o sentido histérico do Golpe
como intrinsecamente atrelado a derrota do projeto politico das esquerdas - o que pode explicar
a consciéncia pessimista apontada por Napolitano. Para levarmos adiante essa questdo, trés

fontes da época que analisamos sdo especialmente esclarecedoras: trés conversas ou mesas
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redondas, publicadas pela Revista Civilizagdo Brasileira entre 1965 e 1966, em que
participaram um total de sete cineastas, sem contar Alex Viany, que conduziu as
conversas/entrevistas e era parte do conselho de redagcdo da revista (Czajka, 2010, p. 105): em
ordem alfabética, Carlos Diegues, David Neves, Glauber Rocha, Gustavo Dahl, Joaquim Pedro
de Andrade, Nelson Pereira dos Santos e P.C. Saraceni. Para este tipo de fonte, partimos das
orientagdes metodoldgicas de Tania Regina de Luca sobre como trabalhar com periddicos na
pesquisa histdrica, ja expostas na introducdo deste trabalho.

Ao analisarmos essas fontes, percebemos uma dualidade no engajamento dos cineastas
que se evidencia desde o inicio da década. Retomamos para essa explicacdo uma citacdao de
Ismail Xavier que ja utilizamos neste trabalho, na qual o autor afirma que no comeco dos anos
60 “falou a voz do intelectual militante, sobreposta a do profissional de cinema” (Xavier, 2001,
p. 62). Evidentemente, essas duas ‘“vozes” de cada cineasta se articulam, mas, como
demonstramos no capitulo anterior, a série de especificidades da industria cinematografica
nacional leva o cineasta engajado a militar tanto por um projeto de liberacdo nacional amplo
alinhado a esquerda quanto pela causa do cinema brasileiro (como notamos no ja citado caso
de Nelson Pereira dos Santos, que denominou a si mesmo como um militante do cinema
brasilerio). Com isso queremos dizer que enquanto intelectual de esquerda, o pessimismo e a
angustia diante da derrota ante os golpistas leva cineastas a fazerem uma dura autocritica do
projeto politico que anteriormente apoiaram; mas, por outro lado, enquanto profissionais de
cinema notamos, através das fontes selecionadas, que ha uma avaliacdo mais positiva dos
sucessos do Cinema Novo em promover o avango da indudstria cinematogréfica nacional - ndo
por acaso uma das entrevistas, publicada em 1965, tem como titulo “vitéria do Cinema Novo™.
Essa autocritica do “profissional de cinema”, entretanto, ¢ assunto para a proxima se¢ao, por
ora focaremos na autocritica do intelectual de esquerda.

Na “critica e autocritica” que Joaquim Pedro de Andrade (que em 1962 dirigiu um dos
curtas de Cinco Vezes Favela intitulado Couro de Gato e em 1966 realizou O Padre e a Moga)
faz sobre si mesmo e o Cinema Novo em entrevista publicada pela citada revista, o diretor
enfatiza o ja exposto problema da comunica¢do com o publico - indissocidvel da justificativa
politica e do propdsito de intervencao social dos filmes. O diretor afirma que ndo basta que o
cineasta indique estar uma posi¢cdo progressista, € preciso que seu filme seja um “instrumento
politico e social efetivo”, e para isso “é preciso primeiro que se comunique com o publico
visado” (Viany; Andrade, 1966, p. 259). Segundo o cineasta, ndo foi o que ocorreu: o fracasso

de bilheteria de alguns filmes (bem como a distribuicdo geografica desses fracassos) mostra
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que, em sua interpretacao, as classes subalternas revoluciondrias e potencialmente progressistas

ndo foram atingidas pelo Cinema Novo (Idem).

N3o h4 divida de que o Cinema Novo alienou a primeira plateia que o cinema
brasileiro havia conquistado, isto &, a plateia popular da chanchada. Realmente,
essa plateia ndo frequenta o Cinema Novo; ou, se o frequenta, ndo o aceita, ndo
o compreende. O Cinema Novo realmente conquistou toda uma vasta camada,
mais intelectualizada, principalmente de jovens e estudantes. Infelizmente, o
Cinema Novo ndo somou. Creio mesmo que nao pretendeu - apesar de certas
declaracdes, algumas sinceras e outras demagdgicas -, chegar as grandes
massas do publico. Como ressaltou Nelson Pereira dos Santos, uma das
primeiras metas do Cinema Novo foi a dignificacdo da profissdo de cineasta no
Brasil (...). E creio que isso foi conseguido. (...) Mas o problema da plateia
brasileira ficou insolivel, foi posto de lado temporariamente. (Idem, p. 263)

O Golpe traz a tona algumas questdes apontadas pelo diretor que sé se tornam objeto de amplos
debates (na imprensa ou nos préprios filmes) apds a derrota das esquerdas: filmes como Cinco
Vezes Favela, por exemplo, que dialogaram com a cultura popular de forma ambigua, passam
a ser acusados de tentar uma comunicag¢do com os dirigentes e ndo com as massas. A dentdncia
das mazelas sociais, nessa Otica, ndo teria como efeito engajar a parte da populagao que € vitima
dos problemas sociais, mas sim solicitar a intervencao dos dirigentes para resolvé-los.

JPA apresenta posicdo similar a de Bernardet, que em 1967 afirma que, na primeira
fase do Cinema Novo, a inten¢do de dialogar com o “povo” ndo se efetivou: o povo era o
assunto dos filmes, mas o didlogo ao fim e ao cabo era travado com os dirigentes do pais.
Glauber Rocha foi um dos que condenaram essa atitude ligada ao reformismo do projeto
nacional-popular, afirmando que os filmes deveriam denunciar o povo ao préprio povo para
incitar a revolta; mas, para Bernardet, essa proposta de Glauber seguiu apenas como uma ideia,
uma intencdo utdpica (Bernardet, 2007, p. 65-66). Na andlise daquele, se sobressai a questdao
de classe: segundo o critico, com o propdsito de retratar o povo, “a vanguarda de classe média”,
entre os quais estavam os cineastas inspirados pelo nacional-popular, assimila e reelabora a
cultura popular para “trazer cultura ao povo” e acaba fazendo-o de forma paternalista (Idem, p.
48-49).

Na busca pelo “povo” portador do espirito revolucionario do Brasil no pré-64, os
cineastas engajados de classe média associados ao Cinema Novo tematizaram o sertdo, as
favelas, e retratam regides em que grupos marginalizados aparecem sem que aparega (nos
filmes) a classe média: € esse o cendario de Rio, 40 Graus, Cinco Vezes Favela, Barravento,
Vidas Secas e outros - locais em que “o auténtico homem do povo, com raizes rurais, do interior,

do ‘coracdo do Brasil’, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana capitalista”
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poderia ser encontrado (Ridenti, 2014, p. 8-9). A parte dos juizos de valor tecidos por Bernardet,
em termos socioldgicos esses filmes expressam o que Ridenti chama de romantismo
revoluciondrio caracteristico das esquerdas nessa década; em termos historiograficos, essa
“idealizagdo” do “povo” segundo uma perspectiva “romantica” ¢ historicamente localizada na
ja comentada conjuntura pré-1964. O Golpe, portanto, coloca sobre essa idealizagdo um “ponto
de interroga¢do” categorico, de modo que a classe média passa a ocupar o protagonismo de
alguns filmes como objeto de discussao. Como exemplo da introdu¢@o de novos temas motivada
pelo Golpe, podemos destacar A Entrevista, de Helena Solberg, que além de problematizar a
classe média, “foi pioneiro ao dialogar simultaneamente com as questdes da opressao das
mulheres e da repressao militar” (Veiga, 2013, p. 300).

E fato que um filme realizado antes de abril de 1964, Deus e o Diabo, ja enunciara de
forma incipiente a problemadtica da classe média através do personagem Antonio das Mortes,
mas o Golpe traz a questdo a tona com uma urgéncia incontorndvel: se o tema antes foi tratado
de forma implicita através de um personagem coadjuvante, apds abril de 1964 ele € retratado
com uma frontalidade agressiva (politica e esteticamente) visando mais do que nunca o
confronto com o publico - € o caso de Terra em Transe, filme protagonizado por um jornalista
de classe média que sintetiza os conflitos internos do militante de esquerda no periodo de

democracia populsita.

Aos reclamos de que o Cinema Novo s6 se ocupa de sertdo e de favela, alguns
filmes do periodo respondem com temas urbanos de classe média: projetam na
tela as mazelas da classe a que pertencem o realizador e o puiblico, e o cineasta
mostra-se severo com o mundo mesquinho, conservador, arrivista de uma
pequena burguesia que aparece medrosa, cega, imediatista. (...) O cineasta quer
a conquista do publico, mas exorciza na tela um ressentimento em que se coloca
diante do mesmo publico numa linha de agressdo. (Xavier, 2001, p. 68-9)

Seja em filmes que problematizam frontalmente a militAncia dos intelectuais de classe
média - como Terra em Transe ¢ O Desafio.- ou em filmes que problematizam o lugar social
da classe média em seu conjunto - como A Falecida (1965) de Leon Hirszman e A Entrevista -
, € nessa segunda fase do Cinema Novo “(...) que se fez a disseca¢do mais profunda do caddver
do intelectual de esquerda formado sob o populismo nacionalista.” (Napolitano, 2001, p. 116-
7). Tomamos aqui o ensaio de Bernardet como uma fonte primaria que remete ao debate
corrente no periodo referente ao problema do lugar social do cineasta e da comunicacdo com
as massas populares, discutido através dos filmes previamente citados e de entrevistas como

aquela de Joaquim Pedro de Andrade.
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Em nivel mais geral, é importante reiterarmos que o problema da comunicac¢io nao se
restringe a discussdo das classes envolvidas, mas abrange também a inser¢do do cinema
engajado no mercado como meio de atingir um maior publico - em outros termos: a
possibilidade de insercdo do cinema na indudstria cultural, em pleno desenvolvimento na
conjuntura p6s-64. Napolitano destaca que as possiveis estratégias de divulgacao nesses termos
ndo comecaram apenas apds o Golpe, mas o novo contexto politico e econdmico instaurado
apds esse momento, com a modernizagcdo conservadora levada a cabo pelos militares, faz com
que a relacdo entre arte engajada e seu publico se desloque para o mercado (Napolitano, 2001,
p. 105). Esse foi um dado importante da nova conjuntura que afetou as estratégias de
mobilizacdo de diversas artes engajadas, entre a musica, o teatro e o Cinema Novo: com a
consolidacdo da industria cultural, surge “um segmento de mercado disposto a consumir
produtos culturais de contestagdo a ditadura” (Ridenti, 2007, p. 188-9). Napolitano destaca que,
diferente do pré-64, em que as artes engajadas convergiam para estratégias similares ligadas ao
nacional-popular, ap6s o Golpe cada arte segue por um caminho nessa nova estrutura de reacao
com o publico, de modo que € preciso detalhar mais como isso se deu para os cineastas do
Cinema Novo.

Para o dilema da insercdo do cinema engajado na industria cultural e como isso se
relaciona com o problema da comunicacdo, Marcos Napolitano propde o conceito de
“fechamento do publico”. Essa definicdo do autor permite ir além de uma caracterizacdo
comum do publico do Cinema Novo que o historiador considera monolitica: aquela que
tradicionalmente homogeneiza o publico sob a caracterizagao de “jovens, intelectuais e de
esquerda”. Como expomos anteriormente, o alcance dos filmes (ou melhor, o maior alcance
entre determinada classe e limitado alcance entre as classes subalternas) deles ndo pode ser
compreendido tomando as obras como artefatos isolados e ignorando a dindmica da industria
do pais que interfere na repercussao dos filmes. Desse modo, a visdo monolitica que Napolitano
critica impede de entender apropriadamente como a dindmica da industria interferiu sobre o
alcance dos filmes. Sem uma visdo homogeneizante que restringe o debate as intengdes dos
cineastas e gosto dos espectadores, dois aspectos do problema se sobressaem: o restrito alcance
dos filmes do Cinema Novo, mesmo antes do Golpe, condicionado pela dinamica da industria,
e o fechamento do publico apds 1964 enquanto um fendmeno afetado pela intervengdo do
Regime.

Desde a consolida¢do do Cinema Novo - isto €, € a partir do momento em que o cinema

engajado brasileiro deixou de lado o didlogo com as tendéncias do chamado ‘“cinemdo”
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(chanchadas e comédias musicais nacionais que eram sucesso de bilheteria) que marcou o
cinema independente dos anos 50 em func¢do de uma proposta estética mais disruptiva -, a
relacio com o publico passou a ser uma relacdo de conflito. Isso trazia efeitos positivos
artisticamente mas acarretava problemas econdmicos, ja que confrontava os hibitos e gostos de
um publico acostumado a estética do cinema estrangeiro importado que dominava o mercado
nacional (Autran, 2008, p. 86-87). O Cinema Novo, desde o inicio da década, coloca-se na
contramdo da da tendéncia politica e estética que dominava as salas de cinema, e o fazia
conscientemente como forma de intervir socialmente contra a ideologia propagada pelo cinema
industrial dos EUA.

Glauber Rocha em 1965 coloca essa disputa como a contraposicdo entre o
miserabilismo do Cinema Novo e a tendéncia do digestivo que caracteriza o cinema importado:
o digestivo seriam “filmes de gente rica, em casas bonitas, andando em automoveis de luxo;
filmes alegres, comicos, rapidos, sem mensagens de objetivos puramente industriais” (Rocha,
2004, p. 65) - ou seja, filmes que escondem os problemas da realidade nacional e propagam a
ideologia burguesa. O Cinema Novo, pelo contrdrio, ndo escondia a miséria do Brasil, mas a
denunciava e a discutia como um problema politico, segundo o citado diretor.

Glauber entendia que o combate ao cinema digestivo nao se travava apenas no nivel
ideoldgico, seria necessario também intervir na industria para produzir, distribuir e exibir seus
filmes (assim como outros cineastas da época como discutimos no capitulo anterior) pela via
autoral; caso contrario, o cineasta engajado nao alcangaria seus objetivos politicos porque “(...)
o compromisso do cinema industrial ¢ com a mentira € com a exploragao” (Idem, p. 67). Essa
participacao do cineasta “multiplo” (diretor, produtor, distribuidor) na inddstria foi evoluindo
com o0s anos, mas 0 Golpe configura-se como um baque no curso de tal evolugdo.

Como Glauber coloca, ““(...) foi a partir de Abril que a tese do cinema digestivo ganhou
peso no Brasil, ameacando, sistematicamente, o cinema novo” (Idem, p. 65). Diante da
consolidacdo da industria cultural no Brasil pds-64, o artista engajado lida com o dilema de
ceder as novas possibilidades da industria cultural ou levar o confronto com o publico e a
radicalizacdo estética as ultimas consequéncias. De forma heterogénea, alguns dos cineastas do
Cinema Novo vao pela segunda via, sobretudo aqueles que resolveram tragar um balango critico
das ilusdes do intelectual de esquerda. Nesse momento, este ramo do Cinema Novo “(...) esta
longe de assumir a linha da fcil comunicacdo como outros que foram por outros caminhos”

(Xavier, 2001, p. 67).
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Como exemplo desse tipo de abordagem, que foi especialmente marcante apds o
Golpe, podemos citar Terra em Transe e A Entrevista, filmes cujas narrativas descontinuas e
estéticas, que em muito transcendem os propodsitos diddticos de filmes anteriores ao Golpe,
denotam uma ruptura com a estética que vinha sendo praticada no Cinema Novo até 1964.
Tratam-se de filmes propositalmente contraditdrios: no filme de Glauber Rocha, o protagonista
a todo momento tem sua pratica politica colocada em cheque pelos desdobramentos da
narrativa, ao ponto em que ndo hd uma “mensagem” clara ou didatica que permanega constante
do comeco ao fim, como em Barravento, filme pautado pela conscientizagdo nos termos
propostos por Glauber; ja no documentério de Helena Solberg, a diretora em diversos momentos
contradiz as palavras ditas nas entrevistas com as imagens mostradas, criando uma ‘“‘assincronia
entre a imagem e o som” (Solberg apud Veiga, 2013, p. 299), sobretudo no final que retrata a
violéncia dos militares.

Partindo desses exemplos da abordagem frontal ante as contradi¢des do cineasta de
esquerda, podemos retomar o fendmeno de fechamento do publico que marca o Cinema Novo:
“‘Fechamento’ porque, a partir de 1965, se fez um cinema para pequenos circulos, em parte por
causa dos problemas de distribuicdo e da forca esmagadora do cinema norte-americano, em
parte por opgao estética” (Napolitano, 2001, p. 106). Trata-se, portanto, de uma opg¢ao criativa
por um lado, mas que ndo deixa de ser condicionada pela dindmica estrutural da sociedade
brasileira naquele momento. Segundo Napolitano, esse fendmeno se deu mesmo antes do
Golpe, com filmes que quebravam as tradicionais convengdes com as quais o grande publico
estava acostumado, e por isso este “(...) fugia dos filmes brasileiros mais alegéricos” (Idem, p.
116); o impacto do Golpe € justamente que, a partir dele e a derrota das esquerdas, os cineastas
problematizam de forma inédita o “fechamento do publico” ja existente através de uma
discussdo mais geral sobre o distanciamento entre intelectuais de classe média e classes
subalternas - algo que € ausente nos filmes anteriores a 1964, e apds o Golpe passa a ser
incorporado nos filmes através de uma estética ainda mais vanguardista, a exemplo de Terra
em Transe, como ja foi colocado.

Nao podemos desconsiderar que os possiveis desdobramentos da autocritica
previamente colocada foram limitados pelas pressdes exercidas pelo regime. A distribui¢do dos
filmes acaba prejudicada pela censura e, consequentemente, seu alcance. Uma fala de Joaquim
Pedro de Andrade é exemplar nesse sentido: apds propor algumas possiveis solu¢des para os
problemas de comunicacdo e atuacdo politica do Cinema Novo, ele constata que a situa¢do do

Brasil “(...) de fato ndo permite o que poderia resultar de pratica eficiente dessas especulacdes”
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(Viany; Andrade, 1966, p. 265). O citado diretor destaca ainda que os cinemanovistas deveriam
tentar de imediato atingir as classes potencialmente revoluciondrias, mas estas naquele
momento foram as principais vitimas da repressao e desmobilizacdo promovidas pelo regime.
Ap6s o Golpe, os cineastas engajados tiveram pouco tempo em comparacdo aos anos da
democracia populista para aprimorar suas ideias e revisar praticas que posteriormente avaliaram
como equivocadas, ja que entre a realizacdo de Rio, 40 Graus e o Golpe de 1964, ha um
intervalo de aproximadamente dez anos, ao passo que entre o Golpe e o Al-5 os desdobramentos
da autocritica das esquerdas no cinema tiveram apenas quatro anos para ocorrer: em 1968, o
Al-5 legitima de vez a repressdo irrestrita e censura que passa a ser feita contra os opositores

do regime.

3.3 “A VOZ DO PROFISSIONAL DE CINEMA”: O OUTRO LADO DO BALANCO
CRITICO ENTRE O GOLPE E O AI-5

Como apontamos na secdo anterior, € possivel para fins analiticos distinguir alguns
projetos da militdncia que se relacionam mais a um projeto politico compartilhado pelas
esquerdas e outros que se referem exclusivamente ao desenvolvimento da industria
cinematogréafica nacional - estes que foram tidos pelo cineastas como mais bem sucedidos do
que os primeiros. E a respeito desse segundo aspecto, ligado a “voz do profissional de cinema”,
na expressao de Ismail Xavier, que tratamos nesta se¢ao.

Como desenvolvemos no capitulo anterior, essa questdo ja era vista com extrema
importancia pelos cineastas desde a década de 1950, e continuou sendo um ponto de interesse
no decorrer da década seguinte. A partir da andlise das fontes selecionadas, percebemos que
mesmo cineastas como Glauber Rocha, que avaliavam de forma mais negativa as prdticas das
esquerdas antes do Golpe, tracaram um balanco positivo das praticas do cineastas no pré-64
quando o assunto era contribuir para a estabilidade e desenvolvimento do cinema brasileiro.

Tomando como medida de comparagdo a situacdo do cinema brasileiro antes da
emergéncia do Cinema Novo, diversos cineastas constataram avangos independentemente se a
revolucdo popular ndo tenha chegado a acontecer: gragas ao Cinema Novo, a industria nacional
alcancou o minimo de estabilidade em termos de nimero de obras produzidas e a profissao de
cineasta passou a ser equiparada a de outros artistas, como musicos € escritores, entre outras

contribuicdes destacadas, segundo o breve balango que expomos a seguir.
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Novamente, nossa fonte primdria sao as ji citadas publica¢des da Revista Civilizacdo
Brasileira, de 1965 a 1966 e, também, textos de Glauber Rocha, escritos entre 1964 e¢ 1968,
agregados em seu livro Revolucdo do Cinema Novo (2004). Enquanto fontes primdrias,
tomamos as informacgdes nelas contidas e expostas adiante para demonstrar como 0s proprios
cineastas avaliavam a conjuntura naquele momento histérico. Para esta pesquisa, ndo interessa
verificar a procedéncia ou ndo do balango tragado pelos cineastas em relagdo ao mercado ou a
repercussdo do Cinema Novo, mas sim compreender que naquele momento histérico esta ou
aquela interpretacdo foi corrente entre os cinemanovistas. Como destacamos, o balango mais
positivo tracado por cineastas como Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Joaquim Pedro
de Andrade refere-se as contribuicdes do Cinema Novo para a indistria cinematografica
nacional, mesmo na fase nacional-reformista do movimento; Carlos Diegues vai ainda mais
longe em seu balanco positivo, dando igual destaque para outros tipos de contribui¢des, como
vamos tratar mais adiante.

No debate entre Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha e Alex Viany, publicado
em 1965 sob o titulo de Cinema Noévo: Origens, ambicoes e perspectivas, os envolvidos tracam
um balango cronolégico do que foi feito pelo citado movimento até entdo e projetam
possibilidades para o futuro com o regime militar ja vigente. Glauber Rocha destaca que uma
das contribuicdes dos primeiros filmes realizados pelos cinemanovistas foi a experiéncia pratica
na realizagdo cinematogréfica, que serviu para aprimorar e consolidar ideias que apareceriam
de maneira mais nitida nos filmes seguintes. O diretor cita como exemplo para sua formagdo a
experiéncia com Barravento, em 1962, e para o amadurecimento dos demais cita Cinco Vezes

Favela, do mesmo ano:

A parte pratica veio quando montei Barravento com o Nelson. Foi quando tive
um contato mais intimo com o Nelson no plano profissional, no plano mesmo
de dominio da linguagem cinematogréfica. (...) Foi uma grande experiéncia
para mim e acho que, de certa forma, para o Nelson também. (...) Para o resto
do pessoal, a experiéncia de Cinco Vezes Favela foi importantissima” (Santos
et. al, 1965, p. 188-9)

Bernardet, em artigo publicado também em 1965 na citada revista, reitera segundo seus
proprios termos a posi¢cao de Glauber e afirma que Cinco Vezes Favela representa, mesmo com
seus erros, uma etapa na elabora¢do do cinema (Bernardet, 1965, p. 220). Joaquim Pedro de
Andrade também observa certa evolucdo nesse sentido, apesar de fazé-lo com ressalvas em
relacdo a seus resultados concretos até entdo. Em sua ja mencionada entrevista, ele destaca o

amadurecimento dos cineastas nessa fase mais “avancada” do Cinema Novo, partindo do
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problema da eficdcia politica dos filmes. Segundo o diretor, apds os filmes de estreia dos
cinemanovistas, alguns deles em suas obras posteriores ja constatam o citado problema de
forma que ndo faziam anteriormente,ainda que a solucdo permanecesse no campo da
possibilidade, da projecdo: “Isto é, fizeram a primeira experi€éncia, o problema comega a
colocar-se para eles com maior nitidez, e eles procuram resolvé-los em termos realmente
eficazes” (Andrade; Viany, 1966, p. 260).

O diretor Carlos Diegues é ainda mais enfdtico em relagdo aos ganhos trazidos pelo
Cinema Novo no ambito cultural. A posicao deste diretor ¢ um exemplo da heterogeneidade do
movimento: se Joaquim Pedro de Andrade enfatiza o problemaético distanciamento entre
publico visado, o povo, e os cineastas, Diegues afirma que, gracas ao Cinema Novo, o cinema

brasileiro

deixou de ser uma cronica da sociedade brasileira, deixou de ser um estereétipo,
um pasticho, e passou a adotar uma visao antropolégica do homem brasileiro,
penetrando a alma do homem brasileiro, da prépria cultura do povo brasileiro.
Eu acho, de fato, que o Cinema Novo nfo se integra na cultura brasileira; eu
acho que, neste momento, o Cinema Novo é como que um espirito universal
da cultura brasileira, € aquele instrumento que detém hoje o maior indice de
representatividade de uma antropologia brasileira. (Dahl et. al, 1965, p. 239)

Diegues enfatiza, assim como outros, o sucesso do Cinema Novo no sentido de trazer
de vez para o cinema nacional uma estética genuinamente brasileira, que colaborou para sua
incorporacdo no hall de artes ja estabelecidas no pais. Entretanto, tal diretor ndo demonstra a
mesma preocupagdo que outros cineastas em relagdo ao possivel distanciamento entre o lugar
social dos cineastas de classe média que fazem essa “arte brasileira” e o “povo brasileiro” - algo
percebido por utilizar expressdes como “o espirito universal da cultura brasileira” para
caracterizar o Cinema Novo, apesar de todos debates contemporaneos que questionavam a
efetividade dessa nocdo. Tal afirmacdo reitera a continuidade do romantismo revolucionario
destacado por Ridenti mesmo apds 1964, categoria esta que ndo tem sentido pejorativo mas
serve para explicar, segundo uma perspectiva socioldgica, um pensamento comum entre as
esquerdas nessa década, caracterizado pela “idealizagdo de um auténtico homem do povo”

(Ridenti, 2014, p. 9).

Depois do impacto da derrota de 1964, permaneceu na maioria do pessoal do
Cinema Novo a busca da identidade nacional do homem brasileiro. Mas foram
mudando as caracteristicas desse romantismo, que ia deixando de ser
revoluciondrio para encontrar seu lugar dentro da ordem estabelecida (Ridenti,
2014, p. 74-75)
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Notamos em Nelson Pereira dos Santos uma posicdo menos romantica, segundo a
definicdo de Ridenti, do que a de Diegues sobre a representatividade da cultura brasileira
através do Cinema Novo, mas que ainda destaca o inédito nivelamento entre cinema e demais

artes no pais como uma contribui¢cdo positiva do movimento:

O que a gente pode ver hoje € que esse resultado principal [do Cinema Novo]
foi a afirmac@o cultural do cinema brasileiro. Aquela frase do deputado Euvaldo
Pinto, de que o cinema brasileiro ndo é mais uma atividade divorciada das
demais atividades culturais de nivel mais alto do pais, € inteiramente
verdadeira. Assim, o Cinema Novo conseguiu transformar o cinema brasileiro,
ou melhor, deu ao cinema brasileiro essa categoria de manifestacdo, de
expressao da nossa cultura. (Santos et. al, 1965, p. 189)

Como expomos no decorrer do trabalho, toda a transformagao do cinema brasileiro (nos
termos de Nelson Pereira dos Santos) operada pelo Cinema Novo € parte de um amplo projeto
que considerava também a importancia da intervencdo na indudstria. Nesse sentido, Glauber,
Nelson Pereira dos Santos e Diegues demonstram posicdes similares. A partir dos filmes
iniciais, com mais filmes sendo produzidos a cada ano e mais diretores estreando afastados das
estéticas importadas dominantes no mercado, torna-se corrente a constatacao dos ganhos que o
Cinema Novo trouxe para a estabilidade da industria cinematografica nacional e, mais
especificamente, para a possibilidade de produzir, distribuir e exibir filmes com uma estética

independente:

E € uma coisa realmente fabulosa a adequacg@o entre a politica de autores e a
realidade brasileira. Ela veio de [sic] encontro a necessidade de uma producio
independente, no melhor sentido da expressdo, ja que todas as tentativas de
producdo industrial, tipo Hollywood, haviam falhado totalmente. Foi essa outra
importante contribui¢do do Cinema Novo (Santos et. al, 1965, p. 196)

Glauber avalia positivamente a contribuicdo do Cinema Novo para o desenvolvimento
da industria e para a “descolonizacdo” dos gostos do publico, a tal ponto que em 1967 constata
que “Hoje um filme de cinema novo consegue rapido sucesso”. (Rocha, 2004, p. 86)°. Tal

estabilidade alcancada no decorrer da década € tida por ele no mesmo texto como um possivel

9 E interessante destacar que Joaquim Pedro de Andrade discorda desse sucesso de bilheteria apontado por
Glauber: “No caso de usar-se o cinema como instrumento revoluciondrio, é preciso que ele atinja a classe
potencialmente revoluciondria. Isso ndo ocorreu até agora em qualquer dos filmes feitos a partir de uma posicéo
politica revoluciondria. H4 sempre um fator de alienacdo no processo de composi¢cdo do filme. Esse problema é
evidente e vem sendo comprovado nas exibi¢oes dos filmes. Nds o vemos claramente no fracasso de bilheteria de
alguns filmes, e melhor ainda na distribuicdo das rendas, quando os filmes feitos a partir de uma posi¢do
supostamente revoluciondria fracassam justamente nos cinemas localizados em zonas habitadas pelas classes
potencialmente revoluciondrias” (Viany; Andrade, 1965, p. 259). Para os objetivos desta pesquisa ndo cabe
verificar qual dado tem mais validade, entdo nos limitamos a destacar a auséncia de consenso entre oS
cinemanovistas sobre o sucesso (ou auséncia dele) de bilheteria dos filmes.
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ponto de apoio para que o movimento se defendesse das intervengdes do regime, como o diretor
destaca no mesmo texto: “o nivel técnico e artistico, ja alcangado pelo cinema brasileiro em
relacdo as condicdes locais, e um crescente prestigio internacional do cinema novo ja
constituem defesas politicas diante da censura.” (Idem).

Em 1967, a opressdo avancava através dos atos institucionais, mas a oposicdo de
esquerda ao regime ainda ndo recebera seu contraponto mais decisivo: a instauracdo do Al-5.
Nestes textos que analisamos, de 1965 a 1967, as projecdes dos cineastas demonstram uma
crenga na continuidade do cinema engajado e a incerteza em relacdo ao futuro do regime - ao
menos no sentido de ndo saberem até que ponto a repressao iria chegar. O Al-5, porém, coloca
um “ponto final” nas incertezas em relacdo aos rumos do regime e ao alcance do autoritarismo.

Neste capitulo, restringimos nossa andlise ao recorte temporal entre o Golpe de 1964
e o Al-5, recorte no qual a repressdao nao foi suficiente para anular o florescimento cultural
ligado a arte engajada. Antes do Al-5, com os festivais de musica popular e importantes filmes
do Cinema Novo sendo langados, a arte engajada passava a impressao “(...) de que o Brasil todo
havia se convertido para a esquerda.” - impressao esta, que como Napolitano destaca, contrasta
com a realidade politica do pais, em que os militares ampliaram o autoritarismo e a repressao
através dos atos institucionais (Napolitano, 2014a, p. 59): mais um exemplo da limitacdo da
suposta “hegemonia cultural da esquerda” ao campo ideolédgico.

Nos relatos dos cineastas que destacamos, algo dessa impressdo pode ser percebida,
uma vez que alguns deles demonstram incerteza em relacdo ao cardter do regime e ao alcance
da censura e outros demonstram otimismo, mesmo sob a vigéncia do regime militar, em relacio
a continuidade do Cinema Novo devido aos conquistados avanc¢os na indudstria. A instauragcao
do AI-5 no final de 1968, entretanto, concretiza todo o potencial autoritdrio do regime militar,
reprimindo de vez aquelas classes sociais que antes nao haviam sido o alvo principal e imediato

do regime ap6s o Golpe de 1964.

Depois do AI-5 em dezembro de 1968, com a repressao crescente a qualquer
oposicdo ao regime militar, com o esgotamento do impulso politico, que vinha
antes de 1964, com o refluxo dos movimentos de massa e as seguidas derrotas
sofridas pelas forcas transformadoras no mundo todo, com a censura e a
auséncia de canais para o debate e a divulgacdo de qualquer proposta
contestadora, com a adesdo de varias pessoas a grupos de esquerda armada e o
rdpido desbaratamento desses grupos pela ditadura, marcou-se o fim de um
florescimento cultural correspondente ao movimento popular que tivera seu
apice em 1963 e inicio de 1964, e que ainda se manifestaria esporadicamente
até o fim da década, especialmente em 1968. (Ridenti, 2010, p. 77-78)
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E sobre esse panorama, antes da ruptura provocada pelo AI-5, que limitamos esta
pesquisa, considerando que a partir da instauracdo daquele ha um impacto de outra ordem que

ndo pode mais ser atribuido apenas ao Golpe ocorrido em 1964.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A partir dos resultados da pesquisa expostos anteriormente, podemos perceber em que
medida o Golpe de 1964 interferiu sobre as atividades do Cinema Novo, motivando um amplo
processo de autocritica em relacdo aos projetos politicos e estéticos anteriores, mais
especificamente o chamado projeto nacional-popular. Para fins analiticos, dividimos a
autocritica operada pelos cineastas entre a “voz do profissional de cinema” e a “voz do militante
de esquerda”, mas cabe reiterar que, na pratica dos cineastas, ambas se articulam. Enquanto
profissionais de cinema, interessou aos cineastas criar condi¢des na inddstria nacional para que
a arte engajada pudesse ser realizada, distribuida e exibida desvinculada das convengdes
impostas pelo cinema estrangeiro. Tal perspectiva por si s6 ja denota uma atitude politica que
advém de suas concepcdes enquanto militantes de esquerda: ndo bastaria produzir filmes tendo
em mente apenas sua dimensdo discursiva, seria preciso, para um cinema politico efetivo,
também intervir sobre a materialidade que afeta a maneira que o cinema alcancga a sociedade.

Tendo em vista esse projeto, entendemos que o Golpe de 1964 afetou o Cinema Novo
ndo apenas limitando a producado dos cineastas através da censura, por exemplo, mas também
oprimindo e desmobilizando as classes populares que poderiam ser atingidas pelos filmes
engajados. Se o fato de que os realizadores e o publico imediato do Cinema Novo consistiam
majoritariamente em pessoas das classes médias intelectualizadas, ndo podemos restringir essa
questao de classe a uma dimensao discursiva: trata-se, também, de um aspecto condicionado
pela instauracdo de um regime autoritdrio e de classe que reprimiu duramente os movimentos
populares em ascensdo no pais, minando suas possibilidades de mobilizacdo e,
consequentemente, restringindo os possiveis didlogos entre a arte engajada e classes
subalternas. O “fechamento do publico”, em que cineastas apds 1964 passam a direcionar as
obras a um publico mais restrito e refletem nos filmes suas inquietacdes enquanto intelectuais
de classe média, foi em parte uma escolha criativa mas ndo deixa de ser, por outro lado, fruto
da constatacdo de um dado sobre a nova conjuntura autoritdria instaurada apds o Golpe.

Embora ndo apontemos de maneira explicita a todo momento, as formulacdes de
Raymond Williams sobre materialidade e cultura, além de sua definicio de hegemonia,
permeiam todos os resultados da pesquisa. Foi a partir dessa base tedrica que nos preocupamos
em entender as disputas politicas e culturais em articulagdo com as relagdes de classe da
sociedade e suas condi¢cOes materiais. A compreensdo de que a dominagdo de determinado

z

grupo social, em sua dimensdo ideoldgica e material, € aberta a contradi¢des, permite
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problematizar a tentativa de construcdo de uma hegemonia alternativa pelas esquerdas no
periodo estudado: a atuacao politica do Cinema Novo nesse sentido e o impacto social de sua
militdncia (ou a auséncia dele), quando vistos sob essa 6tica, vdo muito além de sua dimensao
discursiva, pois sdo afetados por uma dominagao de classe que perpassa todos os ambitos da
sociedade, ndo apenas a cultura.

Gracas a essa concepg¢do, no decorrer da andlise pudemos ultrapassar a caracterizacao
das acdes individuais dos cineastas em termos de erros ou acertos e observa-las em relacio a
uma estrutura social mais ampla que pressiona e limita a margem de ac@o dos individuos. Em
meio a tentativa de constru¢do de uma hegemonia alternativa pelas esquerdas, a adesdo de
grande parte destas (incluindo cineastas engajados) ao projeto nacional-popular ndo pode ser
desvinculada da conjuntura em que ocorreu - isto €, uma conjuntura notadamente contraditdria
como foram os anos da chamada democracia populista, na qual as contradi¢des de classe eram
ofuscadas pelo pacto populista. A ruptura ocorre em 1964: a instauracdo da Ditadura como
mecanismo para garantir a hegemonia da classe dominante trouxe a tona de forma arrasadora o
que estivera ofuscado e exp0s todo o cardter reacionario da burguesia brasileira, antes tida pelos
adeptos do projeto nacional-popular como possivel aliada contra o imperialismo. O Golpe
catalisa entre os cineastas engajados uma revisao mais dura e urgente desse tipo de concepgdes,
mas reiteramos que mais importante do que apontar o que “deveria ter sido feito de diferente”
¢ historicizar a acdo politica dos sujeitos e relaciond-la com o contexto no qual ocorreu.

Neste trabalho, seguimos uma abordagem pouco usual para um estudo que tem o
cinema como objeto de pesquisa: ndo analisamos filmes, mas sim fontes escritas. Durante o
longo processo de critica das fontes e formulacio de hip6teses, percebemos que as publicacdes
encontradas possuiam tamanha riqueza que poderia ser interessante desenvolver o trabalho
focando especialmente em sua anélise - ainda mais por se tratar de cinema politico, que costuma
ter uma producao tedrica tao prolifica quanto a producgdo filmica.

Ao examinarmos textos de diferentes épocas de Glauber Rocha, Nelson Pereira dos
Santos, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Alex Viany, Jean-Claude Bernardet e
outros, constatamos que tratar detalhadamente de tais fontes poderia ser um meio de historicizar
a interpretacdo de Ridenti sobre a autocritica das esquerdas e detalhar que cariter essa
autocritica assumiu entre os cineastas. Enquanto um movimento artistico tdo heterogéneo, que
por sua vez dialogava com esquerdas também heterogéneas, focar em tais materiais foi
importante para precisar, para além de generalizacdes, de que forma cada cineasta lidou com a

nova conjuntura instaurada apos 1964.
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Compreendemos, também, que os resultados desta pesquisa podem ser ampliados
futuramente com a inclusdo de novas fontes vistas sob a mesma abordagem. Infelizmente,
precisamos limitar a andlise as fontes as quais tivemos acesso, deixando de lado um leque de
publica¢des que poderia ser valioso. Avaliamos que seria importante trazer para a andlise, por
exemplo, outros escritos de Glauber Rocha, como sua obra Revisdo critica do cinema
brasileiro, Cartas ao mundo (que redine cartas enviadas em diversos periodos) e escritos
encontrados no Acervo Tempo Glauber; além de obras de outros “militantes do cinema
brasileiro” que ndo pudemos estudar com o rigor e densidade que merecem para inclui-los nesta
pesquisa, como Paulo Emilio Sales Gomes, cuja contribuicdo para as nocdes de
subdesenvolvimento no cinema brasileiro e influéncia sobre os cinemanovistas pode ser
historicizada em uma préxima pesquisa.

A metodologia desta monografia, portanto, foi concebida com ciéncia das lacunas que
seriam deixadas e os resultados aqui expostos consistem em uma etapa inicial para um projeto
mais amplo, com mais fontes, a ser desenvolvido posteriormente: ndo pretendemos esgotar a
complexidade do Cinema Novo, uma vez que esta s6 poderia ser contemplada de forma mais
completa ao incluir a andlise filmica, mas sim propor algumas consideragdes que possam
embasar historiograficamente um futuro estudo dos filmes segundo as nog¢des aqui
desenvolvidas.

Entendemos a andlise filmica como um procedimento fundamental para adquirir uma
compreensdo mais completa do cinema engajado, mas, concomitantemente, avaliamos que tal
andlise, quando feita com rigor historiografico, depende de um estudo prévio de outros tipos de
fontes para melhor compreender o que estd nas telas - que foi o que buscamos desenvolver
brevemente neste trabalho. Esperamos que os resultados aqui expostos possam se desdobrar
futuramente em uma pesquisa que inclua outros tipos de fontes, outros procedimentos
metodoldgicos, e, assim, verifique como as posi¢des percebidas nas fontes escritas aqui

analisadas sdo representadas pelos cineastas em seus filmes.
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