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“Isso é que ¢, na verdade, a Revolugdo Brasileira. (...) ela ganha carne, densidade, penetra
fundo na alma dos homens. O rio que vinha avolumando suas aguas e aprofundando seu leito
até marco de 1964, desapareceu de nossas vistas. Mas um rio ndo acaba assim. Ele continua

seu curso, subterraneamente, e quem tem bom ouvido pode escutar-lhe o rumor debaixo da

’

terra.’

Ferreira Gullar, 1967



RESUMO

A dissertacdo analisa a relacdo entre cultura e engajamento politico na década de 1960,
periodo em que nota-se um florescimento artistico notavel, brutalmente atingido pela ditadura
empresarial-militar. A partir do golpe de 1964, o Estado, no dmbito cultural, tem dupla
funcdo: A censura e repressao dos movimentos artisticos contra-hegemonicos e o fomento da
cultura “oficial”, através de novas Instituigdes (como a EMBRAFILMES e a FUNARTE, por
exemplo) e do fornecimento de toda infraestrutura para desenvolvimento e consolidacdo da
indUstria cultural. Com poucos espacos para apresentar seus trabalhos, muitos dos artistas que
outrora viam sua obra como ferramenta politica para a emancipacdo das classes populares,
adequaram-se ao sistema e passaram a servir a logica do mercado. Por outro lado, esses levam
para dentro da inddstria da cultura, a linguagem nacional-popular, a qual influencia a criacdo
da dramaturgia nacional. E nosso objetivo entender as consequéncias desse processo na cena
cultural do pais, de que forma foi possivel neutralizar as vozes dissidentes daqueles
intelectuais e como a industria cultural monopolista, que se desenvolveu no pais, passou a ser

um dos principais instrumentos para a hegemonia das classes dominantes.
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INTRODUCAO

Neste trabalho, nos interessa compreender a problematica da cultura na sociedade brasileira
atual, para isso, buscamos informacGes e elucidacdes no passado, mais precisamente, na
década de 1960. Dessa forma, propomos nesta pesquisa a abordagem historica, por acreditar
que, para entender a nossa questdo, precisamos visualizar a dimensdo das mudancas
estruturais ocorridas no pais no principio da consolidacdo do capitalismo até a concretizacao
do capitalismo monopolista, isto €, por volta de 1930 a 1975, com foco na década de 1960, na

qual importantes transformagdes ocorreram.

De acordo com Carlos Nelson Coutinho, poderiamos falar de uma longa década de 1960, pois,

segundo ele:

(...)Na verdade, a década iniciou-se em 1956 com o XX Congresso do Partido
Comunista da Unido Soviética, onde foram denunciados os crimes de Stalin; e, de
certo modo, encerrou-se com o colapso do eurocomunismo em meados de 1970. (...)
E, no meio de tudo isso, ocorreu 1968 com o maio francés, a Primavera de Praga e
tantos outros movimentos libertarios por todo o mundo, no Norte e no Sul, no Leste
e no Oeste. N&o é casual que, no inicio dessa longa década, Sartre tenha afirmado
que o marxismo era a filosofia insuperavel do nosso tempo. Naquele momento,
seguramente, 0 marxismo disputava hegemonia com muita forga (2006, p. 100).

No Brasil, a década de 1960, foi impactada por todos esses acontecimentos. Este periodo
contraditério se caracteriza, no campo cultural, de um lado, por um florescimento artistico
sem precedentes, no qual foram formados diversos grupos e movimentos culturais engajados
politicamente, e, por outro, pelo desenvolvimento e consolidacdo de um projeto
mercadol6gico para a cultura — conceituado como industria cultural. Paralelamente, na
sociedade verificava-se essa mesma contradi¢do, sustentada pelos distintos projetos sociais
em disputa: por um caminho, a esquerda ganhava forca, influenciava os trabalhadores e os
intelectuais do periodo em prol da construcdo de mudancas radicais que apontassem para uma
nova sociedade, apostando no acirramento da luta de classes. Por outro, a burguesia nacional e
internacional lutavam juntas para consolidar no pais o capitalismo monopolista e afastar de
vez a ameaga comunista, para isso se utilizaram de todos os meios com o0 objetivo de

neutralizar as forcas politicas contra-hegemaonicas que cresciam.

A partir da década de 1950, grupos e coletivos culturais se formam, influenciados pela
esquerda da época, com 0 mesmo objetivo de transformar a arte em um instrumento para a

emancipacao das classes populares. Estes formaram uma linguagem comum na medida em
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que almejavam retratar 0 povo e seu sofrimento em suas obras. A partir dessas caracteristicas
e influéncias comuns,se origina o viés do nacional-popular na cultura. Neste projeto,
abarcaremos alguns desses grupos com um foco maior no Centro Popular de Cultura, o CPC,
por acreditar que este melhor expressa as caracteristicas e influéncias do periodo, por isso,
através dele poderemos compreendera esquerda e 0 nacionalismo que tomaram conta do pais
a partir da década de 1950. Tentaremos analisar e esclarecer as condi¢Ges necessarias para que
essa percepcao coletiva de sociedade se desenvolvesse, assim como as condi¢fes que lhe
tiraram a forca, nesse sentido, como tentaremos demonstrar, o papel industria cultural foi

fundamental.

Apbs o golpe de 1964, grande parte dos artistas dos movimentos culturais engajados
politicamente, sdo cooptados pela entdo nascente inddstria cultural — sendo sua maior
expressdo a midia televisiva. No presente trabalho, tentamos compreender a forma como
ocorreu a absor¢do mencionada, a partir da relacdo dialética que se estabeleceu, no contexto
histérico, entre artistas e industria e funcionou tanto como um instrumento para a
consolidacdo desta segunda, quanto como uma tentativa, ainda que fluida, de construcédo
contra-hegemonica, por parte dos primeiros. Dessa forma, esta pesquisa pretende observar
como a industria cultural se utilizou da alta qualificacdo e prestigio desses profissionais,
dando liberdade estética ou censurando e os moldando — através do esvaziamento de suas
falas -, bem como, buscar as forma e artimanhas com que os artistas se utilizaram deste
espaco, para um maior alcance de suas obras, contrariando-a ou legitimando-a, ao abdicar de
suas crencas para se adequar ao formato imposto. Também tentaremos expor as motivacdes
gue pressionaram 0s artistas aceitarem trocar sua linguagem, ja consagrada no meio, pela
televisdo, ja que neste periodo, ainda ndo se notava grande interesse por este veiculo, como
acontece hoje, por parte dos artistas. Podemos elencar diversas motivacgdes, que trabalharam
como pressdo neste processo: alcancar um grande publico com suas obras, disseminar a
ideologia contra-hegeménica do nacional-popular ou mesmo ter um trabalho fixo, diante da
impossibilidade de prosseguir com projetos engajados por conta da censura. Assim, pretende-
se identificar quais as consequéncias do desenvolvimento dessa industria, principalmente no
que tange a forma e o contexto em que esta se desenvolveu, e quais as consequéncias desse

processo na producdo cultural brasileira.

Vamos analisar a evolucdo da industria cultural no pais, vinculando-a as transformagdes

estruturais na sociedade da época, essencialmente nos campos politico e econémico. Do ponto
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de vista econdmico, a ditadura empresarial-militar tinha como projeto desenvolver a
economia brasileira e inseri-la no mercado internacional, assim o regime autoritario consolida
no Brasil o capitalismo monopolista. Dentro desse desenvolvimento econémico ha o
fortalecimento de industrias de bens materiais assim como de bens culturais. No entanto, este
segundo mercado, aponta para questdes ideoldgicas e possui um elemento politico inserido no
proprio produto. Ao mesmo tempo em que o Estado autoritario estimula e investe nas
ferramentas para o desenvolvimento da inddstria cultural, ja que esta se apresenta como
fundamental para a manutencdo do poder de classe, essa area deve ser vigiada e controlada

para que ndo se contraponha a politica vigente.

Nesse sentido, percebemos o interesse do Estado no desenvolvimento de determinadas
producdes culturais, interesse esse explicitado com a criacdo de instituicGes para atuar
diretamente nessas atividades, como a Embrafilme, a Funarte, o Pro-Memoria etc. Além
dessas instituices estatais, 0 Estado reconhece a importancia dos meios de comunicacgéo de
massa como um instrumento ainda mais forte e eficaz de disseminacdo de ideias e,
principalmente, como instrumento para auxiliar na integracdo nacional, ja que tém a
capacidade de atingir um enorme publico, criando estados emocionais coletivos. Para o
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa, o0 Estado empresarial-militar
implantou uma grande infraestrutura de comunicacdes, possibilitando a integracao do pais e,
consequentemente, do mercado consumidor, o que beneficiou duplamente as classes
dominantes. Chamamos a atencdo para a estreita associacdo entre o regime autoritario e 0s
grandes empresarios, planejadores de primeira ordem e apoiadores das medidas militares no
ato do golpe, estes, sem davida alguma, foram os grandes beneficiados da época. Os grupos
privados da area de comunicacdo também foram extremamente favorecidos com a
infraestrutura de comunicagdes propiciada pelo Estado, o principal exemplo deste fato é a
Rede Globo. Roberto Marinho, seu presidente, ndo sé apoiou o golpe de 1° de abril, como
também cumpriu o papel de reproduzir suas ideias e fomentar sua defesa, através de seu jornal

e, posteriormente, da sua rede de televisao.

No mundo da cultura, ambos os projetos (movimentos culturais engajados de esquerda
einddstria cultural) foram importantes ferramentas na disputa pela hegemonia na sociedade
civil. Veremos no decorrer deste trabalho de que forma essa disputa ocorreu. Tentaremos

demonstrar o quanto a industria cultural serviu as classes hegemdnicas durante a consolidacao
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do capitalismo monopolista no pais, assim, acreditamos que ela possa servir como chave

explicativa que nos induz a compreensao da problemaética cultural atual a que nos referimos.

A resposta aos nossos questionamentos nao pode ser respondida tendo em vista apenas a
questéo cultural, isoladamente. Neste sentido, estamos interessados na totalidade, no conjunto
da quadra historia, em seus sujeitos sociais, suas contradi¢des. Uma vez decidido o tempo
histérico, nos dedicamos a analisar sua conjuntura e 0s movimentos e dinamicas que se
confrontaram. Assim, o golpe de Estado de 1964 traca uma linha diviséria entre a época da
democracia populista e a nova etapa das relacfes de dependéncia externa no Brasil (lanni,
1968). Para fundamentar melhor a analise, reconstruimos nossa historia recente do periodo do
Estado Novo até a ditadura empresarial-militar; descrevemos a formacéo, o desenvolvimento
e a crise do populismo e o aproveitamento desta configuracdo como mote para que a
burguesia articule uma nova proposta de Estado para atingir de forma mais répida e eficaz
seus objetivos. Demos destaque ao debate sobre a ideologia nacionalista, que permeia a época

e discutimos como esta exerceu sua influéncia junto a esquerda do periodo.

Portanto, partimos da perspectiva histérica para a compreensdo de nosso objeto. Ora, como
estudar a década de 1960, na qual cultura e politica se relacionavam intensamente, quando
manifestacdes culturais tinham relacéo direta com o que acontecia no pais, sem analisar toda a
conjuntura do periodo de forma elaborada e aprofundada, como uma totalidade? O contexto
historico abre o caminho e clarifica a questdo da cultura no pais, a questdo da relagdo entre
cultura e engajamento politico, num periodo em que a luta de classes se intensificou, um
periodo em que intelectuais organicos se articularam dos dois lados, um com movimentos
culturais de resisténcia e outro articulando para que sua classe, a classe dominante, se
mantivesse no poder, mesmo que de forma inconstitucional. No meio disso, a grande midia
que se consolidava, cumpre o papel de representante do capital e dissemina sua ideologia,
além de tentar neutralizar vozes contra-hegemonicas. Nas palavras de Carlos Nelson
Coutinho, “sé é possivel entender plenamente os fenomenos artisticos e ideolégicos quando
estes aparecem relacionados dialeticamente com a totalidade social da qual s&o,

simultaneamente, expressdes e momentos constitutivos” (2011, p.9).

Dessa forma, nenhum fenémeno pode ser analisado de forma isolada de seu conjunto social,
no qual produz sentido. E necessario identificar as formas culturais, midiaticas, ideoldgicas,
econdmicas e politicas do periodo, bem como as interages sociais nas quais estdo imersos

estes fendmenos. Para a compreensdo da realidade, é necessario entender que a sociedade é
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um processo dindmico de praxis e ndo um objeto natural.Dito isso, veremos como o trabalho

se estruturou.

No capitulo A luta pela cultura no periodo populista, destaca-se que o florescimento politico-
cultural se desenvolveu no periodo anterior a ditadura, por volta do final da década de 1940, a
partir dai, desenvolve-se uma analise da conjuntura politica que possibilitou esse processo a
partir do Estado Novo até o populismo, passando pela formagao da burguesia “nacional” e da
influéncia crescente da esquerda no seio das classes trabalhadoras, principalmente através do
Partido Comunista, assim como a perseguicdo sofrida por esse partido. Apds o primeiro
mandato de Getulio, vemos como os Governos que 0 seguem rompem com o nacionalismo ao
abrir a economia ao capital estrangeiro e privilegiam a burguesia multinacional e associada, a
qual passa a ter o dominio econdmico do pais. Ainda neste capitulo, o ISEB é analisado como
um dos responsaveis por desenvolver a ideologia nacional-desenvolvimentista, ideologia que

influenciou a esquerda desse periodo e os movimentos culturais.

Em seguida fazemos um mapeamento dos grupos culturais engajados da época, apontando
suas caracteristicas e identificando quais sdo comuns a todos eles, como o viés nacional-
popular, por exemplo. Apesar dos estilos diversificados, o que se pretende nessa pesquisa €
especificar os pontos ideoldgicos em comum. Apresentamos alguns dos que entendemos
como mais importantes e expressivos deste processo historico, o Teatro de Arena, o Centro
Popular de Cultura e o Cinema Novo. Séo feitas analises de cada um, ainda que sucintas,
porém fundamentais na pesquisa para situar a heterogeneidade politico-cultural do periodo, o
florescimento de tais movimentos engajados politicamente, bem como suas contradicdes e

diferencas.

Da mesma forma, construimos o panorama da incipiente inddstria cultural, a qual se
desenvolvia predominantemente através do Radio e apresentava, no cinema, uma invasdo de
filmes norte-americanos. Ainda nesse capitulo, ha uma discussao sobre o conceito que abarca
0 termo “industria cultural”, onde propomos debater a luta pela hegemonia dentro da mesma,
utilizando os conceitos da Escola de Frankfurt e Gramsci, expondo suas convergéncias e
divergéncias, sempre a luz da consolidacdo desta no Brasil. A partir da exposicdo tedrica,
tracamos um panorama historico da industria cultural no pais, dos anos 1930 — quando ainda

era incipiente, mas ja ensaiava seus primeiros passos — até a decada de 1960.

O objetivo nesse capitulo é apontar a realidade do movimento intelectual do pais, no periodo
anterior a ditadura, a conjuntura politica e econdmica que possibilitou o florescimento de tais
13



manifestacdes politico-culturais, os movimentos e partidos vinculados a esquerda presentes no

periodo demarcado, bem como de que forma atuava a incipiente inddstria da cultura no pais.

No capitulo A cultura do autoritarismo: Coercdo e Consenso, sdo apontadas as consequéncias
da ditadura na sociedade e, especificamente, no mundo da cultura, bem como de que forma se
deu a coercdo, através do terrorismo de Estado, e a construcdo do consenso, atraves de
mecanismos de incentivo & cultura “oficial”. E apontada a maneira como 0s movimentos
culturais engajados continuaram hegemonicos mesmo apds o golpe empresarial-militar, ao
formar um mercado alternativo e, finalmente, como a promulgacdo do Ato Institucional N°5
suprimiu essa producgdo. Ainda nesse capitulo, serdo apresentadas as manifestacoes de reacdo
tanto ao sistema vigente quanto a sua oposi¢do, 0 movimento internacional da contracultura, o
qual, no Brasil, adquiriu forma através do Tropicalismo, que se desenvolveu em 1967 e marca
a transicdo para a cultura apartada do engajamento politico. Este € entendido nessa pesquisa
como aqueleque rompe com as caracteristicas comuns dos movimentos culturaisdo periodo e

o0 qual consideramos como precursor do pensamento p6s-moderno na cultura do pais.

Ainda nesse capitulo é analisado o processo de consolidacdo da inddstria cultural, a
implantacdo definitiva dos meios de comunicagdo de massa, tendo a frente a televiséo.
Apresentamos as caracteristicas e 0s produtos da industria cultural no pais, desde o seu
surgimento até sua consolidacdo. Discutimos o que possibilitou sua implantacdo nos moldes
monopolista, com incentivo estatal fomentando o modelo privado e os interesses em jogo.
Nesta secdo falamos sobre a histdria da Rede Globo, exemplo de uma empresa privada que
apoiou o golpe e, posteriormente, se beneficiou do regime. Nos interessa perceber o que deu
origem ao surgimento da emissora, ao crescimento espetacular no periodo e de que forma a
mesma passa a ser 0 maior expoente da industria cultural e, consequentemente, o instrumento

mais eficaz para a construcdo do consenso.

Vamos perceber a ampliacdo exponencial do raio de acdo da industria da cultura e a reducéo
dos espacos ocupados pela cultura engajada fazendo com que muitos movimentos culturais
busquem alternativas, entre elas a de se adequar a esse novo mercado. Nesse processo,
diversos artistas que participaram desses movimentos culturais engajados, como o Cinema
Novo, Teatro de Arena e o CPC, sdo, em certa medida, incorporados pelos meios de
comunicacdo de massa, principalmente pela TV Globo, em um periodo que a emissora
investia — e recebia (recebe) estimulos estatais - na constituicdo de sua equipe e na ampliagdo

de sua infraestrutura para, logo em seguida, tornar-se a principal expressao da industria
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cultural no pais. Dito isso, o foco deste capitulo, é entender de que forma a politica cultural
adotada pela ditadura empresarial-militar e, por consequéncia a consolidacdo da industria

cultural, modificam a relacdo entre cultura e engajamento politico.

No capitulo Da critica a insercdo no sistema, realizamos a discussdo sobre a funcdo dos
intelectuais no processo de luta politica na sociedade capitalista, em especial, no @mbito da
cultura, utilizando as discussdes propostas por Gramsci e Sartre, dentre outros. Serédo
colocados os conceitos de “intelectual organico”, aquele que, segundo Gramsci, tem a funcao
de tornar orgénica (sistematizada e ndo segmentada) a ideologia ou visdo de mundo do grupo
social o qual representa, independente de sua classe de origem. Em contraposicao a ideia de
Sartre do intelectual como “monstro que se define por sua consciéncia infeliz” (1994, p.45),
por este destoar tanto das classes hegemonicas, por seu comprometimento social, quanto das
classes desfavorecidas, por sua origem e formagao.

A finalidade desse capitulo é realizar a discussao acerca da necessidade dos intelectuais na
organizacdo da cultura, na luta pela hegemonia, levando o debate para a década de 1960, onde
artistas geralmente oriundos da classe média e universitarios se identificavam e se
aproximavam das classes populares com o intuito de desenvolver uma consciéncia critica
nestas. Vamos discutir sobre os métodos e dificuldades na busca por alcancar esses objetivos:
a dificuldade de sair do circulo da plateia declasse média e aproximacdo das massas ou
mesmo a manifestacdo de erros estratégicos por adotar uma postura, muitas vezes
ingenuamente, elitista ao acreditar que s6 o artista sabe o que € melhor para as classes
populares, 0 que muitas vezes se tornou uma atitude paternalista ou ainda, atitudes
construtivas, como bem disse Eduardo G. Coutinho (2011), dando origem a articulacdo de

forma organica, “buscando uma rela¢do de aprendizado mituo com as classes populares”.

Nessa discusséo, € emblemaética a frase de Guarnieri “Errar com o povo sera sempre menos
danoso do que errar contra ele (...). Sonhamos com um teatro que atinja realmente as
grandes massas. Com espetaculos realizados para todas as classes e ndo apenas para uma
minoria(...)” (apud PEIXOTO, 1999, P. 30). Ainda nesse capitulo, é analisada a relacédo
dialética que envolve o processo de cooptagdo. Sem qualquer objetivo de julgar os artistas
absorvidos pela industria cultural, identificamos esse processo e explicitamos 0s possiveis
motivos, bem como as consequéncias deste no mundo da cultura, chegando, finalmente, as

consideracdes finais.
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Quando nos referimos a problemaética atual da cultura, nos referimos a auséncia de relagéo
entre arte e sociedade. Percebemos por parte de produtores culturais, artistas e boa parte da
sociedade, uma negligéncia sobre o assunto, uma naturalizacdo da separacdo da cultura e
engajamento politico, do distanciamento dos elementos de critica social da arte. S&o poucas as
discussOes estruturais sobre a relagcdo entre cultura e sociedade, estas giram em torno de
questionamentos técnicos sobre gestdo/administracdo do setor cultural, notadamente no
ambito das politicas pablicas. S&do cada vez mais significativas as declaracdes de artistas de
que ndo devemos misturar arte e politica. Por isso, sustentamos que éda maior importancia
entender criticamente a origem dessa nova realidade e, dessa forma, buscar na andlise do
passado, respostas para o presente e formas de mudar o futuro. A hipétese que tentamos
demonstrar aqui sugere que, na disputa pela hegemonia, a industria cultural serviu como um

dos instrumentos mais eficazes para a manutencao da ideologia burguesa.

Hoje, percebemos 0s meios de comunicagdo de massa, principalmente a televisdo— maior
expressao da industria cultural - cada vez mais inseridos em nossa realidade e naturalizados
em nosso cotidiano. Essa nova relacdo entre industria cultural e sociedade faz com quea
primeira possa atingir mais facilmente seus objetivos ja que, poressa naturalizacdo, existe
pouca reflexdo critica por parte dos receptores. Esse trabalho tem como motivacdo tornar
expostos esses objetivos e ajudar na elaboracdo do cunho critico por parte dos receptores para
a construcao, ou a consolidacdo da construcdoda contra-hegemonia. A importancia do tema

pode ser vista de acordo com Muniz Sodré:

De fato, a chegada vertiginosa da economia de mercado a regifes de renda precéria
— 0 que é tipico dos paises do chamado Terceiro Mundo —, aliada @ decomposicéo do
velho tecido urbano, coloca os problemas de comunicacdo e cultura no centro das
preocupaces intelectuais. Por um lado, eles se situam numa problemética politica,
que é a da hegemonia (ou dominacdo por consenso) do bloco historicamente
dominante, por meio das organizacles e instituicGes da sociedade civil (conceito
hegeliano marxianamente reposto por Gramsci) sobre o conjunto da sociedade. Esta
foi a problemética, ainda muito atual, teorizada por Gramsci, para quem a
organizagdo material da cultura, hoje capitaneada pela midia, alinha-se com outros
“aparelhos privados de hegemonia”, tais como escolas, partidos, sindicatos, etc.
(2010, p. 248)

Dessa forma, acreditamos que sO teremos condi¢Ges para construir algum tipo de resisténcia
aos grupos hegemonicos, se pudermos conhecer a origem dos fendbmenos presentes na
indUstria cultural. Nossa intencdo é dar um passo seguro no entendimento de que a produgédo
cultural contemporanea € um processo social construido historicamente que atendeu (e

atende) a determinados interesses e fins e desconstrui-lo como um fendmeno natural. Nesse
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sentido, o estudo podera ser Gtil na medida em que se preocupa em analisar o0 contexto da
consolidacdo da industria cultural no pais, durante o regime ditatorial articulado por grandes
empresarios — nacionais e internacionais — e militares, e observa atentamente um dos
mecanismos utilizados para o seu desenvolvimento, a absor¢do de artistas que lideravam
movimentos contra-hegemonicos da década de 1960, especificamente a coptacdo exercida
pela televisdo. Dessa forma, nossos objetivos terdo sido alcangados se este texto contribuir

para uma abordagem mais critica da industria cultural.

E importante ressaltar que este estudo propde uma reflexdo critica, ainda que bastante
introdutoria, sobre a arte nos dias atuais, onde esta apenas cumpre o papel de entreter as
pessoas e émonopolizada em grande parte como um produto da sua prépria inddstria — a
industria cultural. A cultura ndo mais desempenha seu papel reflexivoassim, se transformou
em mais um produto lucrativo na sociedade capitalista. A arte, de componente estruturante da
ontologia do ser social, vulgarizou-se como apenas mais uma mercadoria. Nesse sentido, 0
presente estudo pretende contribuir também para o entendimento da relacdo entre cultura,
engajamento politico e sociedade. Para Marx, ndo basta compreender o mundo, trata-se
também de transformé-lo e essa é a real inspiracdo dessa pesquisa.Marx, ap6s 130 anos,
continua a nos ensinar muito sobre a engrenagem do capitalismo e os caminhos que devemos

seqguir contra a barbéarie para enfim alcancar a emancipacdo humana.
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1-ALUTA PELA CULTURA NO POPULISMO (1930 a 1964)

As décadas de 1950 e 1960 foram marcadas por uma constante e crescente polarizacdo
politica entre projetos antagonicos, a nivel nacional e internacional. Guerra Fria, Revolugdo
Cubana, crescentes mobilizagcbes populares no Brasil em busca de reformas e de maior
democratizacdo, expansédo de capitais multinacionais, esse foi o pano de fundo doconflito que
instauraria uma ditadura no pais a partir de 1964. Nesse contexto, 0 campo da cultura e da
comunicacéo foi estrategicamente utilizado em razdo do embate como uma instancia da luta
politica e, a partir desse momento, ganha ainda mais importancia como poderosoinstrumento
de disseminacdo ideoldgica, eficaz na legitimacdo da hegemonia ou para a construcdo da

contra-hegemonia.

Esta foi uma época na qual, em grande parte da América Latina, a esquerda ganhava forca e
0S movimentos sociais e politicos promoviam debates com a populacdo acerca de questdes
econbmicas, politicas e sociais para discutir uma série de temas como a reforma agraria, o
imperialismo, o movimento operério e a nacionalizacdo das empresas multinacionais. Para
conter o avanco do socialismo e garantir a hegemonia do capital multinacional, consolidando
o capitalismo, foi promovida uma série de golpes de Estado na América Latina, patrocinada
pelo imperialismo (NETTO,2011). No Brasil a ditadura instaurada a partir de 1964 gera o
terror nas universidades, repressdes aos movimentos sociais e estudantis, intervencdes nos
sindicatos, arrocho salarial, censura etc. Foram diversas as consequéncias desse processo no
pais, como veremos no decorrer deste trabalho, no entanto, trataremos fundamentalmente das

mudancas ocorridas no ambito cultural.

E preciso, sobretudo, destacar que o florescimento politico-cultural do pais se desenvolveu no
periodo anterior ao combate a ditadura. De acordo com Marcelo Ridenti, este acontece entre
1946 e 1964, quando diversos artistas e intelectuais acreditavam estar no momento da
revolucédo brasileira (2005, p. 85). Nestaconfiguragéo, € relevante o periodo do governo de
Jodo Goulart (1961 — 1964), o qual estreitou aliangcas com o movimento sindical e setores
nacionalistas, impulsionando movimentos populares e politico-culturais. A influéncia do
Partido Comunista Brasileiro — entdo a maior expressdo organizada da esquerda brasileira -, a
estrutura populista de inser¢do das massas e o cenario internacional, renovado principalmente

com a Revolugdo Cubana, contribuiram determinantemente para uma crescente
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conscientizacdo e politizagdo das classes populares. Por outro lado, Dreifuss (1981) alerta que
durante essa fase foram criadas entidades de carater privado, cujo objetivo era construir o
consensoe formatar uma nova hegemonia sob o dominio do capital multinacional e associado.
Sdo exemplos destas entidades: a ABDIB (Associacdo Brasileira de Infraestrutura e Industria
de Base), fundada em 1955; a ANFAVEA (Associacdo Nacional dos Fabricantes de Veiculos
Automotores), fundada em 1956; a ABIT (Associacdo Brasileira da Industria Téxtil), fundada
em 1957; o Instituto Aco Brasil, antigo Instituto Brasileiro de Siderurgia, fundado em 1963;
Associacdo Brasileira de Metais, criada em 1943; além das associa¢fes do setor quimico,
industria de alimentos e de materiais elétricos, fundadas entre 1963 e 1964 (TAVARES,
2013).Para uma analise mais profunda do nosso tema é importante fazer um levantamento

historico do periodo anterior ao golpe empresarial-militar em nosso pais.
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1.1 — A formacao da burguesia “nacional” e a ruptura com o nacionalismo

A formac&o da burguesia em nosso pais foi marcada por um compromisso de classeentre esta
e 0s setores agrarios, especialmente 0s agroexportadores, esse compromisso foi
institucionalizado pela constituicdo de 1934. O entdo presidente Getdlio Vargas precisava
reger o que Dreifuss definiu como “uma trama de conciliagcbes efémeras entre interesses
conflitantes” (1981, p. 22). A burguesia industrial, ainda em fase de consolidag&o, acreditava
que para ter mais forga, ndo poderia haver dissidéncias dentro das classes dominantes, como
as que se manifestaram durante a revolucdo de 1932ou ainda com o movimento fascista
(integralismo). Além disso, e ainda mais importante, era necessario conter e reprimir reagdes
organizadas da classe trabalhadora como o levante comunista de 1935 ou a criagdo da Alianca
Nacional Libertadora. Essas a¢des tinham como objetivo fortalecer a burguesia industrial e,

para isso, esta precisava de uma forte representacao.

O Estado Novofoi a forma engendradapara ser essa representacdo necessaria ao “estado de
compromisso” ja que a burguesia se mostrou incapaz de liderar seus componentes
oligarquicos, de estabelecer a unidade no interior das classes dominantes. Alem disso, o
Estado Novoseria um importante veiculo da construcdo do consenso na sociedade, através das
aclbes populistas de Vargas. Ambas as acOes — se tornar lideranga do “estado de
compromisso”, garantindo a unidade das classes dominantes, e impor-se através do consenso-,
eram determinantes para o objetivo central: criar a infraestrutura necessaria para 0

desenvolvimento industrial. Segundo Dreifuss:

O Estado Novo garantiu a supremacia econdmica da burguesia industrial e moldou
as bases de um bloco histérico burgués, concentrando as energias nacionais e
mobilizando recursos legitimados por no¢fes militares de ordem nacional e de
progresso, cujos interesses pela industrializagdo mutuamente reforcavam os
interesses dos industriais. Sob a égide do Estado Novo, industriais e proprietarios de
terra tornaram-se aliados. (1981, p.22)

E importante notar que o Estado Novo ndo significa um arranjo brasileiro disposto
arbitrariamente pelas classes dominantes do pais, ele esta inserido como parte de um contexto
mundial onde se acreditava que a crise de 1929 poderia acabar com o capitalismo e com o
liberalismo politico e, como assinalou Silene Freire (2011), apenas um Estado forte poderia
sobreviver a essa ameaca. Portanto, o Estado Novo surge num contexto mundial de for¢a do

“totalitarismo”, inspirado no sucesso nazista, divulgados no pais.
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Durante o Estado Novo, no inicio da década de 1940, apresentando péssimas condi¢des de
vida — grande exploracéo e arrocho salarial - e falta de liberdade politica, a classe trabalhadora
reage e se agita, apesar de seus sindicatos que, amplamente controlados pelo governo,
concentravam as reivindicacdes no sentido de abafar qualquer manifestacdo. Foram criados
novos sindicatos nacionais ligados ao Partido Comunista Brasileiro (PCB), o Movimento de
Unificacédo dos Trabalhadores (MUT), em 1944 e a Confederacdo dos Trabalhadores do Brasil
(CTB), em 1946, ano em que estouraram inumeras greves repreendidas com grande violéncia
pelo Estado. Além disso, com o fim da Segunda Guerra Mundial e a divulgacdo do horror
promovido pelos regimes totalitarios da Italia e da Alemanha, a populacdo em geral e 0s
chefes militares brasileiros param de apoiar o Estado Novo e pressionam Getulio Vargas, o
gual também admitia necessidade de mudancas desde que ndo o afastassem do poder
(FREIRE, 2011, p.59).

Getulio atende as pressdes concordando em abrir politicamente o regime e concede anistia
politica, libertando presospoliticos, incluindo os militantes do Partido Comunistas. A censura
a imprensa foi abrandada e Vargas promete elei¢cdes para a Assembleia Constituinte e para a
Presidéncia da Republica. Dessa forma, a esquerda, principalmente o Partido Comunista, que
havia sido atingida pelo Estado Novo, ressurge na “precaria sociedade civil de meados da
década de quarenta” (DREIFUSS, 1981, p. 25) e faz crescer sua influéncia no seio das
classes trabalhadoras, 0 que causa receio na burguesia por entender que isso significava uma

ameaca que poderia fugir ao seu controle.

As classes dominantes perceberam a necessidade de mudanca para que fosse possivel
amenizar o descontentamento popular e esvaziar seus movimentos, absorvendo suas
liderancas e burocratizandosuas demandas. Ao perceber esse contexto, Getulio tentou
constituir um sistema politico trabalhista de centro-esquerda com tendéncias nacionalistas e
formou uma nova base socio-politica compostapelas classes trabalhadoras e a burguesia
industrial. Por fim, com medidas que ficaram conhecidas como populistas, Vargas
empenhava-se por garantir a hegemonia da burguesia industrial no pais. No entanto, as
estratégias do entdo presidente, principalmente sua tendéncia nacionalista, foram vistas como
excessos indesejaveis ja que os industriais procuravam estabelecer e estreitar relacbes com
multinacionais para conseguir capital, tecnologia e aumentar seus lucros. O exército, apoiado
pela burguesia industrial, pela oligarquia, pela classe média e por empresas multinacionais

interessadas no pais, depde Getulio Vargas, em 1945.
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Nesse periodo, no campo da cultura e da comunicag¢do, como veremos com mais detalhes a
frente, foram criados diferentes mecanismos de censura, no entanto, por conta da necessidade
do governo em trabalhar a construgdo do consenso, € uma época na qual podemos observar o
inicio de uma cultura popular de massa no pais, pois o radio comeca a atingir camadas
populares e passa a ocupar uma posi¢cdo privilegiada para transmitir as agdes do governo
Vargas. Em 1938, o programa “Hora do Brasil” foi inaugurado com o objetivo de divulgar os
principais acontecimentos do pais diariamente, informando detalhadamente sobre os atos do
presidente da Republica e as realizacdes do Estado. Em 1940, a Radio Nacional foi estatizada
pelo Estado Novo e se transformou na radio oficial do Governo brasileiro, alcangando grande
parte do territdrio nacional. Também nessa época o0 cinema nacional inicia seu processo
industrial e sua consolidacdo, no entanto, diferente do radio, ndo contou com grandes
investimentos do Estado Novo. Durante esse periodo havia um grande dominio de filmes

americanos, criando padrdes de consumo e comportamento.

A mesma elite politica e econdémica que comandou o regime ao lado de Vargas, permaneceu
no poder apo6s a destituicdo dele e promoveu as primeiras elei¢des nacionais. O primeiro
presidente eleito, Marechal Eurico Dutra, reabriu a economia ao capital estrangeiro em
condi¢cdes muito favoraveis, especialmente aos Estados Unidos.De acordo com Dreifuss, o
governo do Marechal Eurico Dutra, apoiado pelo poder oligarquico-empresarial, com o
objetivo de “conseguir o consentimento politico das classes subordinadas e impor consenso
entre as fragoes subalternas das classes dominantes” (1981, p. 29), se utilizou, inicialmente,
de meios de dominacdo e taticas que se caracterizavam como paternalistas. Por exemplo, na
tentativa de abafar as crescentes demandas dos trabalhadores, a Federacdo das Industrias do
Estado de S&o Paulo — FIESP, e o Centro de Industrias do Estado de Séo Paulo — CIESP,
convidaram seus membros a contribuir para comissfes de eficiéncia e bem estar social. A
FIESP e o CIESP também formaram comissdes de relages com o publico, com o objetivo de
modificar a demanda dos trabalhadores, defendendo os interesses dos patrées. Em junho de
1946, apds pressdo dessas duas Instituicdes, 0 Marechal Eurico Dutra, cria o Servico Social da
Industria — SESI, com o objetivo de combater o reaparecimento de organizacGes autbnomas
dentro das classes trabalhadoras e de disseminar uma base ideoldgica em consonancia com a
sociedade industrial capitalista(DREIFUSS, 1981, p. 29).

Em 1947, como veremos com mais detalhes a seguir, o Partido Comunista chega a posigéo de

quarto partido mais votado nas elei¢cdes estaduais e passa a representargrande ameaca. Ainda
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em 1947, no inicio da Guerra Fria, o governo ordenou o fechamento do PCB, o colocando na
ilegalidade. No entanto, o governo conseguia construir certa medida de consentimento e
consenso a partir da falsa nocdo de igualdade democratica de todos os cidaddos, apesar de

ficarem excluidos dessa democracia os “comunistas”, analfabetos e trabalhadores rurais.

1.1.1 — Entre o nacional desenvolvimentismo e o capital multinacional e associado

Ao final do governo Dutra, a inflagdo engolia o salario minimo e os trabalhadores voltaram a
se agitar. Nesse contexto, Getulio Vargas voltou para disputar as eleicGes mas, desta vez,
apesar de continuar com o compromisso com a industrializacdo nacionalista e defender o
direito do Brasil ao seu petroleo e recursos minerais, Vargas, deixou claro que aceitaria maior
abertura aos investimentos estrangeiros. Dessa forma, ele mostrava certa continuidade com
atitudes passadas e ndo entrava em atrito comos novos interesses fortalecidos durante o
governo Dutra. Getulio vence as elei¢cbes em 1950, reunindo politicos de diversos partidos e

abrangendo empresarios, interesses agrarios e classes trabalhadoras urbanas.

Dreifuss (1981, p. 32) divide a administracdo de Getulio em trés fases: A primeira, a qual
durou até 1953, contou com forte presenca empresarial, além de uma politica anti-
inflacionaria e grande procura de ajuda econdémica dos Estados Unidos. Apds grande pressao
de sindicatos e grupos nacionalistas, inicia-se a segunda fase a qual Getulio, sem se desfazer
de sua relacdo com o bloco oligarquico-industrial e com os Estado Unidos, recorreu as classes
trabalhadoras como grupo de pressdo, 0 que ocasionou uma crescente polarizacdo politica e
ideoldgica acerca de assuntos nacionalistas e trabalhistas. Durante essa fase, ele nomeou Jodo
Goulart, militante do PTB, a ministro do trabalho. Todos esses pontos culminaram em uma
crescente oposicdo do exército a Getulio Vargas o que levou o entdo presidente a demitir Jodo

Goulart e 0 ministro da guerra, o General Estillac Leal.

O Governo tinha como objetivo apoiar a industrializagdo nacional e limitar os interesses
multinacionais, para isso dava protecdo especial aos empresarios brasileiros e controlava os
investimentos estrangeiros. No entanto, os empresarios locais eram favoraveis a penetracdo
multinacional, para eles a campanha nacionalista deveria girar em torno da producédo

industrial e ndo em torno da origem do capital e tecnologia envolvidos. Em consequéncia
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disso, a terceira fase se caracterizou por uma forte pressao militar, apoiada por empresarios e

pelo governo americano e tem fim no golpe de Estado e suicidio de Getulio em 1954.

Durante o segundo governo de Vargas, acontecem dois fatos que, de acordo com Daniel
Pécaut (1990), marcam simbolicamente a estreita relacdo entre a populacao e o nacionalismo:
a campanha que culminou na criacao da Petrobras, em 1953 e a comoc¢éo apos o suicidio do
presidente. Ambas proporcionaram a convergéncia entre distintos setores nacionalistas,
inclusive os comunistas e intelectuais. A carta deixada pelo antigo ditador passa a fornecer o
“arcabouco do populismo nacionalista”(PECAUT, 1990, p. 99:100) e, a partir dela, o
nacionalismo passa a significar ativacdo das massas e resisténcia ao imperialismo, além de
surgirem diversas orientacdes sobre o tema. De 1930 a 1964, o nacionalismo tem grande
importancia na historia brasileira, este cresceu e se desenvolveu e forma diversa e imprecisa,
como bem ilustra Hélio Jaguaribe:

S&o nacionalistas, no Brasil, correntes de extrema direita, ligadas, no passado, aos

movimentos de propensao fascista, e correntes de extrema esquerda, como o Partido

Comunista. S&o nacionalistas os defensores da socializacdo dos meios de produgéo e
o0s partidarios da iniciativa privada(1958, p. 12).

Pécautchama atencdo para o nacionalismo difundido na Escola Superior de Guerra (ESG),
fundada em 1949, a qual elabora a “doutrina de seguranga nacional”. Essa doutrina ndo se
limitava apenas em acGes antisubversivas mas também possuia um plano de industrializacéo
para o pais. (PECAUT, 1990, p. 99:100) A ESG, é a responsavel pela formulacio da doutrina
de “Seguranga e Desenvolvimento” que, posteriormente, serd fundamentalpara o regime

ditatorial.

Na eleicdo seguinte, em 1956, vence a alianca entre PSD e PTB, assumindo Juscelino
Kubitschek e Jodo Goulart, respectivamente, como Presidente e Vice-presidente do pais. Essa
alianca consistiu em uma coligacao de forcas sociais com objetivo de expandir a industria no
Brasil através de um desenvolvimento nacional e era formada pela burguesia industrial, um
setor da burguesia comercial, classes progressistas (profissionais liberais e administradores),
politicos urbanos e sindicalistas. No entanto, apesar da administracdo de Juscelino estar
baseada, aparentemente, na mesma correlacdo de forcas politicas do regime de Getulio
Vargas, este assumiu uma politica de desenvolvimento para o pais que resultou em uma
grande mudanga no modelo de acumulagdo, reforcando o que Dreifuss definiu como um
padrdo de “desenvolvimento associado” com a realizagdo de seu chamado Plano de Metas de
1956 a 1961 (1981, p. 33).
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E interessante perceber a caracteristica peculiar que o populismo tomou no governo de JK,
cuja aproximagdo com o capital monopolista transnacional foi irremediavel. A politica de
desenvolvimento de Juscelino dava condicGes e estruturas apropriadas para uma maior
participacdo econdmica do capital oligopolista multinacional e associado, propiciando sua
consolidagdo. Durante seu governo, foram criados grupos executivos formados por diretores
de empresas privadas, empresarios e oficiais militares que constituiam uma espécie de
administracdo paralela e coexistiam com o Executivo tradicional. Esses grupos tinham como
objetivo introduzir os interesses multinacionais e associados na formulacdo de diretrizes
politicas e no centro de tomadas de deciséo e, além disso, evitar os mecanismos de controle

das autoridades populistas via parlamento.

Com o novo ritmo da industrializacdo, a politica de desenvolvimento de JK, acarretou
também em um crescente processo de urbanizacdo do pais, a formacdo de novos empregos
assalariados e, consequentemente, um aumento da classe trabalhadora industrial. O populismo
foi util durante este periodo para passara imagem de um Estado neutro, que promovia a paz e
a harmonia entre o capital e o trabalho, entre os patrfes e seus empregados, além de pregar o
nacionalismo, em voga neste periodo. No entanto, esse mito caiu por terra no inicio da década
de 1960, como veremos adiante. Para continuar aparentando neutralidade, era necessario
esconder qualquer tentativa de organizacao autdnoma das classes trabalhadoras e, por isso, 0
Partido Comunista continuava na ilegalidade assim como continuavam restritos o0s
aparecimentos de sindicatos autdbnomos. No entanto, no final da década de 1950, com a
urbanizacdo e industrializacdo crescentes e, consequentemente, o aumento da classe
trabalhadora e sua maior organizacao, houve um enfraquecimento do dominio ideoldgico das

classes dominantes sob as classes subalternas.

No campo, as Ligas Camponesas mobilizavam os trabalhadores rurais quando foram feitas as
primeiras tentativas de sindicaliza-los, dessa forma, a luta de classes florescia no campo e na
cidade, as organizacdes trabalhadoras ganhavam forma, assim como havia intensa
mobilizacdo estudantil e debates no interior das Forcas Armadas. Como consequéncia, nesse
periodo, as nogdes de seguranca militar interna se concretizaram no pais, alterando a
preocupacdo da defesa do territorio nacional para a preocupacdo com ameagas subversivas.
Juscelino, ao falar a Escola Superior de Guerra, enfatizou que essa se dedicasse ao estudo da

potencial ameaca subversiva, estimulada pela influéncia comunista (FREIRE, 2011, p. 65).
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No inicio da década de 1960, o populismo foi desafiado por duas for¢as sociais divergentes,
surgidas durante a concentrada industrializacdo propiciada por JK: 0s interesses
multinacionais e associados e as classes trabalhadoras industriais, as quais defendiam os
interesses nacionalistas.  Este confronto politico entre distintos e opostos projetos
desmistificava a ideia construida pela burguesia de um estado neutro. No final do Governo de
Juscelino e durante o Governo de Janio Quadros, os interesses das corporagdes multinacionais
e associadas foram atendidos e estas estavam em situacdo econdmica préspera.No entanto o
acirramento da luta de classes ameacgava seus interesses, principalmente ap6s a renuncia de
Janio Quadros quando Jodo Goulart tornou-se presidente, liderando o bloco nacional-
reformista. Jango, como era popularmente conhecido, contrariou os interesses do bloco
multinacional e associado que logo tentou buscar um novo arranjo politico, apoiado pela
classe dominante, incluindo a burguesia nacional. Esta Ultima, como veremos a seguir,era
considerada por alguns militantes e intelectuais de esquerda (principalmente os do PCB)como
uma possivel aliada, pois, teoricamente, face ao bloco imperialista, esta teria uma postura
nacional e reformista. Essa burguesia “nacional” apoiou a queda de Jodo Goulart e condenou

suas praticas distributivas e nacionalistas.

1.1.2 — Dominio econémico do capital multinacional

As novas formas de capitalismo ao redor do mundo ap6s a Segunda Guerra Mundial tiveram
como expressdo organizacional basica as corpora¢fes multinacionais, em outras palavras, a
expressdo do capital monopolista. No Brasil, onde se consolidava um capitalismo
monopolista tardio e dependente, o capital “nacional” existia em sua forma associada ou em
empresas estatais. Dreifuss observa que atémesmo nas empresas estatais existia a presenca do
capital transnacional através de joint ventures (empreendimentos conjuntos) entre o Estado e
corporagdes multinacionais(1981, p. 49). A partir da década de 1950, os interesses do bloco

multinacional e associado ganharam peso econdmico e, além disso, peso politico capaz de
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influenciar as diretrizes politicas no pais através de seus intelectuais organicos, uma espécie
de intelligentsia empresarial formada por diretores de corporagfes multinacionais,

administradores de empresas privadas, executivos estatais e oficiais militares. Para Dreifuss:

Os interesses multinacionais e associados cresceram rapida e estavelmente,
estimulados pela politica de desenvolvimento de Juscelino Kubitschek. Por volta de
1960 tais interesses haviam se tornado a for¢a socioecondmica dominante. (1981, p.
77)

No entanto, para o autor, havia uma clara dicotomia entre a predominancia econémica do
bloco multinacional e associado e sua falta de lideranca politica no cenério nacional, essa
diferenca foi o fio condutor para que o bloco multinacional e associado procurasse solugoes

politicas extras constitucionais que resultaram no golpe de 1964 (1981, p. 105).

De acordo com Gramsci, para que uma classe possa “vir a ser” Estado, ¢ necessario que esta
esteja preparada, organizada — em suas formas civis e militares — e atenta para perceber
guando a situacdo é favoravel. O objetivo se cumpre quando o conjunto de valores dessa
classe torna-se social e as organizacGes politicas e ideoldgicas tornam-se autoridade e forcas
organicas de Estado. Para o italiano, os intelectuais organicos detém grande importancia nesse
processo ja gque tornam organicos os valores dessa classe, criando as estratégias necessarias

para a acdo desta.

Nesse sentido, os intelectuais organicos do bloco multinacional associado, desempenharam
papel fundamental para lograr a lideranca politica deste grupo. No processo politico e
ideoldgico atraves do qual os interesses multinacionais associados assumiram o controle do
Estado, Dreifuss (1981), destaca dois periodos. O primeiro, utilizando uma expressao de
Gramsci, ele caracteriza como “transformismo molecular”, no qual foram criados anéis
burocratico-empresariais de doutrinagdo e disseminacdo ideoldgica, formando seus
intelectuais organicos. Durante esse periodo, o populismo dava sinais de exaustdo politica.
Quando a esperanca de tomar o poder através de meios eleitorais foi frustrada pela renuncia
de Janio Quadros, o periodo de “transformismo molecular” chega ao fim. A partir dai, o bloco
de poder multinacional direciona seus esfor¢os para influenciar o Parlamento e os militares a
impedir, atraves de um arranjo constitucional, que o Executivo de Jodo Goulart agisse. Com 0
objetivo de angariar maior poder politico, o bloco emergente tentou destituir a autoridade do
Executivo, tirando das forgas populares sua base. Essa agdo ja se constituia em uma manobra
ampla de contencdo dentro de uma campanha maior em direcdo ao golpe de Estado. Antes da

efetivacdo do golpe, os valores modernizantes e conservadores, oriundos do bloco
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multinacional associado, expressaram-se através de varios organismos da sociedade civil,

como por exemplo:

Associagdes de classe (CONCLAP, FIESP, CIESP), grupos de acdo politica (IPES
/IBAD), e varios escritdrios técnicos privados (CONSULTEC, CBP). A ideologia
modernizante-conservadora penetrou também a sociedade politica através de think-
thank burocratico-empresariais (FGV) e anéis burocratico-empresariais (BNDE,
“Grupos Executivos”)(DREIFUSS, 1981, p. 107).

Essa segunda fase, se constitui pelo que Dreifuss definiu como o “transformismo” de grupos
inteiros da burguesia e abarca os trés anos do governo de Jodo Goulart (1961-1964). Zé Paulo
Netto (2011) chama atencdo para 0 comprometimento com as classes populares por parte do
governo de Goulart, mesmo que o legislativo ainda fosse ocupado, predominantemente, por
forcas conservadoras. A articulagdo que culminou no golpe de Estado serd ainda neste

capitulo.

1.1.3 - O acirramento da luta de classes e a crise do populismo

Durante o periodo de 1961 a 1964, podemos constatar uma crise da forma de dominacédo
burguesa no pais, a qual tomava forma no populismo. Essa crise se deu pela contradi¢do entre
as demandas da burguesia multinacional e associada e dos trabalhadores que, com a forte
industrializacdo promovida no periodo anterior por Juscelino, estavam mais concentrados nos

centros urbanos e, como consequéncia, mais organizados e mobilizados.

Inicialmente, o objetivo da burguesia multinacional e associada era compartilhar o poder com
0s populistas que controlavam o Estado. De acordo com Dreifuss (1981), esse
compartilhamento deu certo durante o Governo de Juscelino Kubitschek, quando as
companhias multinacionais lograram formar uma administracao paralela onde contornavam os
canais burocraticos do Estado assim como faziam pressdo classista junto ao Estado e
apoiavam a contencdo das classes populares. No entanto, apds Juscelino, essa conciliacdo
entre interesses diversificados, ndo se repetiu. Segundo o autor, o periodo em que Juscelino
governou o pais se caracterizou como “a mais efetiva expressao socioeconémica e politica do
populismo. Porém ao final da decada de cinquenta, as incoeréncias estruturais da

“convergéncia de classe” populista come¢aram a aflorar” (1981, p. 125).
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Sob o mesmo angulo, o professor José Paulo Netto (2011) analisa este periodo de crise da
administragdo populista no pais. Para ele, no inicio da década de 1960, a solucdo econémica,
que fora totalmente articulada para a execucdo do Plano de Metas, ficou inteiramente
vulneravel politicamente. Essa solucdo econémica, segundo o autor, consistia na conciliagdo
entre o Estado, o capital privado nacional e as grandes multinacionais e passa a sofrer uma
crise entre 1961 e 1964.

Todas essas alteragOes tiveram como consequéncia um confronto ideolégico e politico entre
as classes 0 que desaguou no colapso do populismo no pais.Portanto, 0s interesses e
demandas contraditorios do capital transnacional e das classes trabalhadoras produziram o
cenario politico de crise do inicio da década de 1960. De acordo com Dreifuss (1981) essa se
expressou em dois momentos inter-relacionados na relagéo entre os grupos sociais dominantes
e os subordinados. Segundo o autor, 0 primeiro momento se caracterizou pela incapacidade do
bloco de poder governante em manter a relativa relacdo estavel entre as classes dominantes e
subordinadas. Ao ndo promover mudancas sociais e ndo dar limites socioeconé6micos aos
grupos dominantes, o governo permitiu o desenvolvimento de uma tensdo politico-
institucional a qual afetava a economia brasileira. O segundo momento consistiu na
incapacidade do bloco populista de manter uma posicdo hegemonica dentro das classes
dominantes. Segundo o autor, isso acontecia porque 0s grupos oligarquico-industriais eram
incapazes de derrotar as forgas socioecondmicas multinacionais e associadas empregadas para
a rearticulacdo de poder. Em poucas palavras, essa era uma conjuntura em que se abriria uma

grave crise politica entre a classe dominante e sua representacao politica no Estado.

Em meio a crise politica do bloco populista se dava a intensificacdo da luta de classes na qual
os trabalhadores apresentavam novas organizacfes politicas.De acordo com Silene Freire
(2011) o acirramento das lutas de classes foi consequéncia da crise econdmica que o pais
atravessava, pois 0 governo ndo conseguia atender as demandas populares que eram afetadas
pela inflacdo e pela queda do ritmo do crescimento econdmico. Segunda ela, as classes
trabalhadoras se recusavam a arcar com o 6nus deixado pelo modelo econdmico de Juscelino
Kubitschek e, respaldadas pelo Governo de Goulart, as mobiliza¢bes populares acirraram o
conflito entre capital e trabalho, o0 que agravou a crise politica do governo.

Acerca da luta dos trabalhadores, José Paulo Netto (2011, p. 22) enfatiza que o campo
democratico e popular organizava uma acao unitaria no terreno sindical e o politizava em

ritmo acelerado, colocando a questdo de como o capitalismo se desenvolveu em nosso pais,
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sem reformas e com a excluséodas classes populares de todas as decisdes. Para Dreifuss
(1981), como consequéncia desse periodo de ritmo acelerado da luta de classes, percebemos

novos niveis de organizacao politica nas massas.

E importante destacar que a participacdo intensiva de amplas camadas trabalhadoras no
cenario politico era um fato novo na vida do pais. José Paulo Netto (2011) destaca a
participacdo de segmentos pequenos burgueses, principalmente os intelectuais, parte da Igreja
Catdlica e das forcas armadas. Sobre a participacdo dos intelectuais durante esse periodo,
trataremos mais adiante neste trabalho. No entanto, é importante ressaltar aqui que, como
veremos no decorrer da pesquisa, essas questdes repercutiram de forma intensa no campo da
cultura e da educacéo, proliferando movimentos em diversos locais do pais que tinham como
objetivo a organizacdo da cultura com a finalidade de realizar uma transformacao estrutural da

sociedade brasileira.

No entanto, essa grande mobilizacdo popular e democratica intensificada ndo ameacava
imediatamente a ordem capitalista, portanto, ndo caracterizava um quadro pré-revolucionario.
Além disso, o proprio Jodo Goulart, apesar de ter como finalidade implantar reformas de base
na estrutura politica do pais, ndo tinha como objetivo o socialismo, mas sim corrigir injusticas
sociais e propiciar as condi¢Bes para o desenvolvimento do pais dentro do proprio sistema
capitalista. A reforma agréaria, por exemplo, poderia melhorar a producdo agricola do pais ao
oferecer terra e melhores condi¢des aos camponeses. A mesma ldgica era pensada para a
inddstria, ou seja, propiciar melhorias na vida dos operérios, possibilitando maior
produtividade industrial. Nesse contexto, a educacdo também foi pensada nesta l6gica, era

necessario adequa-la ao desenvolvimento do pais. De acordo com Bandeira:

Estas reformas, evidentemente, ndo visavam o socialismo. Eram reformas
democraticas e tendiam a viabilizar o capitalismo no Brasil, embora sobre outros
alicerces, arrancando-o do atraso e dando-lhe maior autonomia e independéncia, ou
seja, maior capacidade de autotransformacdo e auto-sustentacdo. A reforma agréria,
que o empresariado industrial, retardatario, raquitico e umbilicalmente vinculado ao
latifindio, ndo tivera condicdes de executar, constituia, sobretudo, um instrumento
para a ampliagdo do mercado interno, necesséria ao desenvolvimento do proprio
parque industrial do Brasil (BANDEIRA, 2001, p. 164).

De maneira geral, o populismo, apesar de ter grande sucesso no meio dos trabalhadores, tinha
como objetivo manter no poder a velha oligarquia, sem esquecer 0s interesses da burguesia
industrial. No campo, por exemplo, mantinha os trabalhadores rurais sem direitos sociais

trabalhistas, ja que esses, analfabetos em grande parte, ndo tinham direito a voto. O populismo
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parou de interessar ao grupo das classes dominantes quando estas ja ndo tinham mais controle
sobre ele e suas politicas. Com Goulart na presidéncia, a medida que este se comprometia
com as classes populares, os interesses do bloco multinacional e associados estavam
ameacados. A crise econdmica, que se manifestou de forma intensa em 1962, provocada pela
continuidade do padrdo de desenvolvimento de Juscelino, tem como consequéncia a
desaceleracdo do crescimento da economia do pais.Nesse contexto, durante esse periodo as

tensdes descritas acima, ganharam maior importancia.

Dessa forma, o colapso do populismo originou-se no interior da luta de classes, o que
desafiou as classes dominantes, que, apesar de terem caracteristicas e demandas diferentes,
tinham em comum o desejo de continuar a ser classe dominante. Por isso, a incapacidade do
regime em estabilizar a situacdo demonstrava a falta de habilidade de articulacdo das classes
dominantes que, “confrontadas pela militancia das classes trabalhadoras urbanas e rurais, se
viram nos tentaculos do dilema populista: reforma social ou acumulacdo privada”
(DREIFUSS, 1981, p. 145).Em suma, o golpe de 1964 representa uma reagdo das elites
brasileiras a crise politica e econdbmica instaurada no pais no inicio da década de 1960 e,
principalmente, a crise de hegemonia do Estado Brasileiro, o qual ndo conseguia resolver a
situacdo (FREIRE, 2011). Portanto, o periodo se caracteriza como uma crise politica
estreitamente vinculada a crise econdémica. Ao se referir sobre a crise do Estado burgués,

Hirsch define:
A ‘crise politica’ se manifesta quando os aparelhos de Estado ndo podem mais
garantir nem a ‘seletividade especifica de classe’, necessaria a estabilidade do
processo politico, nem a reproducdo da dominagdo politica da burguesia em sua

estrutura institucional e com o pessoal politico existente quando é preciso entdo
reestrutura-los de modo significativo (1977, p. 107).

Jéa a crise econdmica desse periodo, segundo Ianni “manifestou-se da seguinte forma: reduziu-
se 0s indices de investimento, diminuiu a entrada do capital externo, caiu a taxa de lucro e
agravou-se a inflacdo ” (1977, p. 192). Segundo o autor, nesse periodo era possivel perceber o

fundamento de toda a tensdo politico-econémica da época:

Por um lado, colocavam-se as condicBes politicas e econbmicas, bem como
ideoldgicas, favoraveis a formacdo de um sistema capitalista de tipo nacional. E, por
outro lado, colocavam-se as condicBGes politicas, econdmicas, bem como
ideoldgicas, favoraveis ao desenvolvimento do capitalismo associado (IANNI, 1977,
p. 192).

Assim como lanni, José Paulo Neto (2011) afirma que em 1963, as opgdes se mostram

claramente: ou os interesses do capital nacional privado eram atendidos em uma alianga com
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0 Estado que permitisse um esquema de acumulacdo para o desenvolvimento da
industrializacdo pesada ou se articulava outro arranjo politico-econémico que privilegiasse 0s
interesses imperialistas do capital multinacional e associado que daria prosseguimento ao
padrdo de desenvolvimento ja em processo. Apesar de a primeira alternativa agradar as forcas
democréticas e populares, ela representava grandes riscos, 0s quais as for¢as dominantes nao
estavam dispostas a correr, enquanto a segunda apresentava menos riscos politicos para o
capital, além de neutralizar as forcas mais radicais do campo democratico, ainda que

temporariamente.

E importante observarmos que toda essa forca tarefa montada para disseminar a ideologia
anticomunista foi necessaria por conta da forca demonstrada pelas classes populares em seus
movimentos politicos e culturais. As elites sentiram-se ameacadas e precisaram formar uma
alianca para conter esses movimentos influenciados pela recente Revolugdo Cubana. Segundo
lanni, a democracia populista alcancou um desenvolvimento que as classes dominantes nao
esperavam (1977, p.151).

1.1.4 — Preparacdo para o golpe:articulacdo entre burguesia, militares e meios de comunicagao

Toda a movimentacgdo sociopolitica realizada pela burguesia, de 1963 a marco de 1964, girou
em torno da solucéo a ser encontrada para a tenséo criada pelas diferentes demandas. Sabemos
de que forma a burguesia resolveu essa questdo, José Paulo Netto resume da seguinte maneira:

“deslocaram-se para o campo da antidemocracia” (NETTO, 2011, p. 27).

Nesse contexto de crise econdmica e politica, ganha forgca o bloco de poder multinacional e
associado, que procurou novas formas de articulacdo politica e contencdo social, contra as
quais o regime populista e o movimento das classes subalternas, ndo conseguiram
disputar.Sobre as ameacas aos interesses da burguesia multinacional e associada vindas do
regime populista e dos movimentos das classes populares e a reagédo desta, o lider empresarial
Paulo Ayres Filho assegurou que, “Os capitalistas da América Latina demoraram muito a
entender que estavam mortalmente ameacados em duas frentes. Uma vez que o fizeram,

porém, sua reagdo foi forte e eficaz” (Apud Dreifuss, 1981, p. 145).

Essa reacdo comeca a ser organizada em 1961 com a criacdo de instituigdes ideologicas e

politicas, dentre as quais, as mais importantes foram o Instituto de Pesquisas e Estudos
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Sociais e o Instituto Brasileiro de Acdo Democratica, o complexo IPES/IBAD, composto por
intelectuais orgénicos civis e militares ligados ao bloco empresarial modernizante-
conservador, 0 bloco multinacional e associado. Em sua criacdo, 0 complexo contou com
grande incentivo norte-americano, ao receber investimentos de empresas norte-americanas e
alemaés estabelecidas no Brasil e pelo contato estreito com a CIA (FREIRE, 2011). De acordo
com Dreifuss, o IPES coordenava uma sofisticada campanha politica, ideolégica e militar, no
entanto, era apresentado para o publico como uma organizacao educacional que tinha como
objetivo reduzir o analfabetismo no pais, “seus objetivos professados eram ‘promover a
educacdo cultural, moral e civica dos individuos®” (1981, p. 164). A criagdo do IPES teve
uma Otima receptividade pela imprensa como o Jornal do Brasil, O Globo, o Correio da

Manha e a Ultima Hora, além de contar com o apoio do arcebispo do Rio de Janeiro.

De acordo com Silene Freire (2011, p. 105:6), no complexo politico-militar IPES/IBAD, o
IBAD era 0 mais exposto ja que agia como uma unidade tatica enquanto o IPES operava
como centro estratégico. Freire acrescenta, o IBAD além de semear o anticomunismo e um
estranho conceito de democracia, também fornecia auxilio financeiro para eleger candidatos a
cargos politicos. Esses candidatos deviam assinar um documento chamado “compromisso
ideologico”, com o qual firmavam o pacto de seguir a orientagdo ideoldgica do Instituto. A
autora também ressalta a relacdo do complexo com a Escola Superior de Guerra,

caracterizando-0s como:
O verdadeiro partido da burguesia para a acdo ideol6gica, politica e
militar.(...)Aliando os principios da doutrina da seguranga nacional a solida
campanha de mobilizacdo da opinido contra 0 comunismo, a acao desses organismos
logrou produzir o clima propicio ao 31 de marco, bem como capitalizar o apoio € a

legitimidade de outros setores sociais alheios ao pacto, como as classes médias, por
exemplo (2011, p. 106).

Novamente chamamos atencdo para a relacdo entre civis e militares na articulacdo desses
movimentos, que formavam aliancas entre os setores mais conservadores da elite, com apoio
da Igreja Catdlica, classe média e imprensa. Com relacdo a Igreja, Silene Freire observa que
esta servia como um instrumento para disseminar a ideologia do complexo empresarial-
militar, fundamentando o arcabouco ideoldgico anticomunista. Em troca, recebia
financiamento do IPES para seus projetos “culturais”, como, por exemplo, 0 Centro de
Pesquisa e Documentacdo Social e Politica na Pontificia Catdlica (2011, p. 109). J& sobre a
classe média, de acordo com Emir Sader (1990), as elites conseguiram o0 apoio desta ao
alardear que, ao tentar realizar a reforma agraria tocando nos latifindios, Jodo Goulart atacava

todas as propriedades do pais, colocando em risco o direito a propriedade, a integridade da
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familia e as escolas privadas. Para lanni (1968), o apoio da classe média no processo politico
brasileiro € um fator importante para explicar o sucesso do golpe de Estado de 1964.

O complexo IPES/IBAD teve grande importancia na articulagéo do golpe empresarial-militar
de 1964, onde a burguesia multinacional e associada desenvolveu o que Dreifuss definiu
como “uma acgdo medida, planejada e calculada que a conduziu ao poder” (1981, p.145). A
importancia desses Institutos mostra como a burguesia multinacional e associada evoluiu de
um grupo de pressdo para uma organizagdo de classe capaz de uma acgdo politica sofisticada a
ponto de articular um golpe de Estado. De acordo com o autor,

Essa elite, ligada organicamente ao bloco multinacional e associado, acabaria com as
incoeréncias e indecisdes do Estado populista, indicando claramente ao capitalismo
brasileiro o caminho a seguir, a despeito da oposi¢do da direita e da esquerda dentro
de suas proprias fileiras. (DREIFUSS, 1981, p. 146)

Portanto, podemos perceber que, ao contrario do que 0 senso comum acredita, 0 pais ndo
passou por uma ditadura onde os protagonistas foram os militares. Estes estavam muito bem
amparados pela elite nacional, grandes empresas multinacionais, Igreja Catolica e pela
imprensa. Assim, como ja sabemos, 0 golpe contou com a participacdo de civis,
representantes das classes dominantes. Dessa forma, se faz importante 0o uso do termo
“empresarial-militar” para a caracterizacdo do regime ditatorial instaurado em 1° de abril de
1964, expondo o que a elite do pais sempre tentou esconder: sua relagdo com o golpe.Assim,
acreditamos ser importante destacar o carater de classe do golpe, isto é, ndo se trata de uma
divisdo entre civis e militares, se trata de uma distin¢do de classes. Dessa forma, entendemos

que, a partir de 1964, se instaurou uma ditadura burguesa sob a forma militar no pais.

Como vimos no decorrer desta pesquisa, a relacdo dos militares com o governo sempre foi
bastante intensa, por vezes em parceria e por vezes em fases conturbadas como foi o caso de
Getulio Vargas, por exemplo, que foi apoiado e depois sofreu com um golpe dos préprios
militares. De acordo com lanni (1968, p.143), a militarizacdo da politica é um fato normal na
vida brasileira. Para ele, em acontecimentos historicos os militares surgem como forcgas
decisivas tanto para encaminhar, apressar, controlar ou obstar o desenrolar destes
acontecimentos, dessa forma, o poder politico e o poder militar sdo apenas teoricamente
autdbnomos ja que na préatica, sdo dimensées do mesmo poder. A militarizacdo da politica

cresce proporcionalmente ao acirramento da luta de classes.

Sobre essa relacdo, Silene Freire (2011) diz que no governo de Janio Quadros os militares

dispunham de participacéo significativa em cargos importantes como, por exemplo, Golbery
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do Couto e Silva e Ernesto Geisel. Com o olhar atento a essa estreita relacdo, a autora alerta
para a construcdo do golpe o qual, segundo ela, parece ter sido planejado e aperfeicoado

durante toda a historia do pais e, claramente, em harmonia com os interesses dominantes.

Antonio Gramsci nos alerta que em momentos historicos criticos, um aspecto decisivo é o
poder de classe organizado em suas formas civis e militares, predisposto para avangar quando
se manifestar uma situagdo favoravel. Quando chegamos ao inicio dos anos 1960, a crise
politica e econdémica esta armada, o poder populista ndo logra a conciliacdo entre demandas
distintas e o poder da classe dominante se articula em suas formas civil e militar para, no
momento certo, avangar. Acerca disso, Freire acertadamente afirma: “Mais do que qualquer
outra forca politica, as Forcas Armadas preparam-se para 0S NOvoS papéis e 0S Novos
tempos.” (2011, p. 79). No entanto, acrescentamos o fato das For¢as Armadas ndo agirem
sozinhas, de fato, nas palavras de Gramsci, a for¢a politica preparada nesse momento era a
burguesia multinacional e associada, a qual englobava setores militares. De acordo com
Florestan Fernandes (1975), a burguesia nacional fez uma associacao do liberalismo com a
autocracia e ndo com a democracia e por isso essa burguesia se modernizou muito mais no
plano econdmico do que no plano politico. Para lanni (1988), durante esse processo politico,
as trés instituicdes que se articulavam como partidos politicos para defender os interesses dos
grupos e classes dominantes foram as Forcas Armadas, a Igreja Catdlica e a tecnocracia

burocratica.

O presidente Jodo Goulart, ao perceber que a oposicdo crescia e que ndo conseguiria apoio
politico dentro do Congresso, optou por levar direto ao povo, por meio de comicios, a
proposta de aprofundar as reformas. Apds o comicio realizado no dia 13 de marco de 1964 na
Central do Brasil, onde Goulart anunciou uma série de decretos como limitacdo dos precos
dos alugueis, nacionalizacdo de refinarias privadas de petroleo e expropriacdo de terras para a
reforma agréria, a crise agravou-se. A imprensa, representando a oposi¢cdo reacionaria,
aprofundou a campanha contra o Governo. No dia 19 de margo, aconteceu a “Marcha da
Familia com Deus pela Liberdade”, orientada pelo IPES, com respaldo da Igreja Catolica,
onde cerca de 500 mil pessoas protestaram contra as medidas anunciadas pelo Presidente. De
acordo com Ianni (1968), a “Marcha da Familia”, preparou a opinido publica para o golpe,
que seria realizado 10 dias depois. O Estado de S&o Paulo noticiou a marcha da seguinte

maneira:

A Capital paulista viveu ontem o maior dia de toda a sua historia. Em sua formacao
compacta e na mais perfeita ordem, cerca de 500.000 democratas de todas as
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condicBes sociais, constituindo verdadeira corrente humana, desfilaram durante
horas pelas ruas o centro, transformando a “Marcha da Familia com Deus, pela
Liberdade” na maior manifestacdo civica jamais realizada nos quatrocentos e dez
anos de vida da nossa metrépole (Apudlanni, 1968, p. 138).

Comparando a natureza e o carater dos dois atos, o comicio de Goulart e a “Marcha da
Familia”, Ianni aponta que o primeiro tem um viés reformista, ¢ apoiado pelo proletariado
urbano e é uma expressao tipica da democracia populista, enquanto a Marcha tem um viés
reaciondrio, é apoiado pela classe média e € orientado pelo autoritarismo. O autor aponta a
importancia da campanha de opinido publica, dirigida para a classe média para preparar a
populacdo para aceitar o golpe. O pais era inundado com propagandas e campanhas
anticomunista por meios de comunicacgédo envolvidos com o complexo IPES/IBAD. Segundo
Silene Freire, “A doutrinacdo realizada através da midia visava a infundir ou fortalecer
atitudes e pontos de vista tradicionais de direita e a estimular percepgdes negativas das
forcas populares e do governo” (2011, p. 119). Dessa forma, embora a burguesia
multinacional e associada fosse incapaz de gerar consenso na sociedade ao menos foi capaz
de, apds essa forte campanha politica e ideoldgica, esvaziar 0 apoio ao Executivo e levar a
classe média para o seu lado.
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1.2 — O desenvolvimento da industria cultural

Ao analisar o contexto historico, percebemos o desenvolvimento da burguesia industrial no
Brasil a partir do primeiro Governo de Getulio Vargas. Agora, analisaremos 0 momento em
que essa burguesia, ao iniciar sua consolidagdo, desenvolve os aparelhos privados de
hegemonia, com o objetivo de disseminar sua ideologia neste processo de expansdo do capital
monopolista no pais. Dentre esses aparelhos, a industria cultural se mostra como um dos mais
eficazes instrumentos. O desenvolvimento da inddstria cultural, tal qual conhecemos hoje,
marcada por forte presenca empresarial, se inicia nessa época e sua consolidacdo acontece no
periodo do regime ditatorial constituido em 1964 em consequéncia da consolidacdo da

burguesia monopolista.

Mas 0 que esta por tras desse conceito que relaciona a cultura, normalmente entendida como
livre expressdo do homem, com industria, normalmente relacionada a producdo de bens
materiais? Adorno e Horkheimer foram os primeiros a identificar esse novo processo e
caracterizar a industria cultural, ainda no final dadécada de 1940. De acordo com os fildsofos,
a cultura é um importante agente de socializacdo. Esses autores foram 0s primeiros que se
sobressairam ao desenvolver os estudos criticos de comunicacdo e cultura de massa,
utilizando o termo Industria Cultural a fim de criticar o processo de industrializacdo da cultura

produzida para as massas.

1.2.1 — O conceito de industria cultural a partir da Escola de Frankfurt

O Instituto de Pesquisa Social (IPS), do qual se origina a chamada Escola de Frankfurt, surge
na Universidade de Frankfurt em uma época em que grande parte dos operarios organizados
era revolucionaria e possuia o objetivo de acabar com o capitalismo para a construcdo de
regimes socialistas, comunistas ou anarquistas, inspirados pela Revolugdo Russa a qual
mostrou aos operarios que o que parecia impossivel se tornou realidade. O Instituto se
caracterizou como o primeiro dentro da Universidade voltado para o pensamento de Marx,
tinha como objetivo & pesquisa da situacdo social, econdémica e politica do mundo

contemporaneo e teve como uns de seus maiores expoentes Theodor Adorno e Horkheimer.
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Horkheimer, em seu texto “teoria tradicional e teoria critica” caracteriza a teoria tradicional
como “o paradigma de um tipo de racionalidade voltada apenas para os meios e negligente
com relacéo aos fins.” (DUARTE, 2010, p.35) Ja a teoria critica, para ele, “ao ndo perder de
vista os fins do conhecimento, trata os proprios dados sensiveis como ambivalentes, na
medida em que designam o mundo material como apenas potencialmente humano, ja que, em
termos imediatos, ele € dominado pelo capital” (Op. cit.).Esse texto ainda ndo apresenta a
teoria critica na sua forma mais radical mas ja mostra que os filésofos da Escola acreditavam
que a sociedade estava sob o inicio de um novo regime dentro do capitalismo, ndo mais o
liberal das analises de Marx e sim monopolista. Horkheimer identifica as acGes desse novo
regime com o0 objetivo de despolitizar os trabalhadores: Acesso a servigos mais essenciais
(saude, educacao basica, aposentadoria etc) e a pequenos privilégios como lazer e consumo
além de repressdo e bombardeio ideoldégico.Como bem aponta Duarte, “um dos resultados
desse processo é o quase aniquilamento do impeto revolucionario do proletariado e certa
orfandade na transformacéo social (2010, p. 36).

A estratégia do capitalismo monopolista era a de obter adesdo das massas ou, pelo menos,
afasta-las de simpatias com movimentos socialistas e a cultura de massas fazia parte desse
processo, se caracterizando como um dos mais eficientes instrumentos. Os autores
perceberam que o processo que observavam poderia ser chamado de revolucdo industrial no
ramo do entretenimento, ja que a producdo cultural passa a ser realizada nos moldes dos
grandes conglomerados, secaracterizando pelagrandeza das instalacbes, modelo
administrativo e cartelizacdo da distribuicdo dos produtos. Através do estilo de vida
apresentado nos filmes hollywoodianos e também de seus astros, era passado para as massas,

0 modo de vida para uma existéncia feliz.

O conceito frankfurtiano de industria cultural, formulado por Theodor Adorno e Max
Horkheimer, refere-se ao processo de industrializacdo que se desenvolve a partir do século
XVIII e se consolida na esfera da cultura na década de 30. Segundo os autores, a industria

cultural se constitui por um:

Conjunto de organizagGes empresariais, altamente concentradas tecnicamente e de
capital centralizado, que produzem e distribuem objetos culturais em grande escala,
empregando métodos marcados por alto grau de divisdo do trabalho, baseado em
férmulas e visando a rentabilidade econdmica (ADORNO; HORKHEIMER, 1985).
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De acordo com essa formulagéo, ocorre no campo cultural um processo de industrializacdo
com caracteristicas similares as das inddstrias convencionais, almejando, essencialmente, o
lucro. A partir dai, a cultura ndo é mais vista como um espago para a livre expressdo e
conhecimento, mas como uma mercadoria como qualquer outra. Adorno e Horkheimer ainda
chamam atengdo para a diferenca fundamental entre a industria convencional e a cultural,
sendo a ultima, além de geracdo de valor, um instrumento de disseminacdo da ideologia

hegemaénica e mistificacdo das massas.

De acordo com Adorno e Horkheimer, a inddstria cultural desqualifica o sujeito, minando as
condigBes para 0 seu desenvolvimento, assim, o homem passa a ser o resultado de uma
massificacdo. Segundo os autores, “A industria Cultural realizou maldosamente o homem
como ser genérico”’(Adorno e Horkheimer, 1981, P.168). Os filosofos entendiam a cultura
como uma estrutura coesa, controlada e presa pelo sistema, assim como o reflete e néo
expressa mais a liberdade do homem. Desse modo, a Escola de Frankfurt nos apresenta um
quadro de extremo pessimismo, no qual o expectador assume uma posicdo de total
passividade, sendo a industria culturalresponsavel por criar uma cultura alienada, conformista
e sem espaco para a reflexdo das massas. Nesse sentido, essa visdo pessimista é considerada

um déficit para ver ou apontar uma saida e uma resisténcia na cultura.

1.2.2 — Gramsci e a luta pela hegemonia

Em contraponto a essa visdo de total passividade, Gramsci nos da uma perspectiva
comprometida com uma praxis — a teoria com papel ativo na realidade — voltada para a
superacdo dessa dominacdo ideoldgica e, portanto, na construcdo de movimentos contra-
hegeménicos. O pensador italiano formulou a teoria do Estado Ampliado, o qual se
caracteriza por ser dividido entre a sociedade politica e a sociedade civil. A sociedade politica
é basicamente o corpo do Estado — instituicdes, como camaras, tribunais, forcas armadas, etc.;
a sociedade civil € o campo onde as rela¢des sociais se ddo como um todo, mas também as
manifestacbes politicas conscientes que vem dela — formulacdo fundamental pra se
compreender a ideia de Estado Ampliado. Nesse sentido, as relacGes de classe e dominagdo

sofisticam-se.
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Numa sociedade de tipo ocidental — caso brasileiro —, em contraponto a uma sociedade oriental
— caso da Unido Soviética, por exemplo -, a relacdo entre sociedade civil e sociedade politica é
mais equilibrada e a dominacdo ndo se d& mais exclusivamente, ou majoritariamente, pela
coercdo. A dominagdo passa, fundamentalmente, pela construcdo da hegemonia de um projeto
de classe. Uma classe é hegeménica quando sua visdo de mundo universaliza-se como o
projeto da nacdo. Decorre dai a importancia dos Aparelhos Privados de Hegemonia, 0s quais
tem papel decisivo por se tratar do ambito onde se da a luta pela cultura com o objetivo de
universalizar a visdo de mundo de determinada classe. Para Gramsci, eles sdo as manifestacdes
conscientes da sociedade civil e responsaveis pela constru¢do e manutencdo da hegemonia de

uma classe.

Dentre outros, nos interessa constatar que sao aparelhos privados de hegemonia os meios de
comunicagdo, compondo com outros aparelhos o Estado Ampliado gramsciniano. Verificam-
se fundamentais tais formula¢fes do autor italiano para a analise do objeto em questdo, a
relacdo entre Sociedade Politica — Estado — e Sociedade Civil — organizacGes empresariais,
meios de comunicagdo, movimentos culturais, etc. —, e a importancia, ndo s6 da coercdo, mas
imprescindivelmente da formacdo de um consenso para a hegemonia no caso brasileiro — via

industria cultural.

Cabe ressaltar, como nos lembra Carlos Nelson Coutinho (2006), que a sociedade civil
brasileira se desenvolve, fundamentalmente, ap6s o golpe de 1964. Até 1930, o pais foi uma
formagdo politico-social de tipo “oriental” e contou com uma sociedade civil primitiva e
gelatinosa. A partir do Estado Novo consolida-se definitivamente a transi¢do do Brasil para o
capitalismo e a sociedade civil comeca a emergir no pais. No entanto, Coutinho observa que
logo o Estado manifesta a tendéncia em absorvé-la, o que se expressa através do modo
corporativo de representacdo dos seus interesses. Assim, o Estado se torna mais fortalecido e
enfraquece a sociedade civil. A partir dos fins de 1950, a sociedade civil torna-se mais ativa e
anuncia os primeiros sintomas do Estado centralizador, surgido em 1930. A partir de 1964, o
regime ditatorial, que estava claramente a servi¢o do grande capital nacional e internacional,
possibilitou a modernizacdo conservadora do pais, a qual promoveu um intenso das forgas
produtivas e, em consequéncia, tornou mais complexa a sociedade capitalista no Brasil,
“ocidentalizando-0”. Dessa forma, a sociedade civil passa a ser forte e articulada, o que

possibilita, posteriormente, o fim da ditadura.

40



1.2.3 — A luta pela hegemonia nos marcos da industria cultural

Os teoricos da Escola de Frankfurt buscavam compreender o motivo pelo qual a humanidade
estaria a caminho da barbarie em vez de progredir, ja que estariamos no periodo que
denominam como “periodo do esclarecimento”, o qual, de acordo com eles, seria o progresso
da razdo, herdeiro do iluminismo e responsavel pelo abandono de supersti¢bes. Segundo 0s
autores, 0 avanco deveria permitir aos homens conquistar a sua propria liberdade, contudo, o
carater instrumental da razdo — o esclarecimento — conduziu a humanidade ao oposto. 1sso se
deu, na visdo de Adorno e Horkheimer, porque a razdo instrumental estaria intimamente
ligada a troca, isto é, a mercantilizacdo. A razdo também se tornou mercadoria, assim o
qualitativamente diferente foi obrigado a enquadrar-se no quantitativamente. Esta é a ldgica
da quantificacdo: tudo é reduzido a um valor de trocae desaparecem as diferencas qualitativas
das coisas.

Também analisando a forca da sociedade burguesa, Gramsci tem como questdo tedrica
fundamental em seus Cadernos do Cércere responder o que tornou o capitalismo tao forte, a
ponto de resistir a revolucdo socialista que acreditavam ser iminente. O pensador italiano
busca entender porque a revolugdo ndo aconteceu da forma como Marx previa, isto €, numa
sociedade com forcas produtivas ja desenvolvidas (paises industrializados), mas sim na
Russia agraria, onde as condicdes subjetivas que o cientista politico acreditava ndo estavam
dadas.

Para os autores frankfurtianos, a forca da sociedade burguesa esta no fato do carater
instrumental da razdo ter se transformado no responsavel pela morte do sujeito, pela
reificacdo do homem. Dessa forma, Adorno e Horkheimer dialogam com o conceito de
reificacdo de Lucéaks (1920), o qual identifica que quanto mais se generalizam as relagdes
mercantis, mais o fetichismo toma conta e mais se mascaram as relacdes humanas com
coisificagdo/reificagdo dessa relagdo. A razdo instrumental criou a técnica de dominagdo da
natureza e permitiu a dominagdo do homem pelo homem: “O que 0s homens querem aprender
da natureza é como emprega-las para dominar completamente a ela e aos homens.”
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, P.20). O conhecimento ndo é mais buscado pelo prazer
da verdade, mas para obter cada vez mais lucro. Para os autores, no capitalismo a teoria e 0

saber estdo submetidos ao capital e possui valor de troca, como qualquer mercadoria. Todo

41



conhecimento passa a ser instrumentalizado e toda raz&o passa a ser instrumental, impedindo

assim a existéncia destas categorias para a libertagcdo dos homens.

A dialética do esclarecimento € a razdo do mito: 0 mito se torna razéo e a razdo se torna mito.
Na sociedade arcaica, 0 mito era razdo, através dele se racionalizava o mundo, porém, com o
desenvolvimento da sociedade, a razdo produziu o seu oposto, a sua reificagdo e recaiu sobre
0 mito, isto &, sobre a mistificacdo, se tornando instrumental e coisificada. Isto para Adorno e
Horkheimer, caracteriza a ideologia burguesa. Os autores nao criticam a razdo, para eles, a
liberdade dos homens é inseparavel desta. No entanto, criticam o fato da sociedade capitalista
transforma-la em instrumental, confundindo-a com a ideologia burguesa e com a
mercantilizacdo. Assim, reduz tudo, inclusive o sujeito, a objeto, e se volta ndo para a

libertacdo, mas para a mistificacdo dos homens.

Dessa forma, os filésofos caracterizam a indUstria cultural como esclarecimento mistificador,
a tecnologia se transforma em engodo das massas, em meio de tolher sua consciéncia, o0 seu
objetivo € o anti-esclarecimento, é impedir a formacdo de individuos autbnomos capazes de
decidir conscientemente. A inddstria cultural, segundo eles, € o apogeu da razdo instrumental.
A producdo da industria, diferente de uma obra de arte, se caracteriza como praxis imitativa,
producdo em série: novela, musica, filme etc, o publico ja sabe como se desenvolvem, ja
possui ouvido treinado para as letras, clichés e lugares comuns. Eles afirmam: “sob o poder
do monopdlio, toda cultura de massas é idéntica.”(ADORNO; HORKHEIMER, 1985,
p.100).

Para que esses produtos padronizados sejam aceitos, Adorno e Horkheimer acreditam que a
demanda também é padronizada. Isto é, a industria cultural ndo produz s6 objetos, mas
também o gosto de seu publico. Para os autores, € cinica a ideia de que a industria cultural da
ao povo o que ele quer: os consumidores sdo produtos da industria, a qual por meio da
propaganda os condiciona a determinado tipo de produto: “O que ndo se diz é que o terreno
no qual a técnica conquista seu poder sobre a sociedade é o poder que 0s economicamente
mais fortes exercem sobre a sociedade. A racionalidade técnica hoje é a racionalidade da
propria dominacgdo.” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.100).

Ao definirem que o grupo economicamente mais forte é quem determina o0 que sera
produzido, produzindo também o perfil da demanda, podemos considerar ai um ponto de

convergéncia entre os pensadores da Escola de Frankfurt e o conceito de hegemonia de
42



Gramsci, 0 qual pressupde a construcdo da dominacdo consentida, realizada pela classe
dominante através de sua hegemonia. No entanto, o pensador italiano acredita que é no
ambito da sociedade civil que acontece a disputa por esta hegemonia. Dessa forma considera
os individuos como sujeitos politicos, capazes de uma determinada acdo a partir da vontade
coletiva e organizada, e ndo apenas como corpo passivo, apenas recebendo o que lhe é
imposto pela industria cultural. Para Gramsci, a sociedade civil é “portadora material da
figura social da hegemonia, como esfera de mediacdo entre a infraestrutura econdémica e o
Estado em sentido restrito.”(COUTINHO, 1992, p. 73).

Como ja exposto, Gramsci amplia a teoria Marxista do Estado para responder a questdes
contemporaneas. A formulacéo classica de Estado, presente no Manifesto Comunista, diz que
o Estado nada mais € que um comité Executivo da burguesia, comité constituido pela policia,
justica etc, com o objetivo de assegurar o controle da propriedade dos meios de producdo. No
entanto, para o autor italiano, diferente da época em que Marx viveu, o Estado precisa ir além
da forca coercitiva para manter a propriedade privada dos meios de producdo, para isso, 0
Estado também deve buscar a hegemonia pelo consenso e por isso, ele considera que o Estado

se ampliou: surge ai uma esfera de poder que vai além do Estado, a sociedade civil.

Gramsci acredita que na sociedade moderna, tipo ocidental e industrial, o Estado nédo se limita
aos métodos coercitivos, mas em consonancia com estes, ocorrem direcbes de relacdo
politico-ideoldgico que asseguram o consenso dos dominados, no ambito da sociedade civil.
Com a modernidade surgem os aparelhos privados de hegemonia, 0s quais, autbnomos ao
Estado, atuam no ambito da sociedade civil, como, por exemplo, igrejas, escolas,
universidades, partidos politicos e sindicatos. Dessa forma,a sociedade civil aparece como um
espaco de luta pela hegemonia de um grupo sobre os demais e, por isso, se caracteriza por ser
o0 espaco onde diferentes forcas disputam a direcdo politico-ideolégica da sociedadena busca
pelo consenso. Portanto, como ja vimos, Gramsci ndo partilha da visdo de passividade dos
frankfurtianos, os quais acreditam que na inddstria cultural ndo ha espaco para a resisténcia.
Para o italiano, a ideologia é visdo de mundo e, portanto, € um sistema de normas e valores
deuma classe que convalida determinada forma politica, a partir dai, ele insere o conceito de
hegemonia como processo vivo e ndo como uma forma pronta, pelo contrério, esta é capaz de

ser alterada toda vez que as condicOes se transformarem.
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Se para Adorno e Horkheimer, a inddstria cultural tem papel fundamental na disseminacdo da
ideologia burguesa, para Gramsci, 0s aparelhos privados de hegemonia — onde a industria
cultural esta incluida — também possuem papel decisivo na constru¢do do consenso. Ambos
acreditam que através dela, a burguesia é capaz de incorporar sua propria fala e discurso aos
dominados, portanto, hoje, é a principal ferramenta para manter a dominacgéo ideoldgica e, por
conseguinte, manter a sociedade capitalista. Ndo por acaso, no processo historico de
desenvolvimento do capitalismo monopolista no Brasil, a classe dominante se utilizou dos
dois pilares de reproducdo do Estado moderno: hegemonia e coercdo. Segundo Carlos Nelson
Coutinho (2011), durante esse periodo o Brasil se “ocidentalizou”, pois desenvolveu e
consolidou o capitalismo no pais. Esse processo se passou sob a ditadura empresarial-militar —
processo coercitivo, nas palavras de Gramsci. Uma das herancas deste Regime € a
consolidacdo da industria cultural, que, como veremos, tem total apoio do Estado em
consonancia com o empresariado, com o objetivo de construir consenso na busca pela

hegemonia.

1.2.4 — O desenvolvimento da industria cultural no pais

Segundo Ortiz (2001), € a partir da década de 1940 que podemos considerar o nascimento
deuma cultura popular de massa no Brasil. Nessa época, ja existiam jornais e a radio, no
entanto, a cultura de massa ainda nao era realidade concreta dos meios de comunicacédo, isto
g, ainda ndo instituia uma cultura de mercado. Para isso, segundo o autor, € necessario que
toda a sociedade se reestruture para que estes adquiram um novo significado e uma amplitude
social. Essa reestruturacdo acontecera na década de 1960, como veremos a seguir. J& para
Rodrigo Duarte (2010), podemos falar em industria cultural a partir de 1930 a qual ganha
forca em 1940, quando o radio comeca a atingir as camadas mais populares e passa a contar

com grande investimento estatal.

Antes da década de 1940, o radio, por exemplo, ja existia, mas ainda ndo tinha um viés
comercial, o ouvinte pagava uma contribuicdo pelo uso das ondas. Por conta do alto custo
existiam poucos aparelhos, portanto, consistia em um meio de comunicacgdo elitizado. Apos
1932, o custo de producdo dos aparelhos diminui e com isso, alcangam um publico mais

amplo. Nessa época, passa a ser permitida a publicidade no radio, o que da inicio ao sistema
44



comercial de radios. Em 1936, a Radio Nacional é fundada e se torna 0 meio de comunicacao
mais influente no pais, até a chegada da televisdo em 1950. S&o também da década de 1930 as

primeiras tentativas de constituicdo de grandes estudios de cinema.

A partir de 1940, se consolida a sociedade urbano-industrial no pais, quando séo redefinidos
antigos meios como imprensa, radio e cinema, com o uso de novas técnicas de marketing.
Durante o “Estado Novo”, a Radio Nacional é estatizada e passa a cobrir grande parte do
territério nacional. De acordo com Duarte, essa fase “inaugura uma era de evidente
profissionalismo na inddstria cultural brasileira.” (2010, p.105).Neste periodo, as
radionovelas surgem como adaptacdo das “soap-operas” oriundas dos Estados Unidos. Estas
foram concebidas como veiculo de propaganda das “fabricas de sabao” e tinham como
objetivo aumentar o volume de vendas de produtos de limpeza e toalete, principalmente para
mulheres. Com 0 aumento das empresas norte-americanas na Ameérica Latina, buscou-se

adaptar as novelas para o publico feminino desta parte do continente.

Também a partir de 1940, o cinema se consolida como um bem de consumo, este também
teve seus primeiros passos como industria durante o Estado Novo, porém, diferente do que
acontecia com as radios, ndo contou com grande investimento do Governo. No entanto, a
incipiente indastria cinematografica soube se utilizar do radio, principal meio da industria
cultural no pais, e realizou uma espécie de simbiose com ele, se utilizando dele para recrutar
sua equipe e para divulgar seus produtos (DUARTE, 2010). Assim também fez a indUstria
fonogréfica, que utilizou o rddio como uma vitrine para divulgar seus discos e aumentar suas

vendas.

Durante este periodo, havia um dominio de filmes norte-americanos por necessidades
politicas e econdmicas dos EUA. No inicio do século XX, o Brasil, em fase de crescimento
urbano, era um grande consumidor de produc¢des culturais europeias, mas a década 1940 de
marca uma mudanca na orientacdo dos modelos estrangeiros entre nos. Os padrdes europeus
cedem lugar aos valores americanos transmitidos pela publicidade, cinema e livros. Buscava-
se elevar o padrdo de qualidade do cinema brasileiro com objetivo de industrializa-lo e
aproxima-lo de Hollywood. Por isso, na década de 1950, quando a Vera Cruz almejava atingir
0 publico da classe média, sua referéncia foi a cultura americana e ndo a burguesia europeia
(ORTIZ, 2001). Segundo Sérgio Caparelli (1982), apds a Segunda Guerra Mundial, os
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Estados Unidos passam a exercer uma hegemonia a nivel mundial, influenciando a televisao,

que surge nos paises subdesenvolvidos por volta de 1950.

Nessa época, segundo Ortiz (2001), ainda ndo era possivel aplicar o conceito de industria
Cultural da Escola de Frankfurt ao processo que se desenvolvia no pais. No entanto, Rodrigo
Duarte chama a atencdo para a mencionada relago entre radio, cinema e industria fonografica
a qual “fez da cultura de massas brasileira nessa sua primeira fase um “sistema”, de modo
tdo palpavel que, no meu entender, a aplicagdo da “industria cultural” pode ocorrer sem
maiores problemas.”(2010, p. 109).Entretanto, para Ortiz, a industrializacdo no Brasil
acontece de forma restrita. Segundo o autor, 0 movimento de expansdo do capitalismo se
realiza s6 em determinados setores e ndo se estende para a totalidade da sociedade. A
industria cultural e a cultura popular de massa emergente se caracterizam mais pela sua
incipiéncia do que pela sua amplitude. Nesse periodo, o pais passa por grandes dificuldades
para um real crescimento em varias areas culturais: livro, cinema, radio etc. Estas dificuldades
caracterizam um capitalismo ainda naodesenvolvido totalmente, como por exemplo, a
importacdo de papeis para confeccdo de livros sofria com as altas taxas alfandegarias, a
incapacidade do filme brasileiro de se impor ao mercado e mesmo o radio que ndo alcancava
grande parcela da populacdo devido a dificuldade de expansdo do sistema em um pais
subdesenvolvido (ORTIZ, 2001).

As empresas culturais existentes tentam expandir suas bases materiais, mas esbarram nestes
obstéaculos ao desenvolvimento do capitalismo brasileiro. Faltam a elas, o carater integrador,
traco caracteristico das industrias culturais. Para a Escola de Frankfurt, a industria cultural
integra as pessoas a partir do alto, de forma autoritaria e impde uma forma de dominacdo que
as “sintoniza” a um centro ao qual elas estdo ligadas. A ideia de um centro onde se agrupem
as instituicOes legitimas é fundamental para que se possa falar de uma sociedade de massa no
interior da qual operam as industrias culturais. Durante essa fase, a sociedade Brasileira ainda
é localista. Por exemplo, a exploracdo comercial dos mercados se fazia regionalmente,
faltando ao radio brasileiro da época esta dimensdo integradora caracteristica das indudstrias
culturais. Para Ortiz (2001), esse €, ainda, um periodo de modernizacdo da mentalidade

empresarial.

A perspectiva adotada neste trabalho é um meio termo entre os dois pontos de vista, o de
Rodrigo Duarte que acredita que em 1940 podemos considerar uma industria cultural
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brasileira e 0 de Renato Ortiz que entende este periodo como o de desenvolvimento do
empresariado como um todo e, portanto, ainda ndo poderiamos afirmar a existéncia de uma
industria cultural. Entendemos que, nessa época, a inddstria da culturadeu seus primeiros
passos no pais, ainda passando por dificuldades por se tratar de um pais em processo de
desenvolvimentodo capitalismo monopolista e, portanto, suas industrias ainda esbarravam em
alguns problemas basicos como a falta de infraestrutura ou tecnologia. No entanto, ainda que
ndo totalmente desenvolvida e, por isso, ainda ndo é possivel apontarmos todas as
caracteristicas da inddstria cultural propostas pela Escola de Frankfurt, a industria cultural
nacional, j& possui caracteristicas importantes desse ramo, principalmente no que tange a
finalidade que deve ser atingida, a construgdo da hegemonia para manutengédo da ordem e do
discurso. Nesse ponto, acreditamos que aincipiente inddstria cultural brasileira ja conseguia

conquistar esse objetivo, ainda que em menor escala que, posteriormente, conquistara.

Na década de 1950 a televisdo é introduzida no Brasil e as primeiras cidades a iniciar as
transmissbes foram Sdo Paulo, Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Porto Alegre. Segundo
Duarte (2010), a chegada da televisdo determinou uma mudanca drastica no padrdo da
indUstria cultural no pais, dinamismo na &rea publicitaria, multinacionais e criacdo de
associacles. Durante este periodo, o pais estd sob o comando do presidente JK e vive um
processo intenso de industrializacdo nos mais diversos setores, consolidando a oligopolizacao

do mercado e a concentracdo e fluxo internacional de capital.

Ainda ndo havia no pais uma legislacdo especifica para as telecomunicacdes, por isso, as
responsabilidades do setor publico e do setor privado ndo estavam definidas e
regulamentadas. Foram os proprios canais que providenciaram a estrutura fisica necessaria,
como as torres de transmissdo, por exemplo. No entanto, em 1962, o Cddigo Brasileiro de
Telecomunicac0es, institui que a infraestrutura passe a ser de responsabilidade do Estado. O
Caodigo ndo estabelece nenhum tipo de mecanismo contra a formacdo de cartéis, o que ndo
chega a ser um problema durante a década de 1950, pois ainda havia a concorréncia entre 0s
canais existentes. No entanto, essa situagdo comecgou a mudar apés o golpe empresarial-

militar com o inicio da TV Globo, como veremos no proximo capitulo.

Segundo Caparelli (1982), Chateaubriand forma o primeiro oligopdlio da informacdo no
Brasil com a propriedade de jornais, revistas, emissoras de radio e a TV Tupi. De acordo com

Caparelli, nesse periodo existiam dois fatores responsaveis pelo estreitamento da relacéo entre
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a industria de bens culturais e a industria de bens tradicionais: o primeiro consiste no
desenvolvimento acelerado do pais, promovido por Juscelino Kubitschek e o segundo, no fato
da televisdo, assim como o radio, ser sustentada pela publicidade dessas indudstrias
tradicionais.Segundo Ortiz (2001), os anunciantes financiavam e viabilizavam a producéo,
isso significa que estes e suas agéncias publicitarias ndo eram meros vendedores de produtos,
mas também produtores de cultura. Essa é uma fase da TV conhecida como “heroica”,

“espontanea”, “amadoristica”, dominada pela inexperiéncia e pela auséncia de planejamento

dessa instituicdo constituida pelos “velhos homens do radio” (ORTIZ, 2001).

Nessa eépoca, surge o TBC no teatro, o qual é organizado em bases empresariais e a Vera Cruz
no cinema, a qual aumenta a producao cinematogréafica no pais, despertando os interesses dos
empresarios para atuarem conjuntamente nas duas areas. Também presenciamos 0 aumento de
publicacbes como livros, jornais e revistas. Por outro lado, na tentativa da construcdo da
contra-hegemonia, surgiam os grupos e organizacdes engajados politicamente, em todas as

linguagens artisticas, dos quais trataremos a seguir.

Desde o inicio, a industria cultural, se caracteriza, tanto no radio quanto na TV, por buscar
mao de obra em outras areas culturais, assim, o teatro aparece como um polo privilegiado, na
medida em que teria familiarizado alguns profissionais com as técnicas de dramaturgia. Além
disso, havia o fluxo entre setores do radio para a TV. A televisdo brasileira foi basicamente
feita pelo pessoal de radio, diferente da europeia e americana, por exemplo, que foram feitas
pelo cinema e teatro. Era uma época de péssimas condicGes de trabalho, profissionais
acumulavam diferentes funcBes e havia grande precariedade, era necessaria grande

imaginacdo para superar as dificuldades, como observa Ortiz (2001).

Como analisado, entre 1950 e 1962, o capitalismo monopolista comega a se consolidar no
pais e como consequéncia disso, a industria cultural segue 0 mesmo processo, aumentando
sua influéncia sobre a populacdo e, portanto, sua capacidade em construir consenso. A
industrializagdo no pais se completava com uma caracteristica de estreita dependéncia das
multinacionais estrangeiras. Nesse processo, as organizacfes patronais desempenharam
fundamental papel politico na busca pela hegemonia burguesa e multinacional. A rede de
entidades associativas empresariais e patronais desse periodo teve forte relacdo com o Estado
e com entidades internacionais, principalmente os Estados Unidos, com o objetivo de

desmobilizar as organizacdes populares e enfraquecer as conquistas democraticas do povo, a
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indUstria cultural comegava a entrar em cena. No entanto, essa organicidade da burguesia,
enfrentou intensas lutas populares as quais, em desproporcdo de forga, foram duramente

reprimidas. Essas lutas contaram com grande apoio de movimentos culturais da época, como

VEremaos a seguir.
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1.3 — Movimentos culturais engajados: Um instrumento de hegemonia

Do lado oposto aos interesses das corpora¢des multinacionais e associadas, representando as
classes populares, intelectuais organicos também se formavam e lutavam pelos interesses
destas em instituicdes e organizagdes politicas, dentre os quais, 0s mais expressivos foram o
Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) e o Partido Comunista Brasileiro (PCB). Os
movimentos culturais engajados, principalmente o Centro Popular de Cultura (CPC), também
faziam parte destes grupos com o0 objetivo de expressar a visdo de mundo das classes

subalternas.

Entre as décadas de 1950 e 1960, popularizou-se o raciocinio politico de esquerda. Porém, um
pensamento de esquerda profundamente marcado por contradi¢bes, como o nacionalismo e a
ilusdo numa alianca com determinados setores da burguesia. Tal processo influenciaria
profundamente ndo sé os movimentos politicos e sociais, mas grande parte dos movimentos
culturais de contestacdo, ainda que estes tenham se manifestado das formas mais variadas
possiveis. No entanto, ainda que tenha adquirido formas contraditorias, esse periodo explicita

uma sociedade em transformacéo, em crescente politizacao e efervescéncia cultural.

1.3.1 — O Partido Comunista Brasileiro e o nacionalismo de esquerda

Muitos analistas apontam que, entre o final dos anos 50 e o inicio dos 60, parecia que o pais
inteiro estava disposto a se conscientizar politicamente. Entretanto, € importante ressaltar a
forma como se manifestava essa politizacdo e, nesse aspecto, o0 PCB parece ter influéncia
central. Como bem aponta Roberto Schwarz,antes de 1964, ainda que o PCB tivesse grande
inser¢do nas massas, 0 socialismo que se difundia no Brasil era anti-imperialista e incipiente
na propaganda e organizacao da luta de classes (2001, p. 10). O Partido Comunista Brasileiro
adotava a leitura teérico-politica baseada no etapismo®, formulacio que limitava sua atuacéo,
em grande parte, apenas a uma luta contra o imperialismo e a burguesia latifundiaria, os quais

deveriam ser combatidos por uma alianca com a burguesia industrial, considerada de carater

'Etapismo é o conceito como ficou conhecida a politica do PCB e da URSS. Segundo suas formulacdes, 0s
paises de capitalismo subdesenvolvido deveriam desenvolver sua indUstria, realizando sua revolugdo
democratico-burguesa, para depois passar a etapa da revolugdo socialista. No entanto, tal tese se mostrou
completamente equivocada. No Brasil, uma série de trabalhos contestou esta tese, como o0s de Florestan
Fernandes e Fernando Henrique Cardoso.
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progressista e anti-imperialista. Tal postura gerava uma inerente contradicdo de classe,
combinando determinantemente para a sustentacdo do regime populista em voga no Brasil,

bem como em outros paises da América Latina.

Como vimos, durante a década de 1940, o PCB possuia grande insercdo politica na populacao.
Em 1946 elege 14 deputados e 1 senador para compor a Assembleia Constituinte, se tornando
0 quarto partido mais votado nacionalmente. O regime, temendo ndo contar com uma forte
“sociedade civil” para se apoiar na busca pelo consenso € com receio do movimento de
massas, apela para a coercédo e coloca o PCB na ilegalidade, além de dissolver a Confederacéo
dos Trabalhadores do Brasil — CTB, intervir nos sindicatos e promover um expurgo no

funcionalismo publico.

Segundo Ridenti (2010), entre 1948 e 1950, por conta da ilegalidade e pela dificuldade de
implementar suas propostas, 0 PCB perdeu muito de sua influéncia e inser¢do social. No
entanto, o partido continuou suas lutas na cidade e no campo. Apesar do apoio a Juscelino
Kubitschek nas eleicdes de 1955, o PCB ndo voltou a legalidade quando este se elegeu, no
entanto, a perseguicdo ao partido diminuiu consideravelmente. E importante ressaltar que o
PCB acreditava que antes da revolucdo socialista, viriam as lutas anti-imperialistas e anti-
feudais, nacionais e democraticas e, para isso, defendiam uma ampla alianca de classes
integrada pelo proletariado, campesinato e pequena burguesia nacional e progressista, para que
o0 Brasil ultrapassasse sua fase feudal. Essa crenca na alianga com a burguesia nacional néo se
difundia apenas no PCB, era popularizada entre os intelectuais nacionalistas de modo geral,
principalmente no Instituto Superior de Estudos Brasileiros, ISEB. De acordo com esse
ideério, havia a burguesia ligada ao capital multinacional, considerada entreguista, e a
burguesia nacionalista, considera aliada j& que, teoricamente, também era contra o
imperialismo e possuia 0 objetivo de desenvolver o pais. No entanto, como vimos, essa
burguesia ndo se aliou a Goulart, pois ja estava comprometida com o capital multinacional e

sem nenhum interesse em uma unidade popular nacionalista.

Grande parte dos intelectuais e artistas de maior prestigio no pais eram ligados ao Partido
Comunista Brasileiro, mas, apesar disso, 0 PCB seguia uma linha politica marcada pelo
centralismo burocratico da 3° internacional, com pouco espa¢o para a contribuicdo ou
influéncia destes e de outros militantes com vozes dissonantes em sua diretriz politica. No
entanto, eram raz0es politicas mais amplas que levavam os intelectuais e artistas ao partido,
considerado o Unico caminho para a revolugdo que implantaria 0 comunismo no pais. Segundo

Ridenti (2010), em tempos de polarizacdo de Guerra Fria, era necessario alinhar-se a um dos
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lados. O autor afirma que a relacdo do PCB e dos intelectuais era uma relagcdo de mao dupla,
onde o Partido se legitimava ao contar com intelectuais e artistas e impunha a eles uma
disciplina rigida, enquanto eles se organizavam politicamente e recebiam prestigio em seus

respectivos campos de acéo.

1.3.2 — O Instituto Superior de Estudos Brasileiros e o nacional-desenvolvimentismo

Em 1955 é criado o Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), instituicdo cultural
criada e mantida pelo Estado Brasileiro com o objetivo de atender as necessidades deste em
possuir um érgdo que refletisse sobre o desenvolvimento do pais. O Instituto reuniu alguns dos
grandes intelectuais da época como Carlos Estevam Martins, Nelson Werneck Sodré, Ignacio
Rangel, Antdnio Candido, Hélio Jaguaribe, entre outros.Estes intelectuais tinham como
finalidade a pesquisa e a divulgacdo das ciéncias sociais aplicadas a compreensdo da realidade
brasileira, para constituir as bases de um “pensamento brasileiro”, com o objetivo de promover
0 projeto nacional-desenvolvimentista, do qual o ISEB foi um dos centros mais importantes de
elaboracdo tedérica(TOLEDO, 1977, P. 17).

O Instituto iniciou suas atividades quando Juscelino Kubitschek assumia a Presidéncia da
Republica como objetivo de acelerar o processo de industrializacdo no pais, se utilizando de
investimentos privados nacionais e internacionais. Segundo o Presidente, a tarefa da
Instituigdo era a de “formar uma mentalidade, um espirito, uma atmosfera de inteligéncia para
o desenvolvimento. (...) VOs sois combatentes do desenvolvimento no plano da inteligéncia
(...)” (apud TOLEDO, 1977, p. 32). A politica de desenvolvimento era tida como uma politica
nacionalista, a Unica capaz de levar a emancipagdo e a soberania. O ISEB, a semelhanca do
PCB, propunha a formacdo de uma alianca entre a burguesia nacional industrial e seus aliados

contra a burguesia latifundiaria e o imperialismo.

A partir de 1958, o ISEB passa a se associar cada vez mais intensamente aos setores
progressistas brasileiros, 0 que gerou uma cisdo dentro do grupo por diferencas ideoldgicas
(BOAL, 2000, p. 62). Uma parte, alinhada a politica do governo JK, acreditava que para o
desenvolvimento do pais, deveria ser aceita uma maior participagdo do capital estrangeiro
enguanto a outra parte estava convicta de que ndo poderia abrir méo da posi¢do nacionalista,

esta ultima conseguiu impor sua posi¢éo.
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Para o ISEB, a unidade da Nacgdo seria uma forma de se libertar do imperialismo, da
dominacdo estrangeira e as classes populares se emancipariam ao se transformar em sujeito
politico da nacdo (BOAL, 2000, p. 62). Esses intelectuais possuiam uma visdao ambigua sobre
as classes populares ora acreditando serem elas a vanguarda da revolucdo brasileira, ora como
uma massa que necessitava ser dirigida por ndo saber distinguir seus interesses e 0s de seus
exploradores. Curiosamente, foi este o instituto procurado pelos CPCistas Vianinha e Chico
de Assis para entender o conceito marxiano de mais-valia. L&, encontraram o intelectual
Carlos Estevam Martins, que passou a fazer parte do grupo e obteve grande importancia nele,

como veremos mais a frente.

O Instituto era visto com muita desconfianca pelos grupos representativos das ciéncias sociais
no Brasil, pela imprensa e pelos empresarios que o identificavam como um movimento ligado
ao comunismo. Dessa forma, logo apds o golpeempresarial-militar, em 13 de abril de 1964, foi

decretada sua extingao.

1.3.3 — Os movimentos culturais engajados e o nacionalismo

Diante de toda conjuntura politica e econdémica vivido pelo pais até adécada de 1950, em face
do desenvolvimento do capitalismo monopolista, a cultura representou um importante espaco
de resisténcia. Segundo Oduvaldo Vianna Filho, mais conhecido como Vianinha e um dos
principais artistas e representantes desses movimentos culturais contra-hegemdonicos, “o
violento agucamento das contingéncias sociais e econémicas que agitam o pais ndo poderia
deixar de alcangar o teatro.”(ApudPEIXOTO, 1999, p. 23). Da mesma forma, esse momento
alcancou todos os segmentos artisticos e refletiu-se em producBes culturais nacionalistas e
anti-imperialistas. Na literatura, em 1961, surgiu o livro “Um dia na vida de Brasilino”, de
Paulo Guilherme Martins, o qual relata a vida de Brasilino, um homem comum, que durante
todo o seu dia ndo conseguia se mover sem se relacionar com o imperialismo. No teatro, o
Teatro de Arena, fundado em 1950, domina os palcos nos anos de 1960, aglutinando
expressivo contingente de artistas comprometidos com o teatro politico e social. Em
Pernambuco, no ano de 1959, nascia 0 Movimento de Cultura Popular, o qual, a principio,
nascia com a finalidade de eleger Miguel Arraes para governador. De inicio, 0 objetivo era
alfabetizar as massas e estimular a organizacdo das classes populares em torno de interesses

reais, um programa reformista. No entanto, a intensidade do MCP foi mais profunda. O
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método Paulo Freire de alfabetizacdo de adultos utilizado, ndo concebia a leitura como uma
técnica indiferente, mas como forca no jogo da dominacdo social. O camponés aprendia a ler
ao mesmo tempo em que gerava consciéncia politica, assim, passava a entender que a miséria
e 0 analfabetismo ndo sdo acidentes, mas partes integrantes do movimento do capital. No Rio
de Janeiro, o Centro Popular de Cultura (CPC) improvisou teatro politico em portas de
fabrica, sindicatos, grémios estudantis e nas favelas. Vianinha, integrante do CPC e um de
seus fundadores, sintetiza a funcdo da arte como educativa, além do viés didatico e
informativo, também no sentido da organizacdo subjetiva do homem (PEIXOTO, 1999, p.
58). Segundo Heloisa Buarque de Hollanda, “a efervescéncia politica e o intenso clima de
mobilizacdo do dia-a-dia favoreciam a adesdo dos artistas e intelectuais ao projeto
revolucionario” (2004, p.19).

Em diversos locais eram debatidas apaixonadamente as principais questdes politicas
concernentes a sociedade. Segundo Heloisa Buarque de Hollanda, “a juventude acreditava,
entusiasmada, em uma forma peculiar de engajamento cultural diretamente relacionada com
as formas da militdncia politica” (2004, p. 19). Foram anos de intensos debates em torno do
engajamento e da eficacia revolucionaria da arte, a qual era tida como mais um instrumento

para a tomada do poder.

Se, de um lado, no periodo anterior a ditadura, até a década de 1970, havia grupos que viam a
cultura como uma forma de contestacdo e transformacéo da realidade — os quais podem ser
caracterizados como movimentos culturais engajados de esquerda, como, por exemplo, 0
Teatro de Arena, o Teatro de Opinido, os Centros Populares de Cultura, o Cinema Novo etc. -,
de outro lado, é importante salientar que também havia uma parte de artistas ditos
“alienados™ — como por exemplo a Jovem Guarda, 0 mlsico Roberto Menescal, o
compositor Marcos Valle e o cantor Paulo Sérgio Valle. De acordo com Vianinha, estes eram
irresponsaveis, artistas que tinham repulsa por todos os problemas da realidade, criando suas
proprias realidades e as transformando em motor social de primeira importancia (PEIXOTO,
1999, p. 53).

Os artistas e intelectuais participantes destes foram agentes fundamentais na formulacdo do
nacional-popular ao valorizarem suas raizes e representarem seu povo com 0 objetivo de

romper com o subdesenvolvimento e criar uma nova sociedade, em busca da emancipacao

®Este era um termo utilizado na época pelos movimentos de esquerda. (RIDENTI. Brasilidade Revolucionaria.
2010.P.97)
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humana. Embora a grande maioria fosse pertencente a classe média, esses artistas se
identificavam com o povo e acreditavam representa-los em suas obras. A maior parte era
ligada a organizacdes de esquerda, a maioria ao PCB, e por isso, ndo podemaos pensar em suas
obras sem considerar a politica dos comunistas da época, a qual, como vimos, era

essencialmente nacionalista.

Esses movimentos se caracterizam mais que por correntes artisticas, mas como uma visao de
mundo ampla, um questionamento do sistema capitalista, diferente da visdo fragmentaria do
que os segue, o Tropicalismo. Daremos um foco especial no Centro Popular de Cultura por
acreditar que este sintetiza as caracteristicas desses movimentos engajados, em especial, 0
nacionalismo e a relacdo com o povo, isto é, acreditamos ser o grupo que melhor exprime o

carater nacional-popular da época.

A partir de 1950, esses grupos artisticos tiveram a presenca de elementos comuns em suas
obras, 0s artistas e intelectuais, identificavam-se com as classes populares e buscavam fazer
de suas obras instrumentos pela emancipacdo do homem e construcdo de uma nova sociedade
com a superacdo da alienacdo. Sdo movimentos que valorizam a brasilidade, o homem
simples do povo e denunciam as desigualdades sociais. E traco comum dessas obras a busca
pelo retrato do povo brasileiro, seus dramas e a vontade de transformagao. Para Ridenti, “4
questdo da identidade nacional e politica do povo brasileiro estava recolocada, buscava-se
a0 mesmo tempo recuperar suas raizes e romper com o subdesenvolvimento.” (2005, p. 84).

S&o movimentos artisticos que buscam a realidade brasileira. Segundo Vianinha:
Muita coisa para aprender, mas, acima de tudo, uma profunda humildade e um
profundo amor por aquilo que é nosso, por aquilo que toca nossa gente, Unica
maneira de fazer teatro e de fazer arte — partir daquilo que existe, que é visivel, partir

daquilo que compde 0 homem no mundo em que vivemos. (Apud PEIXOTO, 1999,
P. 24)

Caracterizava-se como uma época em que a militdncia politica e o engajamento cultural
andavam juntos: os temas do debate politico ecoavam diretamente nas produc@es artistico-
culturais. Havia uma grande confianca de que através da arte seria possivel mudar o mundo. O
periodo ficou marcado por uma grande ascensao de movimentos que interligavam a cultura e

a politica, fazendo da arte um instrumento revolucionario.

Marcos Gongalves e Heloisa Buarque afirmam esse processo: “Passava-Se, em suma, por um
momento estimulante e propicio a articulacdo de uma producéo cultural brasileira, capaz de
responder em suas diversas dreas ao projeto nacional de desenvolvimento” (1982). Diante

disso, nos deparamos com diversos movimentos culturais, em diferentes segmentos artisticos,
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engajados politicamente. A seguir analisaremos alguns deles.

1.3.4 — O Cinema Novo e a estética da fome

O Cinema Novo nasce a partir de um grupo de jovens universitarios que resolve lutar por um
cinema mais realista, com maior conteldo, ndo alienante e com menor custo. Empolgados
com o neo-realismo italiano, estes cineastas optaram por fazer com que o cinema fosse um
instrumento de luta politica e ideoldgica, expondo as condigdes miseraveis em que 0 povo
brasileiro vivia. Por isso, o estilo foi definido pelos proprios cineastas de “estética da fome”,
em contraponto a perfeita realidade hollywoodiana. O filme Rio, 40 graus (1955), de Nelson
Pereira dos Santos, d& inicio a essa nova fase do cinema nacional. Os ideais agora seriam

contrarios aos carissimos e alienantes filmes da Vera Cruz.

Enquanto as grandes companhias cinematograficas existentes na década de 1960 se deixavam
influenciar totalmente pelos filmes hollywoodianos, os cinegrafistas do Cinema Novo
buscavam independéncia. Ja naquela época havia dominio do cinema estrangeiro no mercado
nacional, especialmente o norte-americano, que também exerce grande influéncia estético-
ideoldgica, ndo s6 sobre as proprias producdes cinematograficas, representadas pela

chanchada, mas também sobre os espectadores e a cultura brasileira.

Na década de 1950, os comunistas organizavam cineclubes que eram de suma importancia
para difundir filmes classicos e outros que nao chegavam ao circuito comercial, assim como
0s originarios de paises socialistas. Os cineclubes, organizados em diversas partes do pais,
tiveram a importante tarefa de contribuir na formagdo de futuros intelectuais e artistas,
principalmente os cineastas, como por exemplo, Glauber Rocha.Sobre a relagdo do grupo com
0 PCB, Marcelo Ridenti (2010) diz que o Cinema Novo se colocava tarefas revolucionarias,no
entanto, ndo se submetia ao Partido, apesar deste ter sido imprescindivel na formacao de seus

cineastas.

O Cinema Novo, como 0s outros movimentos tratados aqui, denunciava as desigualdades
sociais, mostrava 0 drama do povo, protagonizava a vida do povo, isto €, seguia as

caracteristicas do nacional-popular. Segundo Ismail Xavier:

Filmes em diferentes estilos demonstram a feliz solug¢do encontrada pelo “cinema de
autor” para afirmar sua participagdo na luta politica e ideologica em curso na
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sociedade. Dentro do esquema populista apoiado pelas esquerdas, a luta pelas
reformas de base define o confronto com os conservadores e, ndo por acaso, nessas
obras-primas citadas, é o campo o cenério, é a fome o tema, é o Nordeste do
poligono das secas 0 espaco simbdlico que permite discutir a realidade social do
pais, o regime de propriedade da terra, a revolugdo. (2006, p. 45)

O movimento foi composto por trés importantes etapas. A primeira delas vai de 1960 a 1964,
nesse periodo os filmes eram voltados ao cotidiano e ao nordeste brasileiro, evidenciando os
trabalhadores rurais e as misérias da regido. Suas producdes expressavam relacao direta com o
momento politico do pais. Os temas abordados eram a pobreza, a fome, a violéncia, a
opressao e a alienacdo religiosa. Algumas das produgdes marcantes dessa fase sdo os filmes
Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, Os Fuzis (1963), de Ruy Guerra e Deus e 0
Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha. O cineasta Nelson Pereira dos Santos
escreveu sobre a funcdo do cinema em um de seus artigos para a revista comunista
“Fundamentos”: “O cinema (...) como disse Jdanov para a literatura, ‘ndo estd somente
destinado a seguir o nivel das necessidades do povo: muito mais, ele deve desenvolver seus
gostos, elevar suas exigéncias, enriquecé-lo de ideias novas, leva-lo adiante’..” (Apud
RIDENTI, 2010, p. 71).

A segunda etapa do Cinema Novo passa a ter um novo objetivo. Os cineastas passama
analisara politica desenvolvimentista da época, principalmente durante aautocracia burguesa,
a qual atinge o movimento em seu momento de ascensdo criativa e produtiva. Os filmes
tinham o intuito de fazer com que o espectador refletisse sobre 0s rumos que o pais estava
tomando, valendo-se da estratégia de informar e desalienar as classes populares para mudar
essa realidade. Nessa etapa, que vai de 1964 a 1968, filmes representativos sdo: O Desafio
(1965), de Paulo Cezar Saraceni e Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha.

A (ltima etapa do Cinema Novo, de 1968 a 1972, ja sofre influéncias do Tropicalismo,
movimento que analisaremos nesse trabalho. Essa fase, com atitudes extremas, utilizava o
exotismo brasileiro como indios, palmeiras, periquitos, samambaias e bananas. Um dos filmes

referenciais dessa fase é o filme Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade.

O movimento pode ser bem sintetizado nas palavras de um dos seus mais importantes

colaboradores, Glauber Rocha:
No Brasil o cinema novo é uma questdo de verdade e ndo de fotografismo. Para nés
a camera é um olho sobre 0 mundo, o travelling é um instrumento de conhecimento,

a montagem ndo é demagogia mas pontuacdo do nosso ambicioso discurso sobre a
realidade humana e social do Brasil! Isto é quase um manifesto(2004, p.52).
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No entanto, o realismo e a ousadia dos pioneiros do movimento ndo resistem por muito tempo
a repressdo da época. Ainda assim, o Cinema Novo revolucionou a forma de se pensar e fazer
0 cinema no Brasil, deixando um grande legado de filmes e influéncias que perduram até os

dias atuais.

1.3.5 - Teatro de Arena, uma revolucao estética e politica na cultura

Em 1953, jovens da Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo se reinem e fundam um novo
grupo teatral denominado Teatro de Arena de S&o Paulo. Inicialmente, a intencdo era fazer
uma contraposicdo ao Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), fundado em 1948 por Franco
Zampari, o qual contava com grandes e caras producdes representantes da ideologia burguesa.
O TBC, além de contar com repertorio e técnicos internacionais e elenco profissional, possuia
interesse principal no sucesso comercial. O Teatro de Arena, formado por amadores, entre
outros, José Renato, Geraldo Mateus, Henrique Becker, Sérgio Britto, Renata Blaunstein e
MonahDelacy, almejava, através do palco de arena, baratear os custos das producdes,

experimentar uma nova estética e possibilitar um contato mais intimista com o pablico.

Com este novo formato, esses objetivos se realizavam mais facilmente, ja que ndo eram
necessarias as grandes estruturas presentes no palco tradicional. Segundo RuggeroJacobbi,
encenador italiano radicado no Brasil, o teatro:

Perdeu o contato com o verdadeiro povo e se acostumou a reconhecer como Unica
coletividade o grupinho social ou cultural a que pertence. (...) Nasce assim o
paradoxo do Teatro de Arena, que pertence a0 mesmo tempo a tradicdo dos
teatrinhos intimos, para iniciados, e as grandes tentativas de dramaturgia
contemporanea, a fim de abolir as barreiras entre o palco e o publico. (1956, p. 138).
O jovem grupo, até entdo, ndo estava plenamente consciente do que queria com essa hova
relacdo. No entanto, sabiam que ndo ficariam apenas com as ideias de modernizacao e baixo
custo, advindas de TenesseeWiliams. Apesar de ainda ndo possuirem clareza em suas ideias,
ja apresentavam propositos revolucionarios ao ter como objetivo levar suas producdes até o
publico e ndo esperar este se deslocar até o teatro. A ideia de um palco em arena facilitava
esse propodsito além de revolucionar a relacdo entre palco e plateia, aproximando a plateiada
interpretacdo, desnudando o palco, exibindo os refletores e a interpretacdo dos atores em toda

a sua dimenséo. Vianinha, ao comparar o teatro de Ziembinksy (TBC) com o Arena, diz:

A teatralidade é condi¢do permanente. Ziembinksy faz o espetdculo com o pano
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fechado. Boal abre o pano. Ha um espectador do outro lado. O espetaculo existe na
relagdo publico / espetaculo. O espetaculo ndo é mais propriamente um conjunto — é
um todo, indissoltvel, onde uma parte realiza a outra. Tudo tem justificacdo. Em
tudo existe uma eficicia maior.

Em 1953, o grupo adquire uma sala de espetaculos propria e passa a dar maior importancia a
levantar recursos para a manutencdo do coletivo. Levar o teatro até o publico vira uma
preocupacdo secundaria. Com a sede, podem ceder espacos para outras manifestagdes, como
exposicdes de artes plasticas e shows musicais, além de espetaculos de outras organizacgdes.
Por conta disso, 0 Arena intensifica seu contato com outros artistas ainda amadores, e em
especial com o Teatro Paulista de Estudante, o TPE, formado pelos atores Gianfrancesco
Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho e Flavio Migliaccio. Este novo coletivo passa a apresentar
espetaculos na sede, 0 que leva a uma maior aproximacdo e, posteriormente, resulta numa
fusdo entre os dois. O TPE consistia em um dos grupos estudantis mais conscientizados
politicamente da época, seus integrantes possuiam relacbes com a esquerda e estavam
verdadeiramente empenhados nas lutas politicas, o que pode ser verificado com a tese enviada
em 1957 para o Il Festival de Teatro Amador:

Os problemas da cultura ndo vivem independentemente de problemas politicos e
econdmicos. Um povo entorpecido é um povo que na passividade se entrega a rapina
e a escraviddo. Um povo entorpecido é o que ndo ama, ndo quer, ndo luta. E a
cultura destinada a entorpecer um povo é aquela que se desliga desse mesmo povo,
que se desvencilha de seus sentimentos, paix0es e aspiracdes, é a que foge dele, é a
que se abstraindo do humano, deturpa e entorpece (Apud MOSTACO, 1982, p.28).

A partir da fusdo entre os dois, podemos perceber as preocupacdes presentes na tese do TPE
dentro do Arena, que passa a utilizar o teatro como instrumento de luta politica, toma
consciéncia de que a cultura esta diretamente ligada aos problemas socio-politicos do pais e
passa a utilizar a arte como uma grande aliada para a desalienacdo das classes populares,

propondo assim uma funcdo de conscientizagao.

Em meio a essa reviravolta no teatro brasileiro, chega Augusto Boal dos Estados Unidos. Este
traz diversas novidades para a interpretagdo, dentre elas, 0 método de Stanislavski, o qual tem
como objetivo a total intimidade entre ator e personagem, para que O primeiro entre no
segundo de forma totalmente natural e realista. Boal passa a dividir com José Renato as
direcOes das pegas realizadas pelo Teatro de Arena e, a partir da entrada desse novo integrante,
0 grupo ira mostrar seu lado mais humanista e mais critico. A arte se define como instrumento

revolucionario, como instrumento de luta.
59



Diante de uma crise financeira, em 1958 é encenada a peca de Guarnieri, Eles Nd&o Usam
Black-Tie, a qual marca do ponto de vista dramaturgico e politico o teatro nacional por ser a
primeira vez em que o protagonista € o proletariado brasileiro e o enredo uma greve. Segundo
EdélcioMostaco, “os operdrios de Guarnieri (...) chegaram a cena dotados ndo s6 de um
cendrio, mas de uma psicologia, de uma ideologia e um sentimento que o0s jogava de encontro
a um problema concretamente proletario : a greve (1982, p. 35). Para Vianinha, o espetaculo
¢ um simbolo do movimento de afirmacéo do teatro brasileiro (PEIXOTO, 1999, p. 50). O

espetaculo tem sucesso de publico e salva o Arena da crise financeira.

A partir de Black-Tie, o Arena inicia uma nova fase, na qual passa a utilizar pegas nacionais
para evidenciar suas preocupac¢des sociais, retratando a realidade no intuito de modificé-la.
Sdo pecas engajadas, que mostram a realidade do pais atraves da classe proletaria, partilhando
das caracteristicaspresentes em outros artistas e intelectuais da época, proprias do nacional-
popular. O grupo seguia trés etapas em seu processo de criacdo com o objetivo de criar uma
linguagem unica. As etapas consistiam em: Laboratério de interpretacdo onde o processo de
Stanislavsky era pesquisado e discutido com o objetivo de aprofundar o sentimento do ator e
identificar simbolos que integrassem o espectador na realidade nacional; Seminario de
Dramaturgia, seminario permanente de autores teatrais, que discutiam suas pecas e técnicas
draméticas e, por ultimo, a orientacdo nacional no repertério, 0 grupo sé iria montar textos

nacionais.

De acordo com Boal, 0 Seminario de Dramaturgia tinha a funcéo de:

Fornecer aos seus autores os elementos basicos do seu artesanato, a0 mesmo tempo
em que procura lanca-los na experimentacdo. E a fase em que se devem pesquisar 0s
nossos estilos para melhor transmitirmos as nossas ideias. E é, sobretudo, a fase em
que se tornam necessarias as defini¢des. “Fazer teatro” nada define, “fazer bom
teatro” é pouco mais explicito. Fazer teatro para quem? E por qué?(Apud
MOSTACO, 1982, p. 45)

O grupo tinha como objetivo a liberdade artistica, a qual consistia na plena consciéncia de sua
funcdo historica pela emancipagdo do povo, segundo Vianinha: “A libertagdo do artista se
verifica, no pensamento do Teatro de Arena, com a consciéncia historica de sua funcdo — das
necessidades culturais que fortalecerdo o processo de desenvolvimento social do nosso
povo.” (Apud PEIXOTO, 1999, p. 28).

Em 1960, encenamA semente, de Guarnieri com dire¢do de Flavio Rangel. O espetaculo é,
segundo Mostaco (1982), “a mais politica obra teatral brasileira” por descrever o

funcionamento do Partido Comunista e ter como pano de fundo a greve operaria. Ainda em
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1960, estreiamRevolugcdo na América do Sul, de Augusto Boal, com a qual viajam pelo
nordeste brasileiro para se apresentar propagando a revolucdo e inicia sua fase popular,
criando, segundo Mostaco, “um teatro popular, e por extensao, uma cultura popular.” (1982,

p.44). Sobre o Teatro Popular, Boal diz:

Popular ndo é sindnimo de casa lotada. Significa que, prosseguindo o seu
desenvolvimento dialético, o teatro brasileiro incorporard, pela primeira vez, uma
plateia operaria. (...) A nova classe transformada em plateia, trard uma riqueza maior
de ideias, impossiveis de serem solicitadas pela plateia burguesa. (Apud
MOSTACO, p. 1982, p. 45)

Nessa fase, 0 Arenamostra uma preocupacao com a realidade, retratando-a com o objetivo de
transforma-la. Percebemos no grupo, todas as questBes politico-culturais da época,
preconizadas principalmente pelo PCB e pelo ISEB, além das caracteristicas do nacional-

popular.

Existe um debate acerca da estética realista do grupo. Durante o seminario de avaliacdo do
Seminario de Dramaturgia, 17 anos depois de seu término, o ator Flavio Migliaccio, afirmou
que o grupo era adepto do realismo socialista. Segundo Migliaccio: “Imbuidos daquele
entusiasmo todo, era perfeitamente normal considerar validos somente os textos dentro
daquilo que achavamos ser a forma que daria inicio ao nosso trabalho, que era o realismo
socialista.”(Apud MOSTACO, 1982, p. 44). No entanto, Guarnieri nega essa visao e defende
gue o grupo tinha como linha estética o realismo critico, defendido por Brecht como
“representar a parte mais progressista do povo, de forma que esta possa tomar a direcdo da
sociedadee, por conseguinte, ser compreensivel também para a outra parte do povo, entre

outras caracteristicas." (Op. cit.). Guarnieri acrescenta:

N&o aceitamos o rétulo de realismo socialista. Nosso realismo era, antes de tudo,
critico. Nas primeiras composicGes, era de um naturalismo de observacdo social
imediata. Tivemos sérias discussfes a respeito da existéncia de realismo socialista
num pais capitalista (Apud MOSTACO, 1982, p. 43).

Como bem apontaMostaco, podemos perceber, através dos textos encenados e dos artigos
tedricos, que os artistas transitaram de uma influéncia a outra. O Arena foi o introdutor do
engajamento politico no teatro, com um carater teatral ideoldgico, dé& funcéo a arte e define o
artista como ser social e responsavel pela desalienagdo das massas. Segundo Julian Boal, “O
teatro ja ndo era mais visto como divertimento sem consequéncias, ele queria ser o agente da
mutacdo da sociedade na qual estava inserido (...)”(2000, p. 18). O grupo relacionou cultura
e politica como conceitos interdependentes e foi o primeiro movimento cultural de carater

revolucionario.
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Em 1960, surge uma dissidéncia dentro do coletivo por conta de debates acerca de sua
atuacdo politica. Parte do grupo j& ndo acredita na eficacia de seus espetdculos serem
apresentados, majoritariamente, para a classe média, além do fato de depender do sucesso de
suas pecas para sobreviver. Para Vianinha, um dos integrantes que iniciou a discussao, esses
eram obstaculos para que o teatro alcangasse as massas, além disso, 0 Arena apresentava um
visdo economicista da realidade, representando o operario como individuo e ndo o jogava
dentro da massa e dos sentimentos da massa pois isso, segundo ele, assustaria a pequena
burguesia. No entanto, prossegue, ndo assustaria o proletariado, pois: “E a sua libertagdo se
livrar do pesado fardo de individuo que carrega, retido mesmo no seio do problema do
homem social. ”(Apud PEIXOTO, 1999, p. 51). Vianinha também criticava José Renato, um
dos integrantes do grupo, por este dar maior prioridade a sobrevivéncia financeira do que ao
aspecto ideoldgico. Apo6s a separacdo, o Arena ficou centralizado no trabalho de Boal e
Guarnieri enquanto Vianinha criava o0 CPC e José Renato assumia a direcdo artistica do
Teatro Nacional de Comédia. Segundo Peixoto, cada um a seu modo, procurou colaborar para

a elaboracéo de um teatro nacional-popular (1999, p. 77).

Durante as décadas de 1950 e 1960, até o seu fechamento em 1972, o Teatro de Arena fez do
teatro um instrumento de militancia ativo, representando a dura realidade do proletariado em
cima dos palcos. Levoutemas da nossa realidade para os mais diversos locais e contribuiu para
a luta da esquerda do pais, para a luta da igualdade. Vianinha, ainda no Arena, falou sobre a
funcdo da arte para o grupo: “A arte ndo é um prazer. E uma atividade de mensagem e
comunicacdo. E grande a sua importancia, o seu aparecimento, a sua luta.” (Apud
PEIXOTO, 1999, p. 77).

1.3.6 — Centro Popular de Cultura: A arte como instrumento para a luta politica

Desde a época do Seminario de Dramaturgia, discutia-se no Arena sobre a atuacao politica do
grupo e, durante a excursdo de 1960 no Rio de Janeiro, Vianinha e Chico de Assis decidem
ficar na cidade e montar um espetéaculo sobre a mais-valia. Para aprofundar o conceito, os dois
vao até o ISEB para uma consultoria tedrica e la conhecem Carlos Estevam Martins, professor
de sociologia, que os ajuda a redigir a pega “A mais-valia vai acabar, seu Edgar”, a
qualestreia na Faculdade de Arquitetura, na Urca e tem enorme sucesso. Assim foi criado o

Centro Popular de Cultura, o CPC, um novo movimento cultural que percorreria sindicatos,
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escolas, fébricas, favelas, levando suas obras. Ligado a UNE, o grupo reunia artistas de
diversas &reas, como teatro, musica, cinema, literatura, artes plasticas etc., com o objetivo de

criar e divulgar para as massas o que eles chamariam de uma “arte popular revoluciondria”.

Apesar do curto periodo em que o grupo se manteve ativo (dezembro de 1961 a abril de 1964),
realizou uma producgéo de grande importancia: publicagdes e distribuicdo de revistas e livros
(por exemplo, os “Cadernos do povo brasileiro e a colecdo de livros de poemas intitulada
“Violdo de rua”), a gravacao do disco “O povo canta”, com can¢des de Carlos Lyra, Vinicius
de Moraes e Carlos Castilho, a producdo do filme de longa-metragem (“Cinco Vezes Favela”),
além dos festivais de cultura popular. No entanto, a principal linguagem desenvolvida foi o
teatro. O CPC produziu diversas pecas que tinham como objetivo colocar em cena a realidade
brasileira, expressa na figura no povo. O grupo agregou a maior parte dos intelectuais
engajados da época, 0S que ndo pertenciam ao grupo, eram ao menos proximos dele.Dessa
forma, podemos considerar que o CPC tenha exercido grande influéncia sobre os artistas e
intelectuais do periodo,travando grandes debates na cena cultural do pais durante quase trés
anos. Acerca desseassunto, Caca Diegues diz: “O CPC foi um Carrefour. Dali saiu tudo.
Houve um momento da historia brasileira — dois, trés anos, ndo sei bem. (...) Tudo passou
pelo CPC. Foi o CPC que fez o censo cultural, vamos dizer assim, daquele momento.
(...)”(apudBARCELLOS,1994, p. 48).

A relagdo do CPC com a UNE ndo era de pertencimento, mas de parceria. A UNE cedia o
espaco e pagava o custo de algumas producBes do grupo,enquanto este realizava a parte
artistica da organizacdo, com apresentacdes ao final de plenarias, congressos, reunides, além
da participacdono projeto UNE — Volante, o qual levou seus espetaculos para o pais inteiro,
em 1962. O sucesso durante essa itinerancia possibilitou que o grupo influenciasse a

construcdo de diversos CPCs espalhados pelo Brasil.

Em marco de 1962, o grupo lanca um manifesto, de autoria do socidlogo Carlos Estevam
Martins, entdo diretor do CPC, no qual defende o engajamento do artista frente ao quadro
politico e cultural do pais no periodo e afirma que fora da arte politica ndo ha arte popular. Os
artistas desejavam romper com a arte tradicional, a qual o trabalhador ndo tem acesso ou néo
se conscientiza de sua verdadeira situagdo de alienacdo e submisséo. O objetivo era levar ao
povo uma cultura popular para promover uma verdadeira transformagdo social. Em seu

manifesto, defendem o engajamento do artista:

Querendo ou ndo, sabendo ou ndo, o artista se encontra sempre diante de uma opgao
radical: ou atuar decidida e conscientemente interferindo na conformagdo e no
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destino do processo social ou transformar-se na matéria passiva e amorfa sobre a
qual se apoia este mesmo processo para avancar; ou declarar-se um sujeito, um
centro ativo de deliberacdo e execucdo, ou ndo passar de um objeto, de um ponto
morto que padece sem conhecer, decide sem escolher e é determinado sem
determinar (MARTINS, 1962).

De acordo com o manifesto, os artistas e intelectuais brasileiros estariam naquele momento
distribuidos “por trés alternativas distintas: ou o conformismo, ou o inconformismo, ou a
atitude revoluciondria consequente.”. Esta Gltima o CPC tomaria como sua: “Os membros do
CPC optaram por ser povo, por ser parte integrante do povo, destacamentos de seu exército
no front cultural’(MARTINS, 1962).Portanto, esses artistas fizeram a opcdo de agir

conscientemente no processo histérico.

Dos movimentos culturais analisados, o CPC foi 0 que mais expressou o viés nacional-popular
e 0 que mais se aproximou do povo ao levar seus trabalhos as portas de fabricas, favelas,
escolas etc. Por isso, &€ mais contraditoria a entrada de seus artistas na industria cultural, como
veremos mais a frente.Ao contrario dos demais, que em sua maioria apresentavam seus
trabalhos para a classe média, 0 CPC conseguiu chegar aos trabalhadores e difundiu sua obra
em diversos lugares do pais, formando outros grupos com o mesmo intuito de levar a arte
revolucionaria as massas. No entanto, ndo se preocuparam em construir, nos termos de
Gramsci, uma articulacdo organica entre os intelectuais e as massas. Segundo Eduardo
Coutinho, seus intelectuais falaram “sobre e para o povo, permanecendo, muitas vezes,
incompreensivel e externo a ele.” (2010, p.77). Dessa forma, ndo alcancaram as massas da

maneira como gostaria, envolvendo e conscientizando 0 povo de sua situagéo.

Se grande parte dos intelectuais engajados da época era militante do Partido Comunista
Brasileiro, com o CPC ndo era diferente, a maioria de seus membros era do PCB ou, pelo
menos, simpatizante. De acordo com Jodo Siqueira, um dos integrantes do CPC, o Partidao
teve grande importancia para a formacéo dos artistas participantes:

Acho que o CPC nao teria existido sem o PC. Isto porque foi o partido que formou
essa geracdo esclarecida. Ou melhor, foi através da militdncia partidaria que essa
geracdo iria falar do colonialismo, da miséria, enfim, da construgdo de um pais
socialista, democrata...Era toda uma geracdo voltada para a utopia do socialismo.
Querendo fazer para mudar. E mudar para melhor! Porque a juventude daquela
época era muito ligada ao PC, mesmo que ndo tivesse militancia direta. Tanto que,
logo apds o golpe, todos os CPCs foram invadidos, inclusivo o do Parana. Porque I3,
nés, a exemplo do pessoal do Rio e de outros lugares, também éramos do PC (Apud
Barcellos, 1994, p.281: 282).

Portanto, o grupo seguia a linha politica do PCB e adotava o nacionalismo presente em seu

discurso, similar ao do ISEB, acreditando na unido de classes com o objetivo de modernizar o
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pais, contra os latifundiérios e o imperialismo. E interessante perceber como essa politica era

representada em seus espetaculos.

A linguagem das pecas do CPC era construida para que cada personagem representasse uma
classe (patrdo ou operario), uma atitude (comunista ou “pelego”) ou um conceito
(imperialismo ou Socialismo) levando a identificacdo ou repulsa do publico por cada um. Os
explorados sempre possuiam como ideologia, alienacéo, individualismo, sindicalismo cristéo,
sindicalismo comunista ou o nacionalismo e a alienagcdo sempre é representada como fruto da
ingenuidade desses, que reproduzem o pensamento do explorador sem perceber sua condigéo.
De acordo com essas representacOes, a alienacdo, tém duas origens principais: a religido — 0s
sofrimentos provém da vontade divina -, e o poder da midia em hipnotizar.A consequéncia
desse processo é a paralisacdo das iniciativas da classe explorada. Além disso, seus textos
também mostram as dissen¢bes dentro dos movimentos da resisténcia operaria, como a
esquerda catolica e a comunista, por exemplo. De acordo com o grupo, a Unica ideologia
capaz de superar essas diferencas € o nacionalismo e 0s personagens gque 0 representa sao 0s
verdadeiros herdis das pecas. J& 0s personagens que representam os politicos estdo sempre de
acordo com os interesses dos exploradores (BOAL, 2000, p.14).

O grupo também levanta, até os dias atuais, muitas discussdes sobre a questdo estética da arte,
ja que, segundo alguns autores, as producdes eram pobres e simplificadas para que fossem
entendidas didaticamente. Heloisa Buarque de Hollanda, referindo-se a obra literaria cepecista,

afirma que:

Essa observacdo nos coloca diante do velho problema das relagBes entre o
engajamento e a qualidade literaria. Segundo Benjamim, (...) pode-se dizer, que uma
obra engajada ndo requer qualquer outra qualidade, ou ao contrario, que uma obra,
apesar de politicamente engajada, deve apresentar qualidade literaria. Entretanto,
Benjamim demonstra que o engajamento de uma obra s6 pode ser politicamente
correto se a obra for literariamente correta. Ou seja: 0 engajamento politico contém
uma opgdo literaria. E € exatamente essa opcao literdria implicita ou explicitamente
contida na opcao politica que constitui a qualidade da obra (2004, p.31).

Para os“cepecistas”, a funcdo da arte era social, eles a utilizavam como instrumento para
chegar até o povo e conscientiza-lo da necessidade de uma transformacédo social para mudar
sua realidade. De acordo com essa concepgéo, a arte so seria revolucionariase fosse entendida
e ndo simplesmente contemplada por prazer estético, dessa forma, a arte consiste em um

instrumento de luta politica. Segundo Vianinha:

A questdo ndo é pesquisar 0 que é arte e 0 que ndo é; a questdo é pesquisar quais as
que servem ao homem e quais as que o alienam. Arte ndo € um pipocar bisonho de
manifestacBes individuais de artistas. Arte € um conjunto de manifestacbes da
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sociedade refletindo sobre sua existéncia (1962, Apud PEIXOTO, 1999, p. 94).
Essa compreensdo acerca da fungdo da arte como instrumento da luta politica gerou polémica
logo no inicio do grupo. O cineasta Caca Diegues, por exemplo, era um dos integrantes que
ndo acreditava que suas obras tivessem como Unico objetivo a revolucgdo, segundo ele, parte
do grupo acreditava que a producéo artistica era também um instrumento de desalienacédo das
consciéncias por si s6 (apud BARCELLOS, 1994, p.41).

No entanto, como bem aponta Julian Boal, vemos semelhancas entre as duas visdes ja que
ambas tinham como objetivo a transformacdo dessa sociedade e, para isso, acreditavam que
era preciso ajudar o povo a se desalienar, dessa forma, atribuiam ao povo o papel passivo ja
gue ndo era o proprio sujeito de sua tomada de consciéncia (2000, p.24). A visdo que ganhou
dentro do CPC foi a de Carlos Estevam, para o qual o principal papel da arte € cumprir sua
tarefa revolucionaria mesmo que isso signifique uma simplificacdo estética.O compromisso
politico supera 0 compromisso com a propria arte, a qual transforma-se mais em um meio do
gue um fim em si, fazendo parte de um projeto revolucionario. Acerca desse debate, Leandro
Konder (2005) questiona se nossa poesia estara, para alcancar elevado nivel de qualidade
artistica, obrigada a confinar o seu consumo a um nudmero cada vez mais reduzido de

‘experts’.

A musica também foi uma importante linguagem desenvolvida no CPC, os grandes nomes de
referéncia de engajamento na musica passaram pelo grupo ou foram muito proximos. E
durante a década de 1960 que a denominagdo “Musica Popular Brasileira” surge e se
solidifica nas composicdes e vozes de jovens universitarios politizados que, viam na arte uma
forma de conscientizar a populagdo, influenciados pela ideologia nacional-popular e pelo
desenvolvimento industrial pelo qual o pais atravessava a partir de 1950. Interessante perceber
que o termo “Musica Popular Brasileira” foi desenvolvido pela prépria inddstria fonogréfica,
durante seu momento de ascensdo no pais, quando ainda existiam brechas para producdes
culturais engajadas. Os artistas cantavam a realidade brasileira sem alusdo ao romantismo ou
a uma vida perfeita como fazia a Jovem Guarda. Os musicos, embora de classe média, se
identificavam com o homem do povo e retratavam suas dores. O objetivo era redefinir a

musica brasileira de forma engajada politicamente.

Durante o governo de Juscelino Kubitschek (1956 a 1961), surgiu e popularizou-se a Bossa
Nova. Segundo Carlos Lyra, musico e participante do CPC, a bossa nova “ndo € um

movimento, como a Tropicalia ou o Cinema Novo e, sim, muito mais um surto de cultura que
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ndo pode ser dissociado da dimenséo sdcio-politica, da riqueza propiciada pela era Juscelino
Kubitschek.”(ApudGARCIA, 2007).Segundo Eduardo G. Coutinho, os nacionalistas radicais
apresentavam uma visdo simplista de que a bossa nova representava a dependéncia externa do
pais, pois seria uma assimilagdo da musica popular estrangeira (2011, p. 105). A bossa nova
representou inovagdes estéticas, como a modificacdo ritmica do samba, a integracdo entre
harmonia, ritmo e contraponto, releitura de géneros musicais como 0 samba-cangéo e o bolero
além de sofrer influéncias da mdsica erudita e do jazz e, principalmente, dialogou bastante

com o samba.

Em 1959, o jornal O Metropolitano, da Unido Metropolitana de Estudantes (UME) publicou
em um de seus artigos que a bossa nova nao poderia deixar de ser considerada como samba
pois, com algumas diferengas caracteristicas da musica moderna, seria uma “evolu¢ao natural
da musica popular” (apudGARCIA, 2007, p. 59). Durante o periodo de politizacdo dos
movimentos culturais, compreendido entre o final dos anos 1950 e inicio de 1960, a Bossa
Nova ganha seu Vviés nacionalista e, segundoGarcia, podemos apontar o musico Carlos Lyra
como um dos principais responsaveis por isso. O musico era integrante do CPC e foi um dos
que fez questdo de negar o carater elitista da bossa nova, aproximando-a da cultura popular
brasileira. Carlos Lyra também foi o responsavel por aproximar musicos como Geraldo
Vandré e Vinicius de Moraes ao CPC. A renovacdo da musica popular realizada pelo novo
estilo musical, até entdo fica presente apenas no ambito universitario mas, durante a ditadura,
como veremos, 0s musicos utilizardo a criatividade para driblar a censura e evidenciardo a

musica como um eficaz instrumento de conscientizacao.

Durante esse processo em que a esquerda teve alguma hegemonia na cena
cultural,consolidando sua ideologia nacionalista, o Centro Popular de Cultura teve papel
fundamental ao contribuir para 0 engajamento artistico através das mais diferentes linguagens
e por sua capacidade de organizar os intelectuais do ambito artistico. No entanto, como vimos,
0 grupo ndo conseguiu cumprir seus objetivos de alcancar e contaminar as massas, tomando
atitudes muitas vezes paternalistas ou de superioridade. Posteriormente, durante o regime
ditatorial e a consolidacao da industria cultural, alguns dos artistas ligados ao CPC podem ser
analisados ao expressar a sintese do dilema vivido por intelectuais engajados do periodo:
continuar na causa nacionalista e revolucionaria ou entrar para 0 novo e sedutor mercado

cultural.
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2 -ACULTURA DO AUTORITARISMO: COERCAO E CONSENSO

Até 1964, como vimos, a indastria cultural do pais se consolidava seguindo os passos do
desenvolvimento do capitalismo monopolista, no entanto, era a producao cultural e intelectual
engajada que direcionava 0s movimentos criticos e a classe média intelectualizada, com uma
linha politica voltada ao nacionalismo e ao anti-imperialismo. Porém, em 1° de abril de 1964,
0 pais sofre o golpe empresarial-militar, o qual instaura uma violenta repressdo as
organizacgOes politicas e sociais, como partidos, sindicatos, movimentos estudantis e culturais
de cunho contestatorio. E certo que, em primeiro lugar, os que mais sofreram com essa
repressdo foram as organizagBGes politicas, principalmente da classe trabalhadora e
estudantis.Posteriormente, com a promulgacdo do Ato Inconstitucional n°5, a repressao ja
presente, ganha nova forma, atacando em cheio a vida cultural do pais, provocando o que

Alceu Amoroso Lima chamou de “vazio cultural” (apud NETTO, 2011).

No periodo anterior a ditadura, como vimos, a luta de classes esta cada vez mais acirrada e o
PCB, ainda na ilegalidade, ganha cada vez mais forca. No entanto, a opcdo politica da
organizagdo tem carater mais anti-imperialista que anticapitalista, o que explica o0 PCB e toda
a esquerda guiada por ele se voltarem ao combate direto contra o setor agrario, tido como
atrasado e com a presenca de caracteristicas feudais. Dessa forma, adotavam uma opcéo clara
de alianca estratégica com a burguesia industrial brasileira, tida como progressista e capaz de
impulsionar a “revolu¢do democratica burguesa”. O PCB acreditava que os aliados do
imperialismo eram, fundamentalmente, os latifundiarios e era contra eles que as classes
populares deveriam lutar. Dessa forma, a burguesia nacional, era vista como aliada na luta
anti-imperialista. Como bem aponta Schwarz, “este engano esteve no centro da vida cultural
brasileira de 1950 para ca.” (2001, p. 12).

O contexto nacional sob o qual se desenrolou o golpe empresarial-militar insere-se como parte
de umaconjuntura internacional que se caracterizou pela sucessdo de golpes de estados em
escala global, patrocinados pelo imperialismo norte-americano, com o carater de uma contra-
revolugdo preventiva, principalmente no chamado Terceiro Mundo, onde 0s movimentos de
libertagcdo nacional e social eram mais fortes (NETTO, 2011). No Brasil, este aconteceu sob o
contexto de crise do populismo, durante o Governo de Jodo Goulart, e fortalecimento da

burguesia multinacional e associada.

No periodo anterior a essa sucessdo de golpes, a Revolugdo Cubana, além de afetar o poder e 0
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prestigio norte-americanos, contribuiu para estimular a organizacdo das classes trabalhadoras
em muitos paises latino-americanos e o0s Estados Unidos precisavam conter essas
manifestacdes. A preocupacdo com 0 avango soviético, principalmente apos a Revolucdo de
Cuba, influenciou o presidente americano John Kennedy a criar, em 1961, o programa
“Alianga para o Progresso” com o declarado objetivo de integrar os paises da América e
propiciar desenvolvimento econdémico e social em toda a América Latina. No entanto, o
objetivo real era frear as ameacgas comunistas no continente. Os paises alinhados ao programa
eram obrigados a realizar a politica de blogueio a Cuba, blogueio este que a ilha enfrenta até

os dias de hoje. Acerca da “Alianga para o Progresso” Silene Freire afirma:

No bojo desse programa, 0s exércitos continentais foram conclamados a travarem uma
prolongada luta antisubversiva e, em alguns casos, ocorreu uma intervencdo inequivoca
dos Estados Unidos em favor das forcas antidemocraticas e golpistas como se verificou
no Brasile no Chile (2011, p. 102).

Segundo José Paulo Netto, essa série de golpes também revela outro sintoma de fundo, a
alteracdo na divisdo internacional do trabalho no sistema capitalista. Para o autor, a contra-
revolucdo preventiva tinha como objetivos adequar a economia desses paises a nova dinamica
do capital(mais internacionalizada), atacar e imobilizar os movimentos de resisténcia e
fortalecer todas as tendéncias que fossem contra a revolucdo e o socialismo. Silene Freire
ressalta que o macico investimento realizado pelos EUA na América Latina trouxe diversas
consequéncias como, por exemplo, acelerar o processo de modernizagdo do capital e dar
contornos mais definidos as classes sociais, 0 que geroumaior desigualdade e ocasionou em
um maior enfrentamento entre as mesmas. No entanto, é o proprio Zé Paulo Netto que alerta
sobre a especificidade do caso brasileiro para que seja possivel entender o que significou esse

periodo em nossa historia.

Sdo muitas as questdes que permeiam as analises do regime empresarial-militar instaurado em
1964. Em nossa pesquisa, destacaremos mais o impacto que esse regime teve na cena cultural
do pais, falando das consequéncias trazidas para a sociedade brasileira em geral e
especificamente aos movimentos culturais de resisténcia pré-64, assim como caracterizaremos
0s que surgiram apds 1964. Além disso, analisaremos o processo de consolidacdo da inddstria
cultural e quais as implicagdes deste no mundo da cultura, como o caso da incorporagéo destas

falas contra-hegemonicas, por exemplo.
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2.1 — O significado da ditadura empresarial-militar para a sociedade brasileira

O golpe empresarial-militar, como sabemos, significou a derrota das forgas democraticas,
nacionais e populares, mais que isso, derrotou a possibilidade de alterarmos o curso do rio
poronde corria a luta de classes. Se, como apontamos antes, ndo havia uma situacdo pré-
revolucionéria no Brasil, havia um desejo de mudanga, ainda ndo solidificado, ainda muito
calcado no nacionalismo, mas que poderia mudar o rumo desse rio ao incluir as classes
populares na vida politica do pais. Para José Paulo Netto, 0 movimento de 1964 foi de ruptura

e continuidade:

O movimento civico-militar de abril foi inequivocamente reacionario — resgatou
precisamente as piores tradicdes da sociedade brasileira. Mas, a0 mesmo tempo em
que recapturava 0 que parecia escapar (e, de fato, estava escapando mesmo) ao
controle das classes dominantes, deflagrava uma dindmica nova que, em médio
prazo, forgaria a ultrapassagem dos seus marcos(2011, p. 25).

Se, politicamente, o golpe significa assegurar o pacto contrarrevolucionario, economicamente,
a autocracia burguesa significa a continuidade no padrdo de desenvolvimento dependente e
associado iniciado na década de 1950. Tanto os significados politicos como o0s econémicos
estdo intimamente relacionados e servem ao mesmo objetivo: desenvolver o capitalismo no
pais, beneficiando os grandes monopodlios imperialistas, isto é, o bloco multinacional e
associado. Segundo José Paulo Netto, “0 Estado passa a ter como funcionalidade assegurar a
reproducéo do desenvolvimento dependente e associado” (2011, p. 27) e tem uma estrutura
de poder bem definida, onde se relacionam de forma harménica os monopélios imperialistas e

a oligarquia financeira nacional.

Sob essa mesma Gtica, Renato Ortiz (2001) afirma que a chegada do Estado empresarial-
militar tem duplo significado para a sociedade brasileira, um politico e outro econémico. No
aspecto politico o autor se refere a repressdo, censura e exilios. J& 0 aspecto econémico se
refere ao aprofundamento das medidas econémicas tomadas durante o governo de Juscelino.

Segundo Ortiz:

Certamente os militares ndo inventam o capitalismo, mas 64 é um momento de
reorganizacdo da economia brasileira que cada vez mais se insere no processo de
internacionalizacdo do capital: O Estado autoritario permite consolidar no Brasil o
“capitalismo tardio”.”(2001, p.114).

Interessa-nos diretamente entender quais as consequéncias dessa nova configuracdo

econdmica, isto €, do curso que tomou o desenvolvimento tardio do capitalismo monopolista
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no pais, principalmente no que tange ao campo cultural da época. De acordo com Ortiz,
paralelo ao crescimento do mercado de bens materiais, é fortalecido o mercado de bens
culturais. O proprio autor sinaliza que junto a esse crescimento, aumenta também o controle

as manifestacdes contrarias ao pensamento autoritario.

De acordo com lanni, o golpe empresarial-militar teve como principais objetivos afastar o
risco da tomada do poder pela esquerda, controlar as consequéncias negativas da inflacao,
reintegrar o Brasil no sistema capitalista mundial e restaurar a integridade e a integracao entre
0s poderes politico e econémico, parcialmente dissociados durante a democracia populista
(1968, p. 159). As consequéncias do desenvolvimento capitalista monopolista promovido pela
autocracia burguesa nos alcangcam até hoje, caracterizando a estrutura econémico-social do
pais: grande concentracdo de renda, dependéncia externa, uma industrializacdo atrasada e
pronta para atender apenas a elite e 0 mercado externo, classes extremamente polarizadas e

enormes desigualdades sociais.

José Paulo Netto divideo regime ditatorial em 3 periodos distintos compreendidos entre abril
de 1964 a marco de 1979, quando o General Figueiredo toma posse. Para o autor, a data final
ndo corresponde a volta de regime democratico, mas, segundo ele, a partir de 1979, a ditadura
comeca a dar sinais de incapacidade para reproduzir-se. Esta perspectiva é adotada nessa
pesquisa que entende que a partir dai, as forcas democréaticas ganham novo félego para a luta
contra o regime ditatorial. Apesar de passarmos por todas as fases, daremos maior énfase nos
dois primeiros momentos do periodo, os quais estdo dentro dos marcos temporais dessa

pesquisa.

O primeiro momento vai de abril de 1964 a dezembro de 1968 e cobre o governo de Castelo
Branco e parte do governo Costa e Silva.Quando Castelo Branco assumiu a presidéncia, no dia
15 de abril de 1964, substituindo a Junta Militar, fica instituido que, a partir de entdo, quem
decidiria o proximo presidente do Brasil seria 0 Alto Comando das Forcas Armadas. O golpe
contou com grande apoio da imprensa, que propagou que a “revolu¢do” acontecia em nome da
democracia no pais. No entanto, este periodo se caracteriza pela falta de habilidade da ditadura
em legitimar-se politicamente e criar uma ampla base social que a apoie. Com as manobras do
governo para a liquidacdo da estabilidade no emprego e salarios mais baixos, a classe
trabalhadora estava voltada contra o regime, da mesma forma, a pequena burguesia que havia
apoiado o golpe, é afetada pela desaceleracdo da economia e também se volta contra o

governo.
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Sobre a falta de apoio popular ao regime, lanni(1968) diz que além das raz6es descritas acima,
esta também se deve ao fato de que os militares inauguram um novo estilo de lideranga no
pais, 0S NOVos governantes ndo tem carisma e priorizam a organizacao, a responsabilidade e a
eficacia. Somado a isso, a populacdo nao se sente participante e, assim, 0 autor caracteriza a
fase como um divércio entre as classes populares e 0 governo. Portanto, podemos perceber
que no inicio do regime, as forcas militares estdo baseadas no aparelho de repressdo e ndo se

preocupam tanto com a construcdo do consenso na sociedade civil.

Segundo Silene Freire (2011), o Ato Institucional (Al-1), assinado no dia 9 de abril de 1964,
constituiu o primeiro passo do processo de institucionalizagdo da ditadura militar. No
documento, os militares afirmam que a “revolu¢ao” ndo significa apenas o interesse de um
grupo mas a vontade da nac¢do. No governo de Castelo Branco foi criado o Servi¢o Nacional
de Informacdes (SNI), deixando clara a importancia dada pelo regime ao papel da informacao.
De acordo com Silene, no manual da Escola Superior de Guerra dizia que “um sistema de
organizacao permanente de informacgdes de seguranca, adequadamente estruturado e dotado
de pessoal especializado, constitui um dos instrumentos essenciais para o planejamento e
execugdo da seguranga interna” (2011, p.135). Isso deixa claro que o regime politico tem
como base a doutrina da ESG e aos poucos a SNI ganha grande poder politico e se transforma

em uma verdadeira agéncia de espionagem dos cidadaos.

Com a promulgagdo do Ato Institucional N°2 (Al-2), assinado por Castelo Branco em outubro
de 1965, percebemos o progressivo endurecimento do regime. Este Al foi instaurado apds a
derrota eleitoral nos Estados do Rio de Janeiro e Minas Gerais, onde ganharam membros do
PSD. Segundo Skidmore (1988), o documento dava ao governo o poder de abolir os partidos
politicos, de suspender os direitos politicos de liderancas partidarias e de transformar as
futuras eleicdes em elei¢des indiretas. Os partidos foram impedidos de existir, com exce¢do do
Arena, partido que apoiava o regime e o0 MDB, partido que fazia uma timida oposicdo. As
eleicGes mostravam a rejeicdo popular do governoao aumentar a cada processo eleitoral os
votos do MDB. E ainda nesse momento, com a promulgacio do Al-3 em 1966, que as esferas

(federal, estadual e municipal) tornam-se submetidas ao Executivo.

Silene Freire observa que a extin¢do dos partidos politicos € uma medida que comprova que 0
regime empresarial-militar confirmou - ou nas palavras de José Paulo Netto, deu continuidade
a — um traco caracteristico das elites brasileiras: 0 medo que o povo se organize. O general
Golbery do Couto e Silva afirma esse aspecto ao assegurar que “o povo (...) ndo é sujeito da

historia da nagdo (...) mas objeto da agdo estatal” (apud FREIRE, 2011, p. 142). Ao mesmo
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tempo os movimentos operarios, sindicais e estudantis retomam suas acfes e se fortalecem
ocupando pequenas brechas ainda permitidas pelo regime. E o periodo em que proliferam as
organizacbes clandestinas de esquerda que serdo duramente reprimidas no momento
posterior.No movimento da classe trabalhadora, explodem greves como a de Contagem em
Minas Gerais e em junho de 1968 foi realizada a “Passeata dos Cem Mil”, no centro do Rio de

Janeiro.

O segundo momento, de acordo com José Paulo Netto, engloba o periodo de dezembro de
1968 a 1974 e cobre o fim do governo de Costa e Silva, o intermezzo da junta militar e todo o
governo Médici. Segundo Florestan Fernandes, foi uma época em que a burguesia esteve no
paraiso: “Se ja& houve alguma vez, um paraiso burgués, este existe no Brasil, pelo menos
depois de 1968” (Apud NETTO, p. 38).

Os impasses do primeiro momento, com a crescente oposicéo, foram resolvidos com o Ato
Institucional N°5 (Al-5), o qual se caracteriza como o apice da autocracia burguesa. A partir
dai, o que era uma ditadura reaciondria, ainda com um pequeno espaco para algumas
mediacdes democratico-parlamentares e um discurso ainda com alusdes a democracia,

converte-se num regime com caracteristicas fascistas.

O presidente Costa e Silva passa a legislar através de decretos-lei e justifica que dessa forma
executara melhor o plano para o desenvolvimento no pais. Silene Freire observa que a cada
crise enfrentada pelo Governo por causa de rebelides, Costa e Silva consultava seus técnicos
da economia com a esperanga de antecipar o “milagre econémico”, j& que sua concretizagdo
poderia atrair a opinido publica em prol do regime. Essa politica garantiu a continuidade do
apoio empresarial a0 Governo. E durante esse momento que a ditadura ajusta o Estado para a
funcionalidade econdmica e politica do projeto “modernizador”.E desse periodo o chamado

“milagre brasileiro”, onde a economia crescia de forma acelerada.

De acordo com lanni, a politica econémica inaugurada em 1964 substitui a ideologia do
desenvolvimento pela ideologia da modernizacdo, isto é, em vez de utilizar o desenvolvimento
com o objetivo anterior de dinamizar as forcas produtivas, dando maior autonomia econdémica
e independéncia politica ao pais, a ideologia da modernizagdo, tem como objetivo refinar o
status quo e facilitar o funcionamento dos processos de concentracdo e centralizagédo do

capital, o que o autor define como doutrina da interdependéncia (1968, p.187).

Com a morte do general Costa e Silva, em agosto de 1969, a presidéncia passou a ser exercida

por uma Junta Militar até que o general Médici fosse eleito. Apesar do discurso em sua posse
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que prometia ao povo a volta do regime democratico e uma série de reformas no campo como
escolas, assisténcia médica, mecanizacao e crédito, suas primeiras medidas foram abrir o pais
para o capital estrangeiro. E durante o seu governo que a repressio a esquerda tem o seu apice,

0s agentes repressores tem maior liberdade e a tortura toma dimensdes ainda mais pavorosas.

O terceiro momento do regime vai de 1974 a 1978, cobrindo todo o governo Geisel. E o
periodo em que o milagre econdbmico comeca a se esgotar e a resisténcia democratica ganha
novo folego levando o regime autocratico burgués a crise. As elei¢cdes de 1974 surpreende 0s
governantes, demolindo qualquer pretensdo de legitimacdo do regime ditatorial, dando sinais

de instabilidade. Para José Paulo Netto,

se 1968 marcou uma inflexdo para cima do ciclo autocratico burgués, 1974 marcou-a
para baixo: abre o momento derradeiro da ditadura, centralizado pelo aprofundamento
da crise do “milagre” ¢ por uma particular estratégia de sobrevivéncia implementada
pelo mais alto ndcleo militar do regime — estratégia expressa claramente por Geisel e
sua equipe, autodenominada “processo de distensdo” e que, avancando no governo
Figueiredo, constituira o projeto de auto-reforma com que o Estado forjado pela
ditadura procurard transcendé-la.” (2011, p.41).

A crise econdmica vem acompanhada da reinsercdo da classe operaria no cendrio politico com
a greve do ABC Paulista. José Paulo Netto também chama atencdo para o fato de que na
oposicdo, durante todo o ciclo autocratico burgués, a forca hegeménica sempre foi composta
por correntes burguesas. Segundo ele, € relevante que durante todo o processo ditatorial ndo
tenham se engendrado nucleos democraticos sélidos capazes de emergir na crise da ditadura,
com propostas social e politicamente viaveis a transcender os quadros da ordem burguesa.
Como consequéncia, durante a crise da ditadura, que durou por uma década, houve um
processo de transicdo passiva que deu lugar a politica democratica, na década de 1980 (2011,
p. 44). No entanto, ¢ importante enfatizar que, assim como o “regime militar” contou com
diversos civis em altos postos do governo, o processo de abertura ndo alterou a participacao

dos militares nos 6rgdos publicos do pais.

2.1.1 — A busca pelo consenso durante o regime ditatorial

O processo descrito na secdo anterior se caracteriza, nos termos de Gramsci, como uma
revolucdo passiva, categoria fundamental que o italiano utiliza para compreender a formacéo
do Estado burgués moderno em seu pais. No Brasil, Carlos Nelson Coutinho (1985), aplica o

conceito gramsciano de “revolucdo passiva”, para explicar a trajetoria de constituicdo do
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modelo de capitalismo monopolista brasileiro, protagonizado pelo Estado, como podemos
constatar nessa pesquisa. De acordo com Coutinho, este é um trago caracteristico da formagéo
brasileira, isto €, as transformacfes se dao, predominantemente pelo alto. Dessa forma,a
“revolugdo passiva” pode ser identificada quando ocorre uma mudanca sem participacdo das
massas, de cima para baixo. Portanto ndo se caracteriza como uma revolucdo popular e
pressupde a presenca de dois momentos: a restauracdo, ja que se trata de uma medida para
conter efetivas transformacdes com a participacdo popular; e o de renovagdo ao passo que para
a efetivagdo da “revolu¢do”, demandas populares devem ser atendidas pelas camadas
dominantes. O segundo momento, pode vir acompanhado de modificacOes efetivas, segundo

Gramsci:

Pode-se aplicar ao conceito de revolugdo passiva (e pode-se documentar no
Risorgimento italiano) o critério interpretativo das modificagdes moleculares, que,
na realidade, modificam progressivamente a composi¢do anterior das forgas e,
portanto, transformam-se em matriz de novas modificagdes. (2002, p. 317).

De acordo com Gramsci, o fascismo se caracterizava como uma forma transitoria de governo
da burguesia. Com base nessa teoria, o italiano aplica o conceito de “transformismo” ou
“revolugdo-passiva” ao regime instituido por Mussolini na Italia, como instrumento para
explicar a passagem do capitalismo italiano de sua fase concorrencial ao periodo monopolista,
onde o Estado desempenhou o papel principal na formacéo de um novo Estado nacional. No
Brasil, de acordo com Coutinho (1985), o Estado que desempenha a fungéo protagonista das
revolucdes passivas, ja é um Estado unificado, entretanto, desempenhou o mesmo papel

descrito por Gramsci no caso italiano,ao conduzir o desenvolvimento do capitalismo no pais.

Durante toda essa pesquisa, a qual contextualizamos a politica no Brasil desde meados da
década de 1930, podemos notar que as transformagfessempre foram resultado do desejo de
fracdes das classes dominantes, no entanto, quem as desempenhava — com 0 objetivo de
atender a suas demandas - era o proprio Estado, seja com os militares ou com os burocratas, a
burguesia brasileira consolidou o capitalismo como o conhecemos hoje. Portanto, o0 conceito
gramsciano de “revolugdo passiva”, como Coutinho afirmou, é fundamental para a analise do

papel do Estado brasileiro no desenvolvimento econémico, politico e social.

A ditadura varguista de 1937, por exemplo, anterior ao populismo, pode ser vista através do
conceito gramsciano, ja que foi uma reacdo do Estado as organiza¢fes dos movimentos
populares, que se iniciaram em 1922 e eclodiram durante o periodo. Ja a ditadura empresarial-
militar instaurada a partir de 1964, é uma atitude desesperada das classes hegeménicas, que
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novamente, transferem para o Estado a funcdo de realizar profundas modificagcbes com o
objetivo de ndo perderem sua condi¢do hegemonica e lograrem o desenvolvimento econdmico

do pais, gerando ainda mais lucros.

Em todas essas transformacdes capitalistas realizadas pelo Estado, como vimos, nédo se utiliza
apenas a coer¢do mas também é fundamental gerar consenso.E importante perceber o papel
deste entre setores da classe média, conquistado pela autocracia burguesa, atraveés de uma
série de medidas adotadas pelo regime como o projeto de modernizacdo do capitalismo,

gerando expectativas para as camadas médias do pais.

Além dessa proposta modernizante, havia a promessa da democracia, a propaganda
anticomunista, o nacionalismo exacerbado e o uso dos meios de comunicacdo, especialmente
da TV Globo, para a divulgacao dos éxitos do regime. O Estado percebe na industria cultural,
que se consolida durante essa fase, uma 6tima oportunidade para gerar 0 consenso necessario
para a continuacdo do mesmo. Mas todas essas medidas poderiam falhar caso ndo fossem
neutralizados os movimentos contrarios ao regime, fossem esses politicos ou culturais. Os
movimentos politicos logo no inicio da instauracdo da ditadura foram duramente abafados. Ja
os culturais, como vimos, passam a sofrer mais a partir de 1968 com a instauracdo do Al-5.
Para neutralizar esses movimentos culturais de resisténcia, além da repressdo, o regime
ditatorialcontou com a ajuda da industria cultural, que utilizou para esse processo 0 que
Gramsci chamou de cooptacdo. De acordo com o italiano nos processos de transicdo
realizados “pelo alto”, é necessario se obter o consenso até mesmo dos representantes das
classes opostas.O modo pelo qual isso acontece é através da cooptacédo, pela burguesia, dessas
fracOes rivais das proprias classes dominantes e das classes subalternas. A seguir discutiremos

essa categoria além de tratar sobre o desenvolvimento da inddstria cultural no pais.

2.2 — O duplo papel da ditadura empresarial-militar no plano da cultura

Durante o primeiro momento da ditadura, a producao cultural engajada nao foi particularmente
afetada e manteve uma dindmica propria de crescimento. Segundo Schwarz, “apesar da
ditadura de direita, havia uma relativa hegemonia cultural de esquerda no pais” (2001, p.
12). Sob a mesma o¢tica, Ramon Vilarino(1999) explica que: “(...) a cultura tornara-se um
espaco para onde haviam migrado as poucas formas de resisténcia, até pelas lacunas

deixadas pelos censores.”. Os grupos ligados a producgdo ideologica tais como estudantes,
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intelectuais e jornalistas, até 1968, foram poupados das prisfes, torturas e exilios. Neste
periodo os que mais sofriam tais repressGes eram aqueles ativistas e militantes responsaveis
por organizaro contato com 0s operarios e camponeses nos movimentos sociais e sindicatos.
Ainda para Schwarz, “embora tenham sido cortadas as pontes entre 0 movimento cultural e as
massas pelo entdo presidente Castelo Branco, a circulacéo artistica e tedrica de esquerda
floresceu extraordinariamente realizando-se em um circuito integrado ao sistema” (2001, p.
8). Dessa forma, embora com relativa hegemonia, a producdo cultural de contestacdo foi
condenada a uma area restrita, passou a ser usufruida apenas por um publico ja engajado,
como intelectuais e estudantes de classe média, além de passar a formar um mercado cultural

alternativo. Para Heloisa Buarque de Hollanda:

Os espetaculos eram verdadeiros meetings onde a intelligentzia renovava entre seus
pares suas inclinacfes populares, antiimperialistas, socialistas e revolucionérias.
Mais do que nunca a intelectualidade faz de sua opgdo “revolucionaria” uma opgéo
“espiritual”. Enquanto ela reitera em seus encontros civico-teatrais os propésitos de
ndo dar tréeguas a ditadura e aos yankees, sua producdo comeca a formar publico
consumidor de cultura “revolucionaria” — um processo que vira por varios caminhos,
nos anos seguintes e até nossos dias, configurar um rentvel comércio de obras
engajadas, perfeitamente integradas aos esquemas de produgdo e consumo
controlados pelo sistema. Como dizia Benjamin, referindo-se a literatura de
esquerda na Alemanha, o aparelho burgués de producdo e publicacdo € capaz de
assimilar uma quantidade surpreendente de temas revolucionarios e, inclusive,
propaga-los, sem pbr em risco sua prépria permanéncia e a da classe que o controla
(2004, p. 35).

De acordo com José Paulo Netto (2011), ainda sob a l6gica de que o golpe de 1964 envolveu
rupturas e continuidades, no ambito cultural o golpe consolidou caracteristicas presentes na
sociedade brasileira desde sua formacgdo, como por exemplo, o carater elitista da cultura, o
qual contou com um conjunto de mecanismos do governo para se aprofundar. Sob o mesmo
prisma, Carlos Nelson Coutinho acredita que a “revolug¢do passiva”, caracteristica particular
das transformac@es no pais, faz emergir no campo cultural o traco elitista da intelectualidade
brasileira. Ainda para José Paulo Netto, a politica cultural da ditadura precisava trabalhar em
duas frentes, a primeira que reprimiria qualquer tentativa de uma cultura realmente popular e
a segunda que precisava promover tendéncias culturais que fossem funcionais ao seu projeto
modernizador (2011, p. 51). Para isso, o Estado mobilizou todo aparelho repressor e, nos
casos das vozes que nao conseguia abafar, utilizou a tatica do isolamento, na tentativa de que
estas ndo fossem ouvidas pelas classes populares. De acordo com o autor, quanto mais se
estruturava o Estado da autocracia burguesa, mais a cultura lograva o seu papel de ser
funcional ao projeto modernizador. Portanto, devemos considerar que este foi um periodo

contraditério no ambito cultural, de um lado ainda era possivel algum espaco para 0S
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movimentos de contestacdo e por outro lado havia um projeto mercadolégico para a cultura.

As classes dominantes se apropriaram, como fazem até hoje, da grande producéo cultural de
cunho critico e reflexivo, deformando, domesticando, apaziguando e apropriando-se de
diversos de seus aspectos, fazendo com que tais producfes se transformassem num grande
negdcio para o capital, alterando seu significado. Esse processo de apaziguamento e
dominacdo se d& a partir da consolidacdo da indudstria cultural no pais, a qual criou um
mercado domesticado e fetichizado que também afeta as manifestacbes culturais de
contestacdocomo livros, pecas teatrais, filmes, jornais etc., gerando dessa forma uma
contradigdo entre o conteudo dessas obras e sua forma de inser¢do neste sistema. De acordo
com Marcelo Ridenti, o0 mercado estava avido por produtos culturais de contestacdo a ditadura
e 0S movimentos culturais engajados que possuiam uma logica antimercantil e questionadora

encontravam, contraditoriamente, grande aceitacdo no mercado.

No entanto, apesar dessa “domesticagdo” dos trabalhos de cunho reflexivo, a intelectualidade e
as organizagdes de esquerda do pais ainda podiam ser ouvidas pela populacdo através dos
movimentos sociais organizados contra a tortura e pelos préprios movimentos politico-
culturais. Diante da agitacdo das massas, a ideologia comunista continuava representando um
grande perigo ao capital. Os militantes, estudantes e a vanguarda operaria estavam
convencidos de que as reformas necessarias ao pais ndo seriam possiveis dentro do sistema

capitalista.

A resposta do regime foi firme e dura. Era preciso romper o acesso das massas a ideologia
revolucionaria, para isso, verificou-se o estimulo a delacdo protegida, a tortura assumiu
proporgdes pavorosas e, notadamente, a imprensa permaneceu calada. Se em 1964 a producéo
cultural foi relativamente preservada, embora sem pontes com a massa operaria e camponesa,
em 1968, quando os estudantes e intelectuais constituiam um setor ainda politicamente
perigoso para o regime da ditadura da burguesia, este cortou de vez a producéo cultural através
do Ato Institucional n® 5 - Al-5 -, baixado em 13 de dezembro de 1968, durante o governo do
general Costa e Silva. Como vimos na se¢do anterior este foi o periodo considerado como o
mais duro do regime, quando os governadores ganharam o poder de punir todos que fossem

considerados seus inimigos.

Por volta de 1967, surgem criticas de um novo setor de jovens artistas da classe média aos
discursos da esquerda da época, principalmente ao PCB e aos movimentos culturais engajados

que eram dirigidos por militantes ou simpatizantes do Partido.Descrentes dos discursos
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politicos da esquerda e recebendo informagdes do movimento da contracultura que ocorria
nos EUA e na Europa, esses jovens criamum novo movimento chamado Tropicalismo, o qual,
como veremos no decorrer deste trabalho se distingue de todos os movimentos culturais de
resisténcia anteriores. A contracultura surge nos Estados Unidos, na década de 1960 num
contexto de Guerra Fria e de solidariedade internacionalista aos povos que, oprimidos pelo
imperialismo, lutavam para se libertar como Cuba, Vietnd e Argélia. Essemovimento de
contestacdo nasceu e ganhou forca principalmente entre os jovens desta déecada. O movimento
se caracterizava por valorizar a natureza, lutar pela paz, respeitar as minorias raciais e
culturais, defender a liberdade nos relacionamentos sexuais e amorosos, pela experiéncia com
drogas, pelo anticonsumismo e por discordar dos principios do capitalismo, apontando para

uma nova tendéncia de pratica politica,bem como para novas formas de conceber a realidade.

Como perceberemos nesta secao, a partir do golpe, a relacdo entre cultura e Estado ganha uma
nova dimensdocorrespondendo a nova etapa de desenvolvimento do capitalismo brasileiro. O
planejamento estratégico prioritariamenteproduzido na area econdmica alcangapraticamente
todas as esferas governamentais, inclusive a da cultura. Esse se caracteriza como umperiodo
em que tomaimpulso o mercado de bens materiais, mas também se desenvolve o mercado de
bens simbdlicos que passa a ser visto como uma estratégia do regime para garantir o consenso
necessario para sua permanéncia no poder. Portanto, como afirma José Paulo Netto, a
autocracia burguesa enfrentou-se com o “mundo da cultura” com o objetivo de controlar a
vida cultural no pais (2011, p. 44). A seguir, veremos de que forma aconteceu essa tentativa

de controle.

2.2.1 — A repressao das vozes contra-hegemonicas e o incentivo a cultura “oficial”

A partir da década de 1950, percebemos uma efervescéncia cultural totalmente vinculada ao
engajamento politico, como o caso do ISEB, Centro Popular de Cultura (CPC), Cinema Novo,
Teatro de Arena etc.. Apesar das diferencas ideoldgicas entre esses movimentos culturais um
elemento os unificava: a ténica politica (ORTIZ, 2001). A cultura passou a desempenhar um
papel importante junto as classes médias, ela passa a ter uma funcéo militante. O manifesto do
cinema novo, por exemplo, diz que a partir da estética da fome, ao tematizar o
subdesenvolvimento brasileiro, o espectador tomaria consciéncia de sua propria miséria. Dito

iss0, nesse capitulo, nosso objetivo é entender de que forma a politica cultural adotada pela
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ditadura empresarial-militar e, por consequéncia a consolidacdo da industria cultural,

modificam esse panorama.

Como vimos, o Estado dirigido pela autocracia burguesa, entendia a eficacia de ndo se deter
apenas no poder de repressdo, ja que se fazia necessario gerar um consenso na sociedade.
Nesse sentido, percebe a cultura e a comunicagdo como um importante instrumento de
disseminacdo de ideias, tanto para disseminar aquelas do seu interesse, como ideologias
contrahegemonicas: “no Estado de Seguranca Nacional, ndo apenas o poder conferido pela
cultura ndo é reprimido, mas € desenvolvido e plenamente utilizado. A Unica condi¢do é que
esse poder seja submisso ao Poder Nacional, com vistas a Seguranca Nacional” (COMBLIN,
apud NETTO, 2011, p.71) Ao perceber a importancia em atuar junto as esferas culturais, o
regime cria novas instituicdes como Conselho Federal de Cultura, Instituto Nacional do
Cinema, EMBRAFILME, FUNARTE, Pr6-memdria etc. e novas politicas voltadas para a

cultura e para os meios de comunicacao.

Portanto, o Estado desempenha duplo papel na producéo cultural da época, o de repressor e
incentivador. Sob esse mesmo prisma, Silene Freire (2011), divide a politica cultural do
Estado em trés categorias: repressdo e proibicdo; tolerancia e consentimento e, por ultimo, a
incentivada eoficial.De acordo com lanni, os artistas que tiveram suas obras toleradas,
utilizaram-se de sua criatividade para burlar a censura e isso, segundo o autor, também é uma
forma de sofrer censura.Para José Paulo Netto, a politica cultural do regime da autocracia
burguesa tinha um duplo objetivo:de um lado, era necessario travar e repreender qualquer
vetor critico, democratico ou nacional-popular, de outro era necessario promover as

tendéncias culturais compativeis com o seu projeto de hegemonia (2011, p. 71).

2.2.2 —Da hegemonia dos movimentos culturais de contestagdo ao Al-5

Como ja observamos, durante o periodo inicial do regime, no plano da cultura, a hegemonia
ainda era dos movimentos de contestacdo. Isso porque de 1964 a 1968 o governo nédo foi
capaz de desenvolver uma politica cultural capaz de calar totalmente essas vozes contra
hegemonicas. Os movimentos voltados para uma producdo cultural popular, vinculada ao
engajamento politico, viviam seus momentos aureos até o momento do golpe, e para
neutraliza-los, como bem colocou José Paulo Netto (2011), era necessario um verdadeiro
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terrorismo cultural, o qual foi instaurado a partir de 1964, mas teve seu apogeuem 1968, com
0 Al-5.

Como ja tratamos no primeiro capitulo, a classe social a qual pertenciam esses artistas e
intelectuais era predominantemente a classe média e suas pontes com as classes populares
eram poucas, mas existiam. No entanto, interessava ao regime destruir qualquer dessas pontes
e ndo deixar que se construissem outras. Nesse sentido, a censura desempenhava papel central
no processo que Netto chamou de “estratégia de conten¢do” (2011, p. 75). A partir do golpe,
as obras ainda toleradas pelo regime, eram produzidas e desfrutadas praticamente apenas
dentro da classe media.Dessa forma, mesmo com o terrorismo cultural, entre 1965 e 1968, a
cultura é dominada pelas correntes contra-hegemonicas de esquerda, democraticas e
progressistas. José Paulo Netto caracteriza o periodo como um “envolvente, complexo e

contraditério momento da cultura brasileira” (2011, p. 77).

O golpe de abriu significou uma derrota historica para os grupos culturais de esquerda que
aprofundavam sua hegemonia. E interessante notar que a partir de 1964, esses movimentos
tentam de alguma forma se reorganizar para resistir. Nesse sentido, € importante o
depoimento do cineasta Caca Diegues: “Em 64, quando surge o golpe, (...) eu ndo estava mais
na militAncia. Quer dizer, estava na militancia, mas no cinema. E voltei a militancia muito
mais por causa de 64. Ai a gente se reorganizou para resistir’ (Apud BARCELLOS, 1994,
p.44).

Ao ser perguntado sobre os sinais de um golpe de Estado no pais, Carlos Vereza, um dos
participantes do CPC, diz que havia sinais, mas que toda a esquerda da época acreditava que

ele ndo se viabilizaria. Sobre esses sinais, ele exemplifica:

(...) jogaram &cido no Procopio Mariano em Fortaleza. N&o acertou nele por
sorte...Em Natal, no dia seguinte a nossa saida de 14, jogaram uma bomba no nosso
hotel. Em Vitéria, 0 Jodo e eu tivemos que correr para tirar uma bomba doméstica
das galerias do teatro. Isso durante o espetaculo no Teatro Carlos Gomes. Ja em
Macei6, 0 governo mandou apagar a luz da cidade, enquanto nds faziamos um
espetaculo na praca. Ali foi muito engracado mesmo, porque a gente continuou
fazendo a luz de vela. Isso tudo foi em 1963 e ja havia por toda parte sinais
evidentes do golpe. (Apud BARCELLOQOS, 1994, p.130).

Sobre os acontecimentos no CPC no dia do golpe, Chico Nelson, também integrante do CPC,
relata:

Nos estdvamos reunidos no auditdrio, recebendo as noticias mais controvertidas. Ora
se dizia que as tropas estavam chegando para nos proteger, ora que o golpe era
irreversivel. Essa situacdo durou até o dia seguinte. No dia primeiro, fui para a
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Camara de Vereadores, bem em frente ao prédio, distribuir um panfleto que a gente
tinha feito e que conclamava o povo a resistir a ditadura. Lembro que passou por
mim um vereador, desses que estdo sempre em cima do muro, e sussurrou no meu
ouvido: “Rapaz, guarda isso ¢ te manda, que acabou tudo! (..) (Apud
BARCELLOS, 1994, p.164)

Chico Nelson ressalta que o golpe veio no periodo em que o0 pais estava em ebulicdo e as
pessoas tomavam consciéncia de tudo, em todos os niveis. Denoy de Oliveira, também
integrante do CPC, apds relatar os acontecimentos da noite de 31 de marco de 1964, diz que
apos o golpe instaurado, o primeiro gesto de cada um dos participantes do grupo foi fugir.
Segundo ele, logo apds o golpe, fizeram reunides desesperadas para tentar tomar alguma
atitude para que nao perdessem todas as conquistas. Porém, foi ficando cada vez mais
complicado se reunir sem levantar qualquer suspeita e passaram um bom tempo sem se
encontrar. Até que um dia, voltaram a se encontrar com a ideia de retomar o trabalho do grupo
a partir do zero. Segundo Denoy:
N&o tinhamos, naturalmente, nada! E foi dai que surgiu uma verdadeira divisdo de
trabalho entre nds. Como ndo podiamos aparecer, alguém sugeriu que usassemos o
nome do Teatro de Arena de Sdo Paulo. S6 que no futuro Opinido, naquele
momento, era s6 um buraco no shopping da Siqueira Campos. (...) E ai entra
novamente esse negdcio impressionante que é a solidariedade. De repente, quando
surgiu a possibilidade de reeditar o CPC, chamamos as pessoas que haviam
participado dele e, ndo mais que de repente, tinha uma méo de obra voluntéria e um

verdadeiro mutirdo fazendo aquele teatro. E isso por qué? Porque havia um projeto
em que as pessoas acreditavam (Apud BARCELLOS, 1994, p.177).

O show musical Opinido, ao qual Denoy se refere, foi realizado pelos principais artistas do
extinto CPC, deu nome ao teatro que o abrigou e representou uma forma de resisténcia desses
artistas a ditadura empresarial-militar. Para Carlos Estevam, o CPC ainda teve uma
“sobrevida na forma do teatro Opinido(...)” (Apud BARCELLOS, 1994, p.92). Assim como,
para Denoy Oliveira, 0 Opinido representa uma segunda fase do CPC (Op. cit. p. 177). No
espetaculo atuavam o compositor maranhense Jodo do Vale, representando o homem do
campo nordestino, o sambista Zé Keti, representando o malandro da cidade e a cantora de
classe média Nara Ledo posteriormente substituida por Maria Bethania. De acordo com
Ridenti (2010), essa relacdo dos artistas do CPC com os compositores Zé Keti e Jodo do Vale,
que provinham das classes populares, mostra um novo momento na cultura brasileira onde era
possivel mesclar intelectuais e artistas de diferentes origens sociais com o proposito de mudar
a ordem vigente. Porém, esse é abalado pelo Al-5, em dezembro de 1968, o qual interrompe 0

processo de aproximacao entre intelectuais de classe distintas.

Antes de 1968, a musica popular brasileira, o0 novo estilo musical, até entdo presente apenas no

ambito universitario, ganha forcga nacional nos festivais transmitidos pela televiséo entre 1965
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e 1968, assim, a musica de protesto afirma-se e mostra-se um eficaz instrumento de
conscientizacdo das massas por sua maior inser¢do popular em relagdo ao cinema e ao teatro.
Os festivais sdo um exemplo da apropriacdo da arte critica pelo mercado, musicas que
denunciavam o sistema e a repressdo, que mostravam o sofrimento das classes populares e
tinham como objetivo a conscientizagéo da populacdo, tocavam em rede nacional sob o regime

empresarial-militar.

Musicas como Pra nao dizer que ndo falei de flores, de Geraldo Vandré e Apesar de vocé, de
Chico Buarque, transformaram-se na trilha sonora de uma geracdo. Nessa fase, também era
possivel ver os musicos engajados da bossa-nova como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Nara
Ledo e Vinicius de Moraes. Para Eduardo Coutinho (2011), antes do Al-5 surgia uma nova
tendéncia na musica popular: comprometer o publico com um projeto de transformacéo efetiva
dessa historia (2011, p.93).

Mesmo com essas tentativas de resisténcia, os movimentos culturais ndo conseguiam ser
ouvidos pelas classes populares, ainda era necessario um longo caminho a ser percorrido. De

acordo com José Paulo Netto,

Pouco a pouco, como a cultura se revela incapaz de incidir sobre a sociedade tal
como projetavam seus autores, a faléncia (aparente) da razéo politica antiditatorial é
convertida em faléncia (efetiva) da razdo e da cultura. A falta de perspectiva politica
em face da ditadura transfere-se, dado que a atividade cultural fora posta como
sucedaneo da acdo politica, para o dominio da cultura.(NETTO, 2011, p. 80).

A partir dessa conjuntura, onde percebe-se que a critica cultural ndo derrota a ditadura e esta
impedida de atingir as classes populares, se desenvolve um viés irracionalista na cultura que

desembocard, posteriormente no Tropicalismo, o qual veremos com mais detalhes a frente.

Com o acirramento da ditadura e o decorrente decreto do Al - 5 muitos artistas foram exilados
e algumas musicas censuradas e impedidas de participar dos festivais. Podemos considerar que
esta fase representa a passagem de um regime politico reacionario para um regime militar-
fascista no campo cultural. A partir dai foi o apice do terrorismo contra a cultura e os dois
acontecimentos mais notérios foram os atentados contra o Oficina e o Opinido, o primeiro, em
18 de julho de 1968, quando o teatro Ruth Escobar foi invadido e todo o elenco do espetaculo
Roda Viva, espancado. Ja o Opinido, sofreuno dia 2 de dezembro do mesmo ano, um atentado
por meio de bombas.Segundo o Zé Paulo Netto, “o que abril de 1964 representou para o

“mundo do trabalho”, dezembro de 1968 representou para o mundo da cultura” (2011, p. 82).

Neste momento, a criatividade dos compositores foi posta em pratica para conseguir formas de
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criticar, alertar e tentar mudar a situacao politica “driblando” a censura com jogos de palavras,
metaforas e pseuddnimos. Portanto, ainda havia uma resisténcia de alguns artistas que
souberam explorar as lacunas deixadas pelo sistema, como por exemplo Chico Buarque e

Oduvaldo Viana Filho. Sobre a resisténcia na masica, Napolitano diz:

Se a MPB sofria com o cerceamento do seu espaco de realizagéo social, a represséo
que se abateu sobre seus artistas ajudou a consolida-la como espaco de resisténcia
cultural e politica (...). Paradoxalmente, o fechamento completo do espaco publico
para os atores da oposicdo civil, consolidou os espacos galvanizados pela arte, como
formas alternativas de participacdo, nos quais a musica era um elemento de troca de
mensagens e afirmacdo de valores, onde a palavra, mesmo sob forte coercéo,
conseguia circular (2002).

A partir de 1968, o Estado entende que j& ndo se trata de conter a producéo cultural, mas sim
de liquidar o bloco cultural contra hegeménico,varias editoras sdo fechadas, artistas e
intelectuais exilados, grupos de teatro desmantelados. Se antes, a cultura conseguiu expressar
a resisténcia ao regime através de algumas lacunas, agora ja nao teria mais essa possibilidade.
Esta é a fase que Alceu Amoroso Lima denomina como “vazio cultural” (Apud NETTO,
2011, p. 83), o qual se caracteriza por uma fase em que todo o acimulo critico que se formava
desde a década de cinquenta entre artistas e intelectuais, que desaguava na resisténcia ndo so a
ditadura mas também ao sistema capitalista, que ligava diretamente cultura e politica como
duas instancias inseparaveis, foi obrigado a silenciar-se. A consequéncia deste siléncio
forcado se reflete diretamente na cultura posterior a década de 1980, ap0s a abertura, onde o
siléncio ndo é mais forcado, é feito por opcdo de artistas ja nada criticos que precisam se
adequar ao mercado cultural desenvolvido durante a ditadura. Consideramos que a transi¢éo
entre artistas e intelectuais de movimentos culturais contestatorios e artistas e intelectuais

distantes da politica, foi feita pelo movimento do Tropicalismo.

2.2.3 — O tropicalismo como a expressao de uma crise

Em 1967, um grupo de jovens artistas surge com um novo movimento anunciando o
esgotamento das caracteristicas que permeavam 0s movimentos culturais engajados, embora
ainda permanecam algumas de suas caracteristicas, como a valorizacdo de tradi¢Ges
populares. E o tropicalismo a expressdo do descrédito na esquerda nacional ap6s mais uma
derrota com o chamado “segundo golpe”, marcado pelo Al-5, é a expressdo nacional da

influéncia dos movimentos culturais e politicos da juventude mundo afora, a qual via,
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desiludida, o balanco negativo da construcdo do comunismo na URSS. Nesse momento, a
esquerda estd mundialmente em crise edesacreditada e os movimentos de contracultura® que
explodiam nos EUA e na Europa comecavam a chegar ao Brasil - o rock, os hippies, o uso de
drogas, a liberdade sexual e a imprensa alternativa. Era um produto nefasto da propria
sociedade capitalista, um movimento mundial que ndo pretendia acabar com o capitalismo,
mas sim reformé-lo, além de criticar fortemente a esquerda e os valores morais da classe

média. No Brasil, referindo-se a derrota da esquerda pela ditadura, Ridente afirma que,

Afastava-se a proximidade imaginativa da revolucdo, enquanto a sociedade se
modernizava e urbanizava, permitindo constatar que a industrializacdo e as novas
tecnologias ndo levaram a libertacdo, mas, ao contrario, conviviam bem com uma
ditadura. Assim, dissolviam-se as bases historicas que deram vida ao florescimento
cultural e politico (...). (2005, p. 98).

Concomitante a repressdo ditatorial se observa entdo o surgimento de uma nova forma de
comportamento. De acordo com Luciano Martins (1979), esse novo comportamento pode ser
considerado como uma manifestagdo em resposta a repressao e caracteriza a “Geragdo Al-5”
que a partir de 1968 segue as correntes da contracultura, ajustando-a a sociedade brasileira.
Dessa forma, o autor salienta que era possivel observar trés praticas na rotina dessa geragdo, as
quais podemos aplicar ao novo grupo de artistas que criava 0 movimento Tropicalista: 0 uso
de drogas como forma de escapismo, a desarticulacdo do discurso com girias e formas de falar
com falta de precisao se opondo a qualguer forma de conhecimento conceitual, e, por ultimo, o
modismo da psicanélise, que tomou conta da classe media. Podemos somar a tudo isso
altissimas doses de alienacdo e despolitizacdo e classificar essas praticas como ‘“‘uma
expressdo de alienacdo produzida pelo proprio autoritarismo”(MARTINS, Apud ORTIZ,
2001, p. 158). Dessa mesma forma, Gilberto Vasconcelos caracteriza a cultura desta época
como: “Cultura de depressao com variagdes no irracionalismo, no misticismo, no escapismo,
e sob o signo da ameaca, eis 0s tracos essenciais que acompanham alguns setores da
producdo cultural brasileira a partir de 1969” (Apud ORTIZ, 2001, p. 159).

Nessa conjuntura, forma-se o tropicalismo, cuja nominacdo fazia referéncia a utopia de uma
civilizacdo livre nos trépicos. De inicio um movimento musical, o qual se estendeu a outras
esferas culturais como as artes plasticas, o cinema, a poesia e o teatro. O marco inicial da
tropicalia deu-se no Festival de Musica Popular, realizado em 1967, pela TV Record, através

de propostas inovadoras de Caetano e Gil. No Cinema, como ja visto no primeiro capitulo, o

%0 termo “contracultura” ¢ utilizado para designar praticas e manifestacbes que tem como objetivo criticar,
questionar o que é visto como vigente dentro de um determinado contexto social *-
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Cinema Novo tem sua fase tropicalista utilizando atitudes extremas ao retratar o exotismo
brasileiro. Nas artes plasticas, Hélio Oiticica d& o nome do movimento ao definir sua obra
montada em uma exposicdo no Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro, em 1967. No
teatro, o Grupo Oficina encena 0 Rei da Vela, o qual inspira o surgimento do tropicalismo,e o
espetaculo Roda Viva. O movimentoresgata a antropofagia modernista dos anos 20, e, procura
incorporar de forma “antropofagica” elementos estrangeiros aos genuinamente nacionais

(como é o caso da guitarra-elétrica) e a Poesia Concreta dos anos 50.

Com cabelos longos e roupas coloridas, esses jovens artistas chegavam com atitudes
inesperadas e chocantes, negavam o discurso da esquerda e a ideia de tomada de poder,
acreditavam estar o marxismo ultrapassado, acusando seus militantes de pensar apenas no
futuro. Os tropicalistas enfatizavam o presente e apontavam uma necessidade de revolucionar
0 seu comportamento, rompendo tanto com o sistema politico vigente, - a ditadura -, quanto
com 0s movimentos politicos e culturais da esquerda. Ao contréario dos artistas da época, 0s
tropicalistas desejavam estar na televiséo e nos outros meios de comunicacdo de massa, eles

desejavam ocupar e intervir nos mesmos. Segundo Heloisa Buarque de Hollanda,

Recusando o discurso populista, desconfiando dos projetos de tomada do poder,
valorizando a ocupagdo dos canais de massa, a construcdo literdria das letras, a
técnica, o fragmentario, o alegérico, o0 moderno e a critica de comportamento, o
Tropicalismo é a expressdo de uma crise. Ao contrario do discurso das esquerdas,
para ele “nao ha propostas, nem promessa, nem proveta, nem procela” (2004, p. 63).

Portanto, havia um confronto entre os movimentos culturais engajados, nacionalistas de
esquerda que enfatizavam a cultura popular redescoberta e os tropicalistas que desejavam a
incorporacdo de elementos da cultura internacional, rompendo, por exemplo, com a rejei¢do a
cultura imperialista ao incorporar elementos do rock norte-americano (COUTINHO, 2011,
p.94). Através de artigos e manifestos esses artistas travavam verdadeiros embates. Zé Celso,
em uma clara postura contra o teatro politico de esquerda, contra a tentativa deste de fazer um
teatro com o0 objetivo de educar as massas, afirma a importancia da excitagdo do sentido

estético do publico e da deseducacdo como principio liberador:

O teatro ndo pode ser um instrumento de educacdo popular, de transformagéo de
mentalidade na base do bom meninismo. A (nica possibilidade é exatamente pela
deseducacdo, provocar o espectador (...). Talvez mais importante do que uma pega
bem pensante e ultra bem conceituada, cheia de verdades estabelecidas (que ainda
ndo sdo verdades, nem podem ser, num momento como este de perplexidade), uma
peca inventiva e confusa, que excite o sentido estético, seja mais eficaz
politicamente (Apud PARANHOS, 2012, p. 185).

Augusto Boal, ao rebater esse tipo de discurso, criticou as afirmacgdes tropicalistas, as
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caracterizou como grosseiras e claramente provindas da classe burguesa que se volta apenas

para a classe burguesa:

Afirmagdes dubias do género ‘nada com mais eficacia politica’ do que a arte pela
arte (...), passando por afirmacdes grosseiras do tipo ‘o espectador reage como
individuo e ndo como classe’. (...) O primeiro tipo de afirmagdo s6 pode partir de
quem nunca fez teatro para o povo, ha rua, e, portanto, prisioneiro de sua plateia
burguesa, vocifera. Mas ao mesmo tempo resvala perigosamente para o
reacionarismo quando (...) pede ao teatro burgués que incite a plateia burguesa a
tomar iniciativas individuais (Apud PARANHOS, 2012, p. 184).

Ainda no contexto desse embate entre engajados e tropicalistas, o Festival Internacional da
Cancéo de 1986, vivencia um dos momentos mais emblemaéticos, quando Caetano Veloso é
vaiado por estudantes de esquerda ao se apresentar com a musica “E proibido proibir”. Nesse

momento, ele faz uma critica a juventude que “quer tomar o poder” e se coloca do lado oposto.

A classe média que defendia uma cultura popular genuinamente brasileira e que resistia a
incorporacdo do rock foi vencida durante o 11l Festival de Musica Brasileira (FMPB) da TV
Record, quando Gilberto Gil e Caetano Veloso defenderam suas cangdes (respectivamente
“Domingo no Parque” € “Alegria, alegria”) acompanhados pelas bandas de rock Os Mutantes
e Beat Boys (COUTINHO, 2011). Os tropicalistas terminaram aplaudidos o que marcou a
aceitacdo do rock pela classe média e a modernizacdo da musica popular brasileira. Para
Eduardo Coutinho, “a incorporacdo do rock a mdusica brasileira correspondia a uma
necessidade estética e a um projeto politico de ruptura com a perspectiva nacionalista de
esquerda” (2011, p.95). Para o autor, enquanto os movimentos culturais engajados estavam
preocupados com a cultura popular que sofria com a invasdo cultural norte-americana, 0s
tropicalistas negavam qualquer tipo de instrumentalizacdo da arte como veiculo para ideias
revolucionarias. No entanto, ainda para o autor, o tropicalismo apresentava em comum com 0S
movimentos culturais engajados o fato de ambos se apresentarem como um projeto nacional,

embora, divergissem em relacdo ao significado de povo e nagéo.

O tropicalismo causou distintas opinides entre os intelectuais sobre a eficacia de seus métodos.
Para Celso Favaretto, o qual designa 0 movimento com a expressdo de “explosdo

tropicalista”,

A mistura tropicalista notabilizou-se como uma forma de sui generis de insercdo
histdrica no processo de revisao cultural que se desenvolvia desde o inicio dos anos
60. Os temas basicos dessa revisdo consistiam na redescoberta do Brasil, volta as
origens nacionais, internacionalizagdo da cultura, dependéncia econdmica, consumo
e conscientizacdo (1979, p. 13).

Para Favaretto, ao pensar na contribuicdo artistica do movimento, a Tropicéalia representa uma
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abertura cultural no pais, destacando a musica:

Pode-se dizer que o Tropicalismo realizou no Brasil a autonomia da cancéo,
estabelecendo-a como um objeto enfim reconhecivel como verdadeiramente artistico
(...)- Reinterpretar Lupicinio Rodrigues, Ary Barroso, Orlando Silva, Lucho Gatica,
Beatles, Roberto Carlos, Paul Anka; utilizar-se de colagens, livres associacées,
procedimentos pop eletrdnicos, cinematograficos e de encenagdo; mistura-los
fazendo perder a identidade, tudo fazia parte de uma experiéncia radical da geracdo
dos 60 (...) O objetivo era fazer a critica dos géneros, estilos e, mais radicalmente,
do préprio veiculo e da pequena burguesia que vivia 0 mito da arte (...) mantiveram-
se fiéis a linha evolutiva, reinventando e tematizando criticamente a can¢do (1979, p.
13).

Para Roberto Schwarz, os tropicalistas brincavam com imagens absurdas do Brasil, utilizando
as contradicGes entre 0 moderno e o arcaico, construindo uma imagem do absurdo, a qual para
ele era consumida sem criticas e, ao invés de serem apresentadas solucdes, havia celebracéo.
Ainda para o autor, na imagem tropicalista: “(...) é essencial que a justaposi¢do do antigo e do
novo - seja entre contetdo e forma, seja no interior do contetdo — componha um absurdo,
esteja em forma de aberracdo, a que se referem a melancolia e 0 humor deste estilo. ”(2001,
p.73).

Ja para Heloisa Buarque de Hollanda falta ao ensaio de Schwarz “uma percepgdo mais global,
capaz de dar conta dos efeitos criticos do Tropicalismo entendido como uma nova linguagem
critica, especialmente no sentido da subversao de valores e padrées de comportamento.”
(2004, p. 70). Para Heloisa, o Tropicalismo é o fruto da crise dos projetos de tomada do poder

da esquerda nos anos 1960, é a perda do referencial no artista como intelectual.

De acordo com Marcelo Ridenti, o tropicalismo ndo buscava ser porta-voz da revolugéo social
mas sim revolucionar a linguagem e o comportamento da vida cotidiana sempre criticando por
um lado a ditadura e por outro a estética de esquerda, a qual acusavam de menosprezar a
forma artistica, ao mesmo tempo em que desejava incorporar-se aos meios de comunicagdo de

massa e aos mecanismos de producao cultural

Para o cientista politico Carlos Nelson Coutinho, a Tropicalia foi um movimento
“extracultural”, se colocando mais como uma crise do que uma tentativa de resolvé-la. José
Paulo acredita que o tropicalismo substitui o racionalismo, o historicismo e o humanismo dos
movimentos culturais progressistas pelo arbitrio do individualismo que s6 encontra o caos e
fragmentos sem sentido, além disso, se caracteriza como inepto para interferir de qualquer
maneira na realidade social. No entanto, o autor atenta para a relagdo de continuidade entre os
dois movimentos ainda no inicio da tropicélia, pelo fato desta manter a presenca de uma

postura critica, o qual com o passar do tempo se diluiu na irracionalidade.
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Segundo Tinhordo, ao incorporar o rock e sua guitarra, a vanguarda estética realizava no
plano cultural o que o governo militar realizava no plano econémico, aprofundava o modelo
importador e dependente, sem a menor preocupacdo com a crescentedominacdo ideoldgica
norte-americana (Apud Coutinho, 2011, p.74). De acordo com Eduardo Coutinho, a tropicélia
marca a ruptura entre o fazer arte e o fazer politica que caracterizou o0s anos 1950 e 1960, a
derrota da esquerda e a vitdria do projeto neoliberal (Op. cit).

Nos cercando das criticas desses autores, com 0s quais estamos de acordo, a perspectiva
adotada neste trabalho entende que a contribuicdo artistica do tropicalismo € indiscutivel, no
entanto, politicamente o movimento gerou grandes perdas para a relagdo entre cultura e
engajamento politico. Em busca de uma nova forma de viver, a geragdo p6s-68, em todo o
mundo, buscava novos horizontes, novos alicerces, e é nesse contexto que o movimento de
contracultura, incluindo a Tropicéalia no Brasil, tem atitudes exageradamente anarquicas, nao
se preocupa em encontrar solugdes para 0 que critica, mas quer romper com todo o sistema,
inclusive com aqueles que lutam contra o sistema. A realidade, em verdade, € o que menos

importa, por isso fazem sentido as drogas, a psicanalise e a agressdo nos palcos.

A partir da Tropicalia, o engajamento artistico se torna cada vez mais individualizado, foram
repelidas as obras culturais que apresentavam alternativas politicas voltadas para o coletivo,
como os trabalhadores, os “explorados”, ou ainda o povo, em detrimento de criticas
fragmentadas, como as feitas a religido, a familia ou & sociedade de consumo. Percebe-se
ainda que os esfor¢os dos movimentos anteriores em dialogar com o povo sdo suprimidos no
novo cenario cultural brasileiro. E importante ressaltar um aspecto contraditorio dessa nova
tendéncia cultural denominada Tropicalismo, visto que, se por um lado apresentam uma série
de criticas, além de ndo propor alternativas a sociedade, desenvolvem suas criticas dentro e

sob a ldgica do sistema, subvertendo, mas ndo superando as grandes mazelas da sociedade.

Ao relacionarmos a préatica politica do movimento tropicalista com 0s novos questionamentos
filosoficos desse periodo, especificamente o pdés-estruturalismo foucaultiano, percebe-se
umainteracdo dialética entre praticas e ideias. Ambos surgidos a partir da crise da construcéo
do socialismo soviético buscam alternativas de andlise e intervengdo na sociedade,
interpretando-a de forma fragmentada, desconexa e capilarizada®. Apesar de apresentarem
questionamentos ao sistema, trazem a tona e instrumentalizam a tendéncia individualizante da

sociedade capitalista, rechacam formulagdes coletivas como o conceito de classe, refor¢cando a

4 . ~ N . .
Para aprofundar essa discussdo, ver “A microfisica do poder”, de Michel Foucault.
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ideologia liberal, e geram, obviamente, graves problemas politico-ideoldgicos as classes
subalternas, visto que sua intencdo e objetividade, no campo ideoldgico, é reduzir

continuamente a identidade e a consciéncia de classe, até apaga-las da memaria coletiva.

Como bem apontaJameson (2007), o pds-estruturalismo se tratava de uma “subvariedade do
p6s-moderno”. Portanto, essa relacdo das préaticas tropicalistas com o pés-estruturalismo que
tem como consequéncia as caracteristicas descritas acima, sob a nossa Otica, mostra que o
Tropicalismo marcou o inicio do pensamento pés-moderno na cultura do pais. Para Jameson:
“O pos-moderno busca rupturas, busca eventos em vez de novos mundos, busca um “quando-
tudo-mudou” (...)” (2007, p.13), dessa forma, acreditamos que o tropicalismo se encaixe nessa

caracterizacdo, iniciando o pds-modernismo na cultura.

Pode-se considerar que, a partir da tropicalia, claro que relacionada a um contexto
internacional, inicia-se um processo de desinteresse pela politica. Neste momento, passa a ser
engajado o uso das drogas, a psicanalise, o rock, o amor livre, acdes em substituicdo a luta
politica, as quais, na superficie, visam contestar a ordem politica vigente do capital, mas na
esséncia, além de estarem inseridas no sistema, ndo pdem sua estrutura em risco e fortalecem a
ideologia que dizem combater. A forma de luta usada € o choque, a agressao intelectual e
psicoldgica. Os artistas da tropicélia ja ndo mais retratam e se identificam com o homem das
classes populares, ndo acreditam no povo como sujeito historico, passam a se identificar com a
luta das minorias segregadas como 0s negros, homossexuais e mulheres, evidenciando sua

visdo de um mundo desconexo e fragmentado.

Qualquer projeto politico de emancipacdo coletiva € rechacado por esta nova tendéncia
cultural. O grupo volta suas atengdes para questdes como a luta das minorias, €, assim, reduz a
dimensdo da luta politica travada, até esse momento, pelos movimentos engajados.E
importante ressaltar que, ao contrario da transformacao social realizada pelos trabalhadores, a
luta das minorias segregadas € imediatista, acontece no presente, e inicialmente ndo busca
subverter a ordem vigente. Esses grupos ndo trabalham com projetos universalizantes, com
iss0, ndo se faz necessario pensar em uma solucdo para o futuro. A tropicéalia pensou e agiu em
um universo particularizado, pontual e fragmentado e ndo se importou em ndo buscar solugdes
para nada, pelo contrario, realgou as criticas no combate aos militantes de esquerda, em
particular por estes estarem comprometidos com este projeto universalizante de mudangas para

o futuro.

O Tropicalismo ja surge em perfeita harmonia com a indudstria cultural que, como veremos a
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seguir, estava a pleno vapor durante esse periodo. Ao contrario de vérios artistas, 0s
representantes da tropicalia como Gil e Caetano, nunca tiveram problemas em se adequar as
regras de mercado. Para esses artistas nao era problematico ou contraditério estar dentro da
industria cultural, pelo contrério, acreditavam na ocupacdo dos meios de comunicacdo de

massa.

2.2.4 — O Estado como incentivador: A consolidacéo da inddstria cultural no pais

Como incentivador, o Estado desempenhou papel fundamental para a consolidacdo da
indUstria cultural no pais, assim o periodo se caracteriza pelo desenvolvimentode um mercado
de bens cultuais. De acordo com Renato Ortiz (2001), este acontece de maneira distinta em
cada setor, por exemplo, a televisdo se concretiza como veiculo de massa em meados da
década de 1960, ja o cinema nacional se estrutura como industria apenas na década de 1970.
A consolidacdo do mercado de bens culturais é consequéncia das mudancas estruturais pelas
quais passa a sociedade brasileira apds o golpe que instaura a ditadura burguesa sob a forma
militar, quando foi consolidado o processo tardio de formacdo do capitalismo monopolista.
Durante os anos de intensa repressao na cultura, a partir de 1968, além do terrorismo de
Estado e do surgimento do movimento tropicalista, também presenciamos um maior
investimento do regime na industria cultural. Enquanto o tropicalismo marcou o
irracionalismo na cultura, podemos dizer que a induastria cultural marcou o racionalismo e,
assim como o primeiro, também contribuiu para o processo “desideologizante” da sociedade

brasileira (NETTO, 2011).

E importante destacarque, diferente de outros setores, a intervencio do Estado se da de forma
indireta na producdo de cultura, isto é, o Estado ndo produz cultura diretamente. No entanto,
ele pode incentivar e financiar, por meio dos diversos mecanismos engendrados, 0 Viés
cultural que vai de encontro com sua ideologia, como realmente fez através das instituicdes
criadas, como EMBRAFILMES, FUNARTE etc. (NETTO, 2011, p. 46).

Como vimos até aqui, o golpe possui uma dimensdo politica que se caracteriza pela luta
anticomunista atraves datortura e repressdo e uma dimensao econémica, ao dar condigdes para
que o capitalismo se consolide no pais. No entanto, apesar das medidas realizadas para

fortalecer o mercado cultural, o regime precisa controlar as produgdes para que n&o
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expressem um pensamento contrario ao dominante, é exatamente neste ponto que 0 mercado

de bens culturais difere do mercado de bens materiais, j& que

envolve uma dimensdo simbolica aponta para problemas ideoldgicos, expressam uma
aspiracdo, um elemento politico embutido no proprio produto vinculado. Por isso a
cultura pode expressar valores e disposi¢Oes contrarias a vontade politica dos que estdo
no poder. (ORTIZ, 2011, p. 114)

Neste periodoexistem dois tipos de censura: a repressiva, que proibe e a disciplinadora, que
incentiva determinado tipo de orientacdo, voltada aos interesses dominantes. Como Ortiz
observa, a censura ndo se definiu apenas pelo veto a qualquer produto cultural, ela agia como
repressdo seletiva, foram censuradas pegas, filmes mas ndo o teatro ou o cinema. Portanto,
durante o regime empresarial-militar, a cultura passa a sofrer repressdo politica, mas possuli

grande expansao promovida pelo proprio Estado interessado no desenvolvimento capitalista.

O Estado autoritario obviamente possuia interesses em eliminar os setores que poderiam lhe
oferecer algum tipo de resisténcia e nesse sentido a repressdo aos partidos politicos,
movimentos sociais e culturais, contribuiu para neutralizar as formas criticas de expressao,
auxiliando para a despolitizacdo da sociedade. Além da repressdo, outra estratégia utilizada
para alcancar esse objetivo foi a incorporacdo desses artistas pela industria cultural e também
pelas recentes instituicdes estatais de fomento a cultura, como a EMBRAFILME, FINEP E
FUNARTE, por exemplo. Se de um lado a ditadura burguesapunia os artistas e intelectuais de
oposicao, de outro lado oferecia um lugar dentro da ordem a esses mesmos artistas. Estes
desempenhariam um papel fundamental no projeto de modernizacdo da comunicacdo e da

cultura em voga na época.

E importante salientar que, embora estejamos falando em politicas culturais do Estado, este s6
formulou uma politica cultural em 1973, ja num momento de crise do regime. No entanto,
entendemos que todas as praticas do regime voltadas a cultura, como censura, repressdo ou

incentivo, ja faziam parte de uma estrutura politica voltada para o &mbito da cultura.

Em meados da década de 1960, o mercado de bens culturais se encontra em pleno
desenvolvimento, em consequéncia hd um vigoroso aumento da massa consumidora e as
producdes passam a atingir um numero cada vez maior de pessoas, € durante esta fase que se
consolidam os grandes conglomerados que passam a controlar os meios de comunicagédo

ecultura.
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A relacdo orgéanica entre militares e empresariado que desaguou no golpe de 1964 ¢, também,
reproduzida no setor cultural o que podemos verificar ao observar o incentivo dado pelo
Estado para o desenvolvimento de empresas do setor que financiaram o IPES e apoiavam o
regime, como, por exemplo, AGIR, Globo, Saraiva, José Olympio etc. (ORTIZ, 2001, p.117).
O maior exemplo dessa relagdo é o caso da televisdo, em 1965 é criada a EMBRATEL com o
objetivo de modernizar a &rea de telecomunicacdes e o Ministério de Comunicacdes, bem
como é criado um sistema que interliga todo o territério nacional, resolvendo os problemas
estruturais que dificultavam o desenvolvimento da midia na década anterior. Segundo Ortiz,
esse sistema de redes, condicdo essencial para o desenvolvimento da inddstria cultural,
pressupunha um suporte tecnoldgico, cujo custo foi arcado pelo Estado, diferente do que
acontecia em outros paises, onde as proprias empresas arcaram, como o0 caso dos Estados

Unidos, por exemplo.

A questdo da integracdo foi um dos aspectos com o que se defrontou o discurso ideoldgico do
governo, 0 ponto central girava em torno de como integrar as diferencas regionais no interior
da hegemonia estatal. Dessa forma, o Estado precisava estimular a cultura como meio de
integracdo, mas sob seu dominio. Independente de qual fosse 0 método utilizado para lograr
esse controle, 0s objetivos eram 0s mesmos: neutralizar as vertentes criticas e o nacional-
popular e disseminar a ideologia funcional a modernizacdo conservadora, isto €, a ideologia
dominante. No entanto, é importante lembrar que, como vimos, o Estado nunca teve a inteira
administracdo do “mundo da cultura”, as contradigdes continuaram potenciadas pela
resisténcia democratica e pelo movimento popular, mesmo sem contar com a forca que

tinham no passado.

Sobre a integracdo nacional, Ortiz (2001) enfatiza que era um interesse tanto do empresariado
quanto do Estado, o primeiro com interesse na integracdo do mercado enquanto o segundo na
unificagdo politica das consciéncias. E necessario destacar aqui que nesse trabalho néo
consideramos que o empresariado e o Estado tivessem, de alguma forma, projetos
divergentes. Consideramos, inclusive, que o regime ditatorial era composto por empresarios e
militares, portanto, ambos possuiam 0s mesmos interesses, 0s quais giravam em torno do
desenvolvimento do capitalismo monopolista no pais beneficiando a burguesia multinacional
e associada. Dessa forma, o Estado refletia uma correlacdo de forcas que facilitou a
implementacdo do projeto da classe burguesa. No entanto, dentro do mesmo projeto, por

vezes poderiam acontecer divergéncias em determinados interesses, como no caso da
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censura,por exemplo, mas todas eram facilmente resolvidas ja que ambos participavam do

mesmo projeto de classe.

Como bem aponta Ortiz, o que torna a relacdo conflitante é a censura, j& que 0s empresarios
(de todos os setores bem como teatro, cinema, televisdo etc) passaram a alegar que esta
prejudicava a sobrevivéncia econdémica de suas empresas e propunham uma reformulacéo da
censura, mas ndo o seu fim, levando-os, como analisou Tania Pacheco, a “sugerir um pacto
com o poder” (Apud ORTIZ, 2001, p. 120). De acordo com o0 autor, 0s empresarios
entendiam que a censura era prejudicial ao desenvolvimento econdmico de sua atividade, mas
levavam em conta que o Estado que censurava era 0 mesmo que 0 incentivava e que eles

préprios apoiavam.

Para Ortiz, a perspectiva frankfurtiana que assimila a cultura a mercadoria, ao entender a
ideologia apenas como técnica, tem como mérito o fato de chamar a atencdo para certos
problemas, mas nos impede de perceber que a cultura, mesmo quando é industrializada, ndo €
unicamente mercadoria. O autor aponta que ha uma diferenca entre um sabonete e uma dpera
de sabdo, o primeiro é sempre 0 mesmo e precisa ser “eterno”, garantindo a qualidade de um
padrdo para ser aceito no mercado, enquanto o segundo possui uma singularidade, mesmo que
seja um produto padronizado. Portanto, a inddstria cultural vive com uma contradicdo
fundamental entre sua estrutura padronizada e a originalidade do produto que fornece: “Seu
funcionamento se fundamenta nesses dois antitéticos: burocracia-invencdo, padrao-
individualidade.” (ORTIZ, 2011, p. 146). O desenvolvimento da industria cultural no Brasil
nos mostra que 0 espaco para a criatividade € limitado e este é subordinado a ldgica
comercial: “Utilizando uma expressdo de Foucault, eu diria que a industria cultural age

como uma institui¢do disciplinadora enrijecendo a cultura.” (ORTIZ, 2011, p. 148)

Para a Escola de Frankfurt, ndo era coincidéncia o momento de consolidacdo da industria
cultural serao mesmo tempo em que presenciamos a ascensao do fascismo na Europa. Para
eles, ambosrepresentam a fase monopolista do capitalismo, sendo a primeira a verséo liberal e
a segunda autoritaria. Comparando mais uma vez as ideias dos tedricos de Frankfurt com
Antonio Gramsci, podemos lembrar a ideia, ja apresentadaneste trabalho, de que a ditadura
ndo poderia sobreviver apenas de coergédo, precisando construir 0 consenso, e descobriu na
cultura um forte e eficaz instrumento. Isso significa dizer que a cultura, mais especificamente
no ambito da industria cultural, se caracteriza como um campo de luta pela construcdo da

hegemonia. Sobre o papel da cultura para a construgdo do consenso, José Paulo Netto diz:
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Salvo situacGes-limite de coercdo quase absoluta — que acabam por se revelar
historicamente efémeras -, a politica cultural, como elemento do rol das politicas
sociais, tende a implementar-se como instrumento de carater politico-administrativo,
corporificando-se em operacfes de intervencdo imediata e procedimentos
mediatos(2011, p. 48).

Para Duarte, Adorno mostra em sua obra que a inddstria cultural ndo é apenas uma
administradora da arte mas sim uma instancia que tem como objetivo a submissao da arte a
cultura mercantilizada. Dessa forma, sinaliza o autor,importantes categorias como mimeses,
gosto, estilo e catarse sdo apropriadas pela industria e tém seu sentido original alterado por ela
(2010, p. 68). Segundo Adorno, a industria cultural ndo oferece ao espectador o que ele deseja
assistir e sim reproduz eternamente o que é benéfico a ela e as classes dominantes. Nesse
processo de padronizacdo também é possivel conter os gastos, ja que, como qualquer
indUstria, um dos principais objetivos é gerar lucro. Para o filésofo estessdo fatores que

diferem a arte produzida dentro da industria cultural e uma obra de arte.

Para entender as alteragdes provocadas pela indUstria da cultura na cena cultural da época,
devemos levar em conta que a l6gica mercadoldgica, a qual rege esta industria, despolitiza a
cultura em geral. A partir dessa l6gica, a relevancia de uma obra é medida pelo que mais
vende e ndo por sua qualidade artistica. Para Renato Ortiz (2001), a relacdo entre cultura e
engajamento politico das décadas de 1950 e 1960 foi possivel por se tratar de uma época onde
imperava um clima de utopia politica e um mercado cultural ainda incipiente. Porém, a partir
do golpe empresarial-militar e, por conseguinte, do desenvolvimento do capitalismo
monopolista e do avanco da sociedade de consumo, ao produtor artistico passa a ser exigida

uma postura mais profissional, separando a producdo cultural das atividades politicas.

Como bem observa Ortiz (2001), a indUstria cultural passa a integrar a identidade nacional,
ocupando o espacgo da cultura popular. Dessa forma, os meios de comunica¢do de massa
incorporam a cultura nacional-popular que se pretendia revolucionaria de forma a neutralizar
seu carater politico, isto é, uma visdo de mundo critica foi transformada em uma justificativa
da ordem. Para esse processo entendemos que foi fundamental a incorporacdo de
algunsartistas da esquerda pela midia. Outro papel importante que a industria cultural passa a
desempenhar é a mediagdo entre quem produz cultura e as classes populares, isto €, enquanto
0S movimentos culturais engajados tiveram suas pontes cortadas com 0 povo, 0S meios de

comunicagdo de massa ofereciam a possibilidade do encontro entre os artistas e o povo.

Em suma, o regime ditatorial foi responsavel por criar no pais as condigdes necessarias para a

consolidacdo da industria cultural altamente monopolizada, onde poucos concentram a
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producdo e distribuigdo. Esta foi responsavel por unificar o pais em um s6 mercado e
disseminar contetidos com o objetivo ideoldgico e politico de conformar e alienar o publico,
tornando mais facil o trabalho da burguesia de gerar lucro através da exploracdo. Isso
acontece porque, ao impregnar a sociedade com os valores dominantes, a industria cultural
diminui os riscos da burguesia precisarenfrentar o poder da consciéncia de classe na luta de
classes, a qual segue existindo, apesar das fortes debilidades. Um dos mais importantes e

eficazes instrumentos para alcancar esses objetivos foi e segue sendo a Rede Globo.

2.2.5 — Rede Globo: Fabrica de consciéncias

O desenvolvimento da televisdo é o que melhor caracteriza a forma como ocorreua
consolidacdo da inddstria cultural no Brasil. Até a década de 1950, o circuito televisivo era
local e enfrentava diversos problemas técnicos. A partir do regime empresarial-militar,
almejando os objetivos j& analisados nesta pesquisa, 0 Estado investena &rea da
telecomunicacdo e cria a infraestrutura necessaria para realizar a comunicagdo em ambito
nacional, oferecendo aos grupos privados, pela primeira vez, uma possibilidade de integracdo

do mercado e, consequentemente, uma integracao de consumidores.

Esta € uma fase em que, por conta do desenvolvimento da televisdo, o radio perde grande
visibilidade e, em consequéncia, passa a contar com menos investimento em publicidade. N&o
podemos analisar o desenvolvimento da industria cultural sem levarmos em conta o0 avanco da
publicidade nesse periodo, ja que € atraves dela que todo o complexo de comunicacdo se
mantém financeiramente. A partir de 1968, o investimento nesta area aumenta
significativamente, ja que o carater integrador dos meios de comunicagdo passa a oferecer
maiores possibilidades para a publicidade, na medida em que passa a integrar o territorio
nacional. Durante essa fase se desenvolve a racionalizacdo do tempo dos comerciais, assim,
em vez de venderem 0s programas aos patrocinadores, 0s meios de comunicacdo passam a

vender tempo comercializavel, aumentando, assim, seus lucros.

Durante esse periodo, a televisdo, a pleno vapor, muda as relagdes de trabalho no setor,
redimensionando a utilizacdo dos trabalhadores para retirar maior produtividade. Tem inicio
um planejamento da exposicéo de atores para o sistema de idolos com o objetivo de utiliza-los

para vender produtos. O planejamento consistia em dar um limite de meses a sua exposicao
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para que o publico ndo cansasse de sua imagem. A divisdo de trabalho se complexificae passa
a existir maior divisdo de tarefas delimitando profissdes como de cendgrafos, figurinistas,
cabelereiros, pesquisadores, roteiristas, fotografos, redatores etc. (ORTIZ, 2011, p. 142).
Algumas profissbes ganham grande importancia, como o fotégrafo, que passa a ser
fundamental para o desenvolvimento da televisdo e do cinema, por exemplo.Em suma, ha
uma crescente profissionalizacdo nas empresas de comunicacao em geral, como radio, jornais
e publicidade, o que é ainda mais forte na televisdo, pois esta estava em seu processo de

crescimento.

A historia da Rede Globo é um capitulo importante para compreendermos o desenvolvimento
da inddstria cultural em nosso pais. Para entender o0 avanco da emissora em pouquissimo
tempo basta darmos o exemplo da publicidade: a emissora nasce na década de 1960 e na
década de 1970 ja possui 40% da totalidade das verbas publicitarias do pais (HERZ, 1987).
Além disso, a emissora criou um sistema rotativo, padronizou o preco do tempo
comercializavel e passou a negociar pacotes de horarios. No principio, a Rede Globo era
dirigida por pessoas do meio artistico e jornalistico, ja em um segundo momento passa a ter
Executivos das areas de marketing e planejamento em sua direcdo, esta alteracdo

possibilitouuma configuracdo mais empresarial na gestéo.

E interessante perceber que as empresas associadas aos militares contavam com a liberdade
necessaria para a realizacdo de seus projetos culturais. O caso da TV Globo é o maior
exemplo desse fato, suas atividades iniciais violaram todas as leis nacionais de comunicagao
pelo fato da sua vinculacdo ao conglomerado norte-americano Time-Life, ja que a
constituicdo proibe expressamente que estrangeiros detenham a propriedade ou interfiram
intelectual ou administrativamente em empresas de comunica¢do.Mas, embora a Rede Globo
tenha sofrido fortes campanhas parlamentares para investigar a participacdo de americanos
nos meios de comunicacdo do pais, issoem nada dificultou seu desenvolvimento, pois o
contato de Roberto Marinho com os militares era forte o suficiente para, além de o isentarem

de investigacgdes, contar com grande favorecimento do regime para com sua emissora.

Para Herz (1987), o periodo obscuro da implantagdo da Rede Globo, compreendido entre
1961 a 1968, pode elucidar aspectos de como a emissora foi fundada e qual a finalidade de
sua implantacdo, esclarecendo o papel histérico desenvolvido pela emissora e também o atual
estado dos meios de comunicagéo no pais. Ao periodo obscuro, o autor se refere aos contratos

elaborados, inconstitucionalmente, entre as organiza¢bes Globo e o grupo norte-americano
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Time-Life, os quais transformaram a empresa brasileira na maior poténcia econdémica na area
de comunicacdo da Ameérica Latina, em consequéncia dos grandes investimentos do grupo
norte-americano. Segundo ele, o acordo sO pode ser posto em pratica apds 1964, quando o

governo desenvolveu a infraestrutura necessaria, como ja vimos neste trabalho.

Este acordo no ambito da comunicacdo, o qual estabelecia que a Globo seria subvencionada
pelo grupo Time-Life, deve ser entendido dentro do contexto politico e econémico visto ao
longo dessapesquisa, quando vimos que empresas multinacionais alcangaram cada vez mais
poder politico e econémico, a ponto de estarem presentes na organizacéo do golpe de Estado.
Em 1976, Hamilton Almeida Filho ilustra essa parceria entre 0s grupos de comunicacdo
afirmando que se tratava de: “Um grupo americano que, através de outro grupo brasileiro,
controla a economia nacional. Para isso precisam de dois instrumentos: a influéncia do
Governo e o controle da administracdo publica” (ApudHERZ, 1987, p. 96). Portanto, o
controle dos meios de comunicacao, viria para selar o controle politico-econémico do capital

multinacional e associado no pais.

Segundo Herz (1987), foram feitos diversos contatos de grupos estrangeiros com empresas do
ramo de comunicacdo no pais para firmarem acordos como o da Rede Globo e a Time-Life.
No entanto, sdo poucos 0s registros dessas relagOes, pois esses eram feitos com muita
discricdo por constituir uma pratica ilegal no pais a interferéncia estrangeira nas empresas e
comunicacdo brasileiras. Sobre o controle da opinido puablica do Brasil pelos norte-
americanos através dos meios de comunicacdo, o deputado federal Jodo Calmon, durante a
Comissdo Parlamentar de Inquérito que investigou as ligacdes entre a Globo e o Grupo Time
Life, disse: “E muito mais facil, muito mais cémodo e muito mais barato, ndo exige
derramamento de sangue, controlar a opinido publica através dos seus 6rgaos de divulgacéo,

do que construir bases militares ou financiar tropas de ocupagdo.” (ApudHERZ, 1987).

O proprio Herz(1987) enfatiza que os problemas da radiofusdo brasileira ndo se restringem a
existéncia da Rede Globo, esses sdo consequéncias da politica de comunicacdo adotada pelo
governo durante o regime ditatorial e mantida pela Nova Republica. No entanto, o poder
incontrolavel dado a Globo, gerando o monopo6lio dessa empresa, € sim 0 maior problema da
radiofusdo no Brasil, pois mostra que a politica de comunicacdo do pais esta voltada para 0s
interesses dominantes e antipopulares. Segundo o autor, a politica de comunicagdo € causa e
efeito do modelo de desenvolvimento do governo empresarial-militar, quando a economia

sofreu um processo de concentracdo de capital e tecnologia. Com a Nova Republica, a partir
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de 1985, houve uma “ruptura democratizante” no plano politico, mas na economia nada
mudou, a burguesia se manteve predominante no plano econémico, além disso, o sistema de
comunicacdo de massa também foi mantido intacto, auxiliando a manutencdo da supremacia

burguesa.

De acordo com Ortiz (2001), a Globo estabelece uma relagdo com o regime autoritario
possibilitando a “integracdo nacional” e a conquista de seus objetivos. A TV Globo comecou
aoperar um ano apos o golpe empresarial-militar e foi a primeira estacdo a transmitir parte de
sua programacao em cadeia nacional, aproveitando-se da legislacdo vigente que determinava
a responsabilidade estatal na oferta da infraestrutura de telecomunicac6es. Por outro lado, o
Estado se beneficiava por atingir todo o pais através de uma empresa parceira do regime.
Segundo Duarte, ndo foi por acaso que, enquanto o império de Roberto Marinho crescia o de
Chateaubriand ruia (2010, p. 115).

Com grande investimento do grupo norte-americano e alta concentracdo das verbas
publicitarias, a TV Globo introduziu muitas inovacgdes tecnoldgicas e metodoldgicas e optou
por basear sua programacdo principalmente no jornalismo e nas telenovelas. Ortiz (2001)
salienta o fato de que no Brasil a telenovela foi escolhida como o produto por exceléncia da
atividade televisiva. Duarte observa que a TV Globo encontrou uma férmula de trazer a
moderna vida urbana brasileira para a sua programacao e para isso, apresentou questdes atuais
como preconceitos raciais e sociais, sem qualquer aprofundamento nestas discussdes (2010,p.
116). Sobre a presenca de muitos artistas e jornalistas de espirito critico na emissora,
Herz(1987) afirma que a Globo precisa aceita-los por questdes de mercado e concorréncia e
por isso, muitas vezes, existem momentos contraditorios em seus programas, mas pode-se

observar que 0 que impera ¢ a ideologia das classes dominantes.

Ao tratar das caracteristicas da televisdo no pais, meio dominante da cultura de massas,
Duarte (2010) chama atencdo para diversos pontos. Segundo ele, sdo abordados reais
problemas da sociedade sem que a discussdo se aprofunde, o que faz parecer que séo
problemas naturais, isolados e individuais e ndo decorrentes do sistema capitalista. Como
consequéncia, a industria cultural obtém o conformismo das pessoas, 0 qual, ao lado da
lucratividade, € um dos principais resultados esperados. O autor ainda acrescenta que, pelo
seu carater realistico, a TV consegue passar emocgoes e estados de espirito com mais sucesso
que o radio e o cinema, por exemplo. Dessa forma, consegue gerar uma sensacdo de

peculiaridade em ser brasileiro a qual é capaz de compensar todas as mazelas sofridas por
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estes particulares cidaddos, além disso, dissemina a boa sensacdo de participar de uma
sociedade moderna e progressista. A novela passa a ser o principal veiculo gerador de
sentimentos. Duarte chama atengdo para um interessante aspecto, quanto mais as novelas se
tornam realistas, os telejornais sdo ficcionais, as noticias reais apresentam uma narrativa cada

vez mais forte, enfatizando um final feliz.

E importante observarmos que, além das consequéncias negativas da industria cultural
descritas, ou seja, sua forma monopolizada, a transmisséo de valores alienados, instrumento
de manipulagdo de consciéncias etc, existe outro fator negativo, tema central de nossa
pesquisa, que ndo pode ser subestimado, ela se caracteriza como um novo meio de cooptacéao
dos intelectuais pelo sistema dominante. Nas palavras de Carlos Nelson Coutinho: “essa
indUstria cultural aparece como uma nova e eficiente forma de cortar a ligacdo dos

intelectuais com a realidade nacional-popular (...)” (2011, p. 65).
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3-DA CRITICA A INSERCAO NO SISTEMA

E proprio do capitalismo, em sua forma madura, operar com 0s mecanismos de cooptacio e
apassivamento do proletariado ou de intelectuais organicos das classes subalternas, para
garantir a reproducéo e a expanséo das condig¢des que o nutrem. De acordo com Gramsci, esse
processo se caracteriza como um “transformismo”, ou seja, uma “absor¢do gradual mas
continua, e obtida com métodos de variada eficacia, dos elementos ativos surgidos dos
grupos aliados e mesmo dos adversarios e que pareciam irreconciliaveis inimigos” (Gramsci,
2011, p. 318). Para o pensador italiano, um poder, caracterizado como de uma classe sobre a
outra e que se impde de cima para baixo, precisa recorrer a quaisquer meios para se manter.
O Estado nacional e democratico da burguesia expressa essa necessidade da classe no poder e

funciona como uma ditadura de classe.

Vimos que, no Brasil, durante a ditadura da burguesia sob a forma militar, o aspecto
repressivo foi fundamental, mas o Estado ndo se limitou a estes, ele também trabalhou
elementos para a formacgdo de um consenso. Segundo Mauro lasi, “aspectos de cooptagdo, de
forte poder ideoldgico e mesmo de envolvimento através de elementos de hegemonia, nunca
deixaram de ser praticados e tiveram papel importante na sustentacdo da autocracia
burguesa. ” (2013). Portanto, a ditadura da burguesia foi marcada pela construgéo e utilizacéo
de meios para edificar o consentimento, o apoio das massas, no contexto do pleno
amadurecimento do capitalismo no pais, quando a industria cultural ganha status de mais

eficaz instrumento para tal objetivo.

Umberto Eco, por exemplo, ao se referir ao grupo italiano anticonformistaCantacronache,
formado por musicos, escritores e poetas que tinham o objetivo de utilizar a misica como
forma de engajamento social, diz g este foi assenhoreado pelo esnobismo, reduzindo sua
formula e reitera que isso acontece com todos o0s gestos da vanguarda (2011, p. 300). De
acordo com essa ilustracdo, percebemos que a cooptacao, transformismo ou absor¢cdo dos
intelectuais, ndo importa 0 nome que se dé ao conceito, é parte de um processo inerente a

manutenc&o e reproducdo das condi¢des necessarias ao sistema capitalista.

Como vimos até aqui, a década de 1960 pode ser considerada como um periodo contraditorio
marcado por um florescimento artistico e cultural contestador e engajado, a0 mesmo tempo
em que nasce, desenvolve e se consolida um projeto mercadoldgico e antagbnico para a

cultura, através da construcdo de uma poderosa inddstria cultural no pais, utilizada como mais
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um instrumento eficaz de construcdo e manutencdo da hegemonia das classes dominantes. E
importante ressaltar, neste contexto, a unidade entre as forcas politicas representadas no
governo, a burguesia industrial, financeira e monopolista, as multinacionais e, obviamente, 0s
militares. O Estado brasileiro desta época era a expressdo dessa unidade e da relacédo de forcas
entre as classes. Foram criadas instituicdes para financiar, fomentar e regulamentar a cultura
no pais, assim como fornecida a infraestrutura para desenvolver os meios de comunicagdo de
massa para que 0s empresarios pudessem ampliar suas atividades, desta forma, o Estado, ou 0

conjunto das forcas no comando do pais, foi fundamental para consolidar a inddstria cultural.

E nessa época que surge a TV Globo, com investimentos ilegais vindos do grupo norte-
americano Time-life. A emissora é oficialmente criada em 1965, no Rio de Janeiro e em 1969
ja possui redes afiliadas em todo o pais. Vimos que esse crescimento foi estimulado pela
criacdo da Empresa Brasileira de Telecomunicacdes (Embratel), do Ministério das
Comunicag0es e de outros investimentos governamentais em telecomunicag6es que buscavam

a integracdo do territdrio brasileiro.

Todavia, no inicio daconsolidacdo da industria cultural, durante a primeira fase do regime
empresarial-militar, ainda havia um grande espago para manifestacbes culturais de
contestacdo, era uma época em que 0 pais passava por uma efervescéncia politica, com
diversos movimentos contestatérios e radicalizados. Contudo, neste processo de consolidacéo,
a mencionada industria da cultura, com o0s meios de comunica¢do de massa concretizados e
em pleno funcionamento, consegue ampliar ainda mais seu raio de a¢ao e, em conjunto com a
censura que esta cada vez mais acirrada, reduz os espacos da cultura engajada. Essa situacédo
pressiona 0s movimentos culturais a buscarem alternativas. As contradicdes e pressdes do
periodo estavam além do que os grupos rebeldes poderiam aguentar naquelas circunstancias e,
nesse sentido passamos a verificar certo amoldamento e adequacdo a esse novo mercado.
Nesse processo, diversos artistas que participavam dos movimentos culturais engajados, tais
como o Cinema Novo, Teatro Arena e o CPC, sdo, em certa medida, incorporados pelos
meios de comunicacdo de massa, principalmente pela TV Globo, época em que a emissora
investiana constituicdo de sua equipe e infraestrutura para, logo em seguida, tornar-se a

principal expressao da inddstria cultural no pais.
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N&o se pode negar que para a absor¢do dos artistas engajados, sem duvida, pesou o fato, da
censura diminuir seus espacos de atuagdo ao mesmo tempo em que eram oferecidos altos e
atrativos salarios pelo monopolio da cultura. Com o desenvolvimento da industria cultural, os
produtores culturais, mesmo o0s independentes, ja ndao podiam contar com o0s chamados
métodos artesanais ou semi-artesanais. Na era do espetéculo, a producdo cultural passa a
requerer um capital minimoimpensavel em épocas anteriores, criando mais dificuldades para
0 artista manter-se autbnomo. Dessa forma, de profissional liberal, o produtor de cultura
torna-se um trabalhador assalariado das grandes empresas que, se submetendo a ldgica do

lucro, esta no caminho para a submissdo ideoldgica.

Como veremos a seguir, a cooptacao desses artistas se tratou de um processo contraditério, ja
que a prépria industria cultural apresenta espacos, ou como denominou Carlos Nelson
Coutinho, “brechas” (2011, p.65), as quais toleram, até certo ponto, o desenvolvimento de
trabalhos criticos. No entanto, Carlos NelsonCoutinho ainda, no final da década de 70,
acreditava que essas brechas iriam aumentar na mesma propor¢do em que o0 processo de
democratizacdo. Estamos falando de um periodo de efervescéncia politica, onde o campo
cultural era praticamente dominado pela esquerda, era l6gico que essas “brechas” existissem
dentro da inddstria cultural. No entanto, hoje apds alguns anos do processo de
“democratizagdao” do pais, no periodo pds ditadura, verificamos que nao houve mudanca
estrutural nesta questdo, muito pelo contrario, as brechas a que o intelectual se referia se

tornaram cada vez menores.

Analisaremos nesta secdo, nos marcos da implantacdo da inddstria cultural no pais, de que
forma se deu o processo de absorcdo de artistas engajados pela industria cultural, qual o papel
desempenhado por eles dentro dessa industria e qual o papel dos intelectuais na organizagéo
da cultura da sociedade. Cabe ressaltar aqui que 0 nosso objetivo é problematizar a questdo da
cooptacdo, tentaremos analisar como foi o processo, como os artistas ocuparam a industria
cultural, o que pensaram, quais trabalhos desenvolveram dentro e fora da industria, qual o
objetivo desta em contrata-los, como esses artistas desenvolveram uma dramaturgia nacional
etc. Portanto, queremos deixar bem transparente que ndo € nossa intencdo desenvolver um
qualquer tipo de julgamento, mas sim buscar o melhor caminho para entender todas as
relacbes imbricadas e as contradi¢cbes que nascem dai, sempre nos utilizando do contexto
historico em que os fatos se sucederam e 0s sujeitos atuaram, na busca da chave explicativa

para a separacdo entre cultura e politica no periodo posterior.
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3.1 — Os intelectuais como instrumento de hegemonia

Para entendermos melhor a importancia dos intelectuais na organizacdo da cultura em uma
sociedade, o que significa e quais as consequéncias da cooptagdo de destes pela industria
cultural, nos parece que devemos comecar pela definicdo do conceito. Esta € uma questdo
extremamente complexa ja que sdo inumeras as defini¢cbes, mas tentaremos expor algumas
delas aqui a fim de clarear o conceito e, posteriormente, aplicar a discussdo para a situacao

dos intelectuais brasileiros durante as décadas de 1960 e 1970.

O sentido do termos como conhecemos hoje, surgiu com um sentido depreciativo, este era
Visto como uma pessoa que abusava de sua fama conquistada em outros campos e entrava em
assuntos dos quais ndo entendia. Os filésofos foram os primeiros a cometer aquilo que Sartre
definiu como 0 “excesso” que constitui os intelectuais, ao aplicar a razdo e as regras do
método cientifico para a critica da sociedade do seu tempo, portanto, para outros campos de
atividade que ndo eram os seus de origem (1994).Ainda segundo Sartre, s se torna um
intelectual aquele que se rebela, antes de ser um critico, ele é apenas um especialista, por
exemplo, o fisico que constroi uma bomba é um cientista, mas o fisico que contesta a
construcdo da bomba é um intelectual. Para Sartre, o “especialista do saber pratico” é um ser
dividido entre ser um pesquisador e um servidor da hegemonia, ¢ um “universalista na

técnica e um particularista na submissao a ideologia dominante” (1994, p. 7).

Ao tornar historico o conceito de cultura, colocando-o no solo concreto das relacdes sociais,
Gramsci, baseando-se em Marx, elabora uma ampla reflexdo sobre o papel dos intelectuais,
redefinindo-o a partir da constatagdo de que todos os homens séo intelectuais, inclusive os que
apenas realizam trabalhos fisicos, ja que estes exigem o minimo de intelecto. No entanto, nem
todos os homens tém na sociedade a funcdo de intelectual. De acordo com Gramsci, em uma
sociedade do tipo ocidental em que se complexificou a sociedade civil, a organizacdo da
cultura ganha certa independéncia em relacdo ao Estado, pois resulta da articulacdo e da
afirmacdo da complexa e pluralista sociedade civil. Dessa forma, os intelectuais ja ndo sdo
mais necessariamente vinculados ao Estado, eles podem se ligar a esfera de organismos
“privados”, isto €, podem exercer suas atividades através de formas autonomas de criacdo e
difusdo da cultura. Em suas atividades, entre outras coisas, esta a luta pela hegemonia politica

e ideoldgica da classe social que representa, seja ela de origem ou de adogdo (COUTINHO,
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2011). Esta é a concepcdo adotada nesta pesquisa para refletir sobre o papel que os
intelectuais engajados da década de 1960 desempenharam na disputa pela hegemonia.

Ja Umberto Eco acredita na existéncia de dois tipos de intelectual, o apocaliptico e o
integrado. Esses dois conceitos polémicos, marcaram as discussdes sobre a industria cultural
nos anos 1970 e caracterizam os extremos do pensamento da época. De um lado, os que viam
a cultura de massas como algo positivo, do outro, oS que a viam como inteiramente
negativa.Segundo Humberto Eco (2011), o apocaliptico, é aquele que condena os meios de
comunicacdo de massa,por entenderem que estes estimulam o consumismo, padronizam o0s
gostos e demandas do publico e desestimulam a reflexdo, tornando a sociedade mais passiva
com o objetivo da reproducdo das condicBes da sociedade capitalista. Adorno, por exemplo,
faz parte dessa primeira categoria, pois acha que ndo ha espaco para a resisténcia dentro da
indUstria cultural. J& o integrado, ao contrario, defende os meios de comunica¢cdo de massa
por esses serem uma fonte de informacdo importante para a sociedade como um todo, o que
antes seria impensavel. Dessa forma, convidava o leitorao consumo acritico dos produtos da

cultura de massa.

De acordo com Beatriz Sarlo, o intelectual da modernidade cléssica tinha como pratica “a
critica daquilo que existe, o espirito livre e anticonformista, o destemor perante 0s poderosos,
o sentido de solidariedade com as vitimas” (2013, p. 208). No entanto, para Sarlo, essa figura
como conhecemos, entrou em declinio, mas as praticas descritas continuam sendo as suas,
porém sdo aplicadas em outra realidade, a qual ndo aceita profetas ou guias. Para Sarlo, essas
préticas intelectuais s6 encontram seu impulso na tomada de um partido, seu terreno é o
conflito de valores (2013, p. 213).

3.1.1 — O intelectual organico x o intelectual tradicional

O intelectual tradicional consiste naquele que acredita ser independente da vida social. Este se
contrap®e ao intelectual organico que, como vimos anteriormente e aprofundaremos a seguir,
estd organicamente ligado a um grupo e o auxilia a organizar sua visdo de mundo com o
objetivo de torna-la hegemdnica. No entanto, como nos alerta Eagleton (1997), essa distin¢do

entre “organico” e ‘“tradicional” pode ser descontruida ja que, na visdo de Gramsci,
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osintelectuais tradicionais (por exemplo, os clérigos, filésofos idealistas, doutores de Oxford
etc.) se caracterizam por sua organicidade em uma época anterior. Dessa forma, um
intelectual tradicional talvez tenha sido organico antes, como, por exemplo, os idealistas

serviram a burguesia, em sua época revolucionaria, e hoje nao a servem mais.

Para Gramsci, a confianca do intelectual tradicional em sua total independéncia da classe
dominante é a base material do idealismo filosofico, a fé ingénua a que se referiram Marx e
Engels em “A ideologia alem&”, de que a fonte das ideais sdo outras ideias, enquanto que, na
verdade, como afirmam os autores, as ideias ndo conformam uma histéria independente, elas
sao produtos de condigdes historicas especificas (Eagleton, 1997). No entanto, essa “fé
ingénua” pode servir muito bem aos interesses de uma classe dominante e, este também pode
estar cumprindo uma funcdo organica exatamente por sua falta de organicidade social. Além
disso, como Gramsci diz, a visdo de mundo hegemonica pertence a classe dominante. De
qualquer forma, Eagleton afirma que a confianca do intelectual tradicional na autonomia de
suas ideias acontece pelas condi¢cdes materiais da sociedade burguesa que fazem com que

estes realmente ocupem uma posi¢do “mediada” em relacdo a vida social. (Eagleton, 1997).

De acordo com Gramsci, 0 intelectual liga-se a classe social que representa e a sociedade
através dos aparelhos privados de hegemonia, como partidos, sindicatos, associacdes etc,
portanto, com o desenvolvimento da sociedade civil, ele ja ndo é um funcionario direto do
Estado. Ao se ligar organicamente a uma classe, este passa a ser o intelectual organico desta
classe, aquele que tornard os seus valores na luta pela hegemonia orgéanicos. Dessa forma,
para Gramsci, na sociedade capitalista ocidental, o intelectual responde a uma fungéo social.
Os que garantem as condi¢cOes ideais da reproducdo da sociedade sdo, segundo Gramsci,
produtores da hegemonia das classes dominantes. Mas Gramsci também aponta a existéncia
de intelectuais ligados as classes subalternas e 0s caracteriza como “0s agentes organizadores
das lutas contra-hegemonicas” (FONTES; MENDONCA, Org. CARDOSO E VAINFAS,
2012, p. 64).

Segundo as concepgdes de Gramsci, o intelectual ¢ entendido como “partido” por favorecer a
construcdo da vontade coletiva nos aparelhos de hegemonia. Por isso, o pensador italiano
enfatiza que as classes populares construam e multipliqguem seus préprios aparelhos privados
de hegemonia para que se defendam e lutem contra a dominagdo de classes, que de forma
alguma deve ser entendida como um fendmeno natural.Assim, o intelectual organico das
classes populares tem o objetivo de combater as ideologias dominantes e de organizar um
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novo e radical projeto social, superando 0 senso comum e 0 processo de naturalizacdo da
ordem burguesa. De acordo com Gramsci, um grupo social que ndo tenha uma concepgéo de
mundo desenvolvida, corre o risco — por razées como submissdo social e intelectual — de
seguir uma concepcao que ndo é a sua, 0 que caracteriza a hegemonia do grupo que tem sua
concepcao “emprestada”, por isso a importancia em organizar-Se enquanto classe de forma

critica e coerente.

De acordo com Gramsci, 0s grupos subalternos possuem uma consciéncia fraturada e
desigual, isto porque tem uma ideologia em que duas concepg¢Oes de mundo entram em
conflito: uma ¢ extraida da visao de mundo “oficial”, disseminada pela classe hegemonica e
outra € derivada de suas préprias experiéncias praticas da realidade social. Portanto, um
objetivo da pratica revolucionaria deve ser elaborar e colocar em evidéncia 0s principios
potencialmente criativos da compreensdo pratica dos oprimidos e eleva-los a condicdo de
“visdo de mundo”, essa é a tarefa do intelectual orgénico. Terry Eagleton define:
Tal figura é menos um pensador contemplativo, no velho estilo idealista da
intelligentsia, que um organizador, construtor, “persuasor permanente”, que
participa ativamente da vida social e ajuda a trazer para a articulacdo tedrica
correntes politicas positivas ja contidas nela. (...) Seu objetivo é construir, baseado
na consciéncia comum, uma unidade “cultural-social” na qual vontades individuais

normalmente heterogéneas sdo fundidas na base de uma concep¢do comum de
mundo(Eagleton, 1997, p.110).

Este conceito em Gramsci é elaborado a partir de uma perspectiva de classes e isso 0
possibilitou identificar no trabalho intelectual um espaco pela disputa de hegemonia.Na contra
mé&o dessa concepcdo acerca dos intelectuais organicos, Beatriz Sarlo questiona a necessidade
destes que falam sobre o que néo lhe diz respeito diretamente, sobre situacfes que ndo vivem.
Nas palavras de Sarlo:
Serd que é mesmo necessario existir uma gente que fale daquilo que ndo lhe diz
respeito diretamente: do Vietnd, sendo-se argentino; dos judeus ou dos arabes,
sendo-se cristdo; dos negros, sendo-se branco; dos homossexuais, sendo-se hétero;
dos pobres, vivendo-se na abundancia; dos ricos, quando suas riquezas nao afetam o
nosso bem-estar? Sera melhor que sé falem de Cuba os cubanos; dos campos de
concentragdo, os judeus; e das mulheres, somente as mulheres? Esses discursos

especificos entdo teriam maior propriedade, maior forga ou maior autenticidade?
(2013, p. 215).

Dessa forma, Sarlo questiona se teria maior funcionalidade que cada comunidade falasse por
si ou, ao contrério, em espacos abertos onde cada um fala a partir de seu saber e seus
interesses. Segundo ela, tanto a escuta como o didlogo deve vir de uma “distancia média”, nao

de uma comunidade totalmente fechada e nem por uma distancia considerada utopica.
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Portanto, a autora parece ndo considerar a possibilidade de uma relacdo orgéanica entre

diferentes origens mas insiste na “distancia média” como melhor saida.

Nossa pesquisa aponta para a relagdo organica construida entre intelectuais e classes
subalternas, como a maneira mais eficaz de se construir a contra-hegemonia e, de fato, um
projeto social que atenda os interesses da classe trabalhadora. No entanto, como apontaremos
em seguida, essa relagdo entre intelectuais e classes populares sempre foi débil na realidade
do pais e, na década de 1960, mesmo com toda a efervescéncia politico-cultural, ndo foi
diferente.

Segundo Carlos Nelson Coutinho, apesar de Gramsci nunca ter usado a expressao “os
intelectuais e a organizacdo da cultura” e a propria expressdo “organizacdo da cultura” ser
pouco encontrada em seus textos, essa expressdo tem forte vinculo com o conceito de
“sociedade civil”: “em certo sentido, podemos mesmo dizer que, sem uma “organiza¢do da

cultura”, ndo existe sociedade civil no sentido gramsciano da expressao.” (2011, p. 13).

Assim, Carlos Nelson Coutinho define a “organiza¢do da cultura” como “o sistema das
instituicGes da sociedade civil cuja funcdo dominante é a de concretizar o papel da cultura na
reproducdo ou na transformacéo da sociedade como um todo” (2011, p. 17). Os aparelhos
por onde passa a organizacao da cultura séo instituicdes com o objetivo de difundir ideologia
como editoras, jornais, grupos de teatro etc, esses organismos culturais fazem parte de
qualquer sociedade civil pluralista. No entanto, o autor sublinha que “a luta de classes, sob a
forma da batalha de ideias, a luta pela hegemonia e pelo consenso, atravessa tanto a
sociedade civil quanto esse sistema de “organiza¢do da cultura™ (2011, p. 18). Dessa forma,
na sociedade capitalista o Estado interfere nessa batalha de ideias e o proprio Coutinho aponta
para o fato de que somente em uma sociedade socialista fundada na democracia politica é que

essas organizacOes culturais seriam inteiramente autbnomas do Estado.

Em contraposi¢do ao que Gramsci diz, Sartre ndo acredita na possibilidade de intelectuais
organicos na atualidade. De acordo com ele, os fildsofos foram intelectuais em uma época de
ouro, tornaram-se organicos porque nasceram no seio da burguesia, quando ainda se
acreditava na universalidade do homem. No entanto, na modernidade, onde tudo se tornou
ideologia, o intelectual moderno se caracteriza por ser constituido por uma contradic¢do social,
é uma pessoa de classe média e isso o impede de se articular com as classes populares, mesmo

que se identifiqgue com elas. Para Sartre, este deve ser sempre o contestador da ordem,
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portanto para ele, ndo existe o intelectual reacionario. Assim, por sua contradi¢do social e por
seu espirito contestador, Sartre identifica o intelectual como monstro, o qual se identifica com
as classes populares, mas ndo pode se ligar organicamente a ela a0 mesmo tempo em que, por
se identificar com o povo, ndo pode assumir nenhum mandato dentro da classe burguesa, ou

seja, ser cooptado.

Segundo Sartre, a virtude desses intelectuais estaria em assumir essa incoeréncia a qual gera
um permanente conflito. A tarefa historica destes, portanto, é colocar-se contra 0 humanismo
burgués e reconhecer que a universalidade ndo esta pronta, é preciso construi-la. De acordo
com o filésofo, os intelectuais seriam sempre do campo da esquerda, j& 0s conservadores,
organicos da burguesia, se caracterizam como falsos intelectuais, pois defendem a dominacgéo

com argumentos da ciéncia e da razéo.

No entanto, se para Sartre o intelectual deve assumir o ponto de vista das classes populares
para compreender a sociedade, ao contrario do que acredita Gramsci, ele ndo podera resolver
as contradicdes que o constituem, isto é, ndo se ligara organicamente as massas. Por essa
barreira que o separa dos trabalhadores, possui uma consciéncia infeliz. Ao mesmo tempo, as
classes populares ndo tem como criar seus préprios intelectuais sem que seja feita a revolucao
socialista, portanto, na sociedade capitalista, um intelectual organico do proletariado é uma

contradicdo para Sartre.

Sobre a impossibilidade da constituicdo de intelectuais formados nas classes populares,
Beatriz Sarlo, acertadamente, afirma que isto se da pela caréncia de bens materiais e
simbolicos, pelas péssimas condicdes de usufruto cultural e pelas menores possibilidades de
escolhas. Em consequéncia dessa vida escassa de recursos, sdo pessoas que demonstram, em
geral, mais preconceitos e maior dificuldades em se tornarem portadores de uma verdade.

Para ela, “sdo sujeitos num mundo de diferengas materiais e simbolicas (2013, p. 153).

Sob essa Gtica, nossa perspectiva é a de que num mundo desigual, realmente se torna cada vez
mais dificil que pessoas com necessidades urgentes possam se tornar intelectuais, organizando
a visao de mundo de sua classe. No entanto, assim como Gramsci, acreditamos que todos,
sem excecdo, sdo intelectuais, pois suas atividades exigem intelecto,dentre esses, alguns
despontam e, em meio a tamanhas dificuldades, conseguem superar todos os obstaculos e
chegar as condices e atributos necessarios para exercer a fungéo de intelectual. Ressaltamos

a urgéncia em criar as condigdes para o desenvolvimento destes, oriundos das classes
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populares, facilitando,mais que apenas 0 minimo acesso as necessidades basicas que um ser
humano precisa para sua reproducdo, mas o acesso as informaces criticas pertinentes. Nesse
sentido, ressaltamos a importancia do intelectual organico que, por opc¢éo, passa a fazer parte
das classes subalternas, as quais possuem poucas opc¢les para formar 0s seus proprios
intelectuais. Assim como a importancia em ocupar os meios de comunicacdo de massa, ja que,
normalmente € 0 meio mais importante pelos quais esses individuos apreendem sua visao de
mundo.Se, como define Gramsci, todos 0os homens e mulheres sdo, em certa medida,
intelectuais, ja que suas atividades praticas envolvem uma concep¢do de mundo implicita, o

papel do intelectual orgénico é dar forma a essa compreensdo prética.

3.1.2 - CPC e a consciéncia possivel

De acordo com Sartre, a condi¢do do intelectual indica uma préxis que s6 pode ser realizada
em conjunto com as classes populares, oprimidas e exploradas. Portanto, para o filosofo,
embora o intelectual ndo possa se tornar organico das classes populares, ele depende dessa

classe para realizar a revolugdo e mudar a realidade.

Podemos pensar nessa dependéncia como um ponto de convergéncia entre Sartre e Gramsci,
no entanto, para o italiano, essa relagdo acontece de forma dialética, ndo s6 os intelectuais
dependem das classes populares como também possuem grande importancia para a
organizacdo da cultura das classes subalternas e, como vimos, podem se ligar organicamente a
elas para auxiliar no cumprimento desta funcdo. Afinal, séo eles, na sociedade capitalista que
tem o dominio e 0 monopélio do saber, ndo os trabalhadores e suas vidas precarizadas.

Os artistas dos movimentos culturais engajados eram, em sua maioria, universitarios oriundos
da classe média e se aproximavam das massas com 0 objetivo de desenvolver suas
consciéncias politicas, para que assim, pudessem perceber sua condi¢cdo de exploradas. No
entanto, essa aproximacgdo acontecia, na maioria das vezes, de forma paternalista, ou seja,
através de uma imposicéo a partir de fora e ndo como uma necessidade ou desejo das classes
subalternas. E importante observarmos que, em alguns casos, como na musica de protesto, por
exemplo, essa aproximacdo ocorreu de forma orgénica, como uma relacdo de aprendizado

mutuo entre intelectuais e classes populares. Segundo Eduardo G. Coutinho,
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pode-se dizer que nesse encontro entre cultura letrada e cultura popular, os
intelectuais entram com o conteddo e o povo, com a linguagem. De fato, os
chamados compositores de protesto se apropriam de uma linguagem popular
tradicional para fazer chegar ao povo, nessa linguagem que é sua, uma visdo de
mundo critica. (2011, p. 44).

O Centro Popular de Cultura, de forma geral, ndo conseguiu alcancar essa relagdo organica

com as classes populares, o que podemos notar através de seu relatorio de fundacgéo:

A tomada de consciéncia, por parte de artistas e intelectuais, da necessidade de se
organizarem para atuar mais eficaz e consequentemente na luta ideoldgica que se
trava no seio da sociedade brasileira levou-os a criar o Centro Popular de Cultura.
Partindo dessa tomada de consciéncia, 0 CPC se prop0e, desde seu nascimento, a
levar arte e cultura ao povo, lancando méo das formas de comunicagdo de
comprovada acessibilidade a grande massa, e a aprofundar nos demais niveis da arte
e da cultura o conhecimento e a expressdo da realidade brasileira. Nao é propoésito
do CPC popularizar a cultura vigente, mas sim, através da arte e da informagao,
despertar a consciéncia politica do povo (apudBARCELLOS, 1994,p.441).

Dessa forma, o intelectual do CPC, apesar de querer alcancar o povo, permanece distante
dele. A cultura produzida por ele ¢ compreendida pelos integrantes do grupo como “falsa
cultura”, vista como mero reflexo da cultura dominante, portanto fruto de um processo de
alienacdo, que se contrapfe a “auténtica” e ‘“verdadeira” cultura popular, considerada
“desalienada”. Esta ultima é produzida pelos artistas ¢ intelectuais revolucionarios que
optaram por ser povo e acreditaram encontrar a esséncia popular em sua consciéncia
revolucionaria(COUTINHO, 2011, p. 77).

A questdo da relacdo entre os intelectuais de classe média que participavam do CPC e as
classes populares pode ser melhor analisada se a contrapormos a discussdo gramsciana sobre
a questdo dos intelectuais e a organizagédo da cultura. Nas palavras de Eduardo Coutinho, “0
CPC néo compreende a cultura popular como concepg¢do de mundo das classes subalternas,
mas como agdo politica por meio da qual se busca levar as classes populares “atrasadas”

uma consciéncia critica dos problemas sociais.” (2011, p. 76).

Os artistas ndo consideravam que poderiam ajudar a organizar 0s principios potencialmente
criativos da compreensdo pratica dos oprimidos, ao contrario, acreditavam que as classes
subalternas teriam consciéncia apenas, nas palavras de Gramsci, do “senso comum”, o qual se
caracteriza como politicamente retrogrado. Dessa forma, ndo viam que a experiéncia popular
traz uma consciéncia positiva que contrasta com o “senso comum” e, por isso, deve ser
valorizada pelos intelectuais organicos para que, no momento certo, possa virar uma visao de
mundo hegemdnica. Sobre o carater retrogrado das classes subalternas e a importancia em

valorizar a “consciéncia popular”, Eagleton questiona:
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Como poderiamos esperar que fosse diferente se um bloco governante teve séculos
para aperfeigoar sua hegemonia? (...) a “consciéncia popular” ndo deve ser rejeitada
como puramente negativa, mas, em vez disso, suas caracteristicas mais progressivas
e mais reaciondrias devem ser cuidadosamente distinguidas(1997, p. 111).

De acordo com Eduardo G. Coutinho, através da concepcdo gramsciana da cultura como
campo de luta pela hegemonia, podemos pensar a cultura popular ndo como consciéncia
“alienada” que necessita ser substituida, mas sim reelaborada atraves da superacédo dialética
da consciéncia fragmentada das classes subalternas, com a finalidade de desenvolver uma
visdo de mundo contra-hegemonica(2011, p. 78). Por tanto, € inadequado o uso do conceito

de alienacdo para a cultura popular, como acreditava o CPC.

Tanto Gramsci como o CPC, atribuem ao intelectual a tarefa de criar uma nova visdo de
mundo ao educar e fornecer uma maior consciéncia da prépria situacdo. No entanto, para
Gramsci, 0 nacional-popular deveria significar uma expressao coerente e organizada do povo,
isto €, uma articulacdo orgéanica entre intelectuais e as massas enquanto ao CPC faltou essa

noc¢do de organicidade entre ambos.

E importante fazer justica ao movimento do CPC, visto, em grande parte da producéo tedrica
sobre o assunto, como paternalista. Ndo negamos ou ocultamos essas caracteristicas do grupo,
mas, para evitar 0 anacronismo, reconhecemos que o grupo de artistas exprimia a consciéncia
possivel, do seu tempo, isto €, o movimento representou o ideério revolucionario desse
periodo.O objetivo de seus artistas sempre foi buscar instrumentos para a desalienacdo das
massas, para sua educacdo e conscientizacdo e para que se tornassem a classe revolucionaria.
Ao mesmo tempo em que se consideravam e se viam como povo, esses intelectuais
acreditavam ser a consciéncia esclarecida deste. Portanto, se constroi uma relagdo
problemética: o CPC acredita fazer parte do povo como expressao de sua organizacdo, age
como tutor deste e deve informa-lo e esclarecé-lo de forma externa e néo organica. E como se
as classes populares precisassem que outro grupo que transmitisse uma consciéncia

esclarecida ja que elas ndo a detém, ou ndo sao capazes de produzi-la.

Para Carlos Nelson Coutinho, é fundamental para a superacdo do elitismo na cultura
brasileira, que seja concretizada essa relagdo organica entre intelectuais e classes subalternas,
para que se afirmem como sujeitos efetivos de nossa evolugdo social e politica. Sobre o

distanciamento dos intelectuais do povo no caso italiano, Gramsci disse:

Na Italia, o termo “nacional” tem um significado muito restrito ideologicamente; de
qualquer modo, ndo coincide com “popular”, ja que na Itdlia os intelectuais estdo
distantes do povo, isto é, da “nacdo”, ligando-se, ao contrario, a uma tradicdo de
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casta, que jamais foi rompida por um forte movimento politico popular ou nacional
que atuasse de baixo para cima (...). Os intelectuais ndo surgem do povo, ainda
quando acidentalmente algum deles é de origem popular, ndo se sentem ligados ao
povo (a ndo ser de modo retérico), ndo conhecem nem sentem suas necessidades,
aspiracOes e sentimentos difusos; ao contrario, aparecem diante do povo como algo
separado, suspenso no ar, ou seja, CoOmo uma casta e ndo como uma articulacdo, com
funcGes organicas, do proprio povo (apudCoutinho,2011, p 53).

Dessa forma, no caso brasileiro, entendemos que o nacional-popular, foi a tentativa de
aproximagcéo das classes populares pelos intelectuais. Hoje sabemos que essa aproximacao se
deu de forma equivocada, de forma paternalista e ndo organica mas isso ndo significa que
devemos descartar o papel desses artistas na cultura e na politica daqueles tempos, ao
contrério, naquele momento, representaram o que havia de mais avancado na histéria da
cultura brasileira. Os artistas passaram a pensar no povo, em seus anseios, em formas de
conscientizacao, e nesse sentido o CPC teve uma vibrante e fundamental importancia dentro
dos movimentos tratados nessa pesquisa. Outros grupos pensaram nas classes populares, mas,
por diversas razdes ja expostas neste trabalho, suas relagdes e trabalhos ndo passavam da
fronteira da classe média. O CPC tentou, de todas as maneiras, expandir o alcance de seu
trabalho e incansavelmente aprofundou discussdes e debates sobre as formas de se aproximar
definitivamente do povo brasileiro. Formas estas que hoje, repito, entendemos equivocadas
como a simplificacdo estética e a “imposi¢do” da cultura revolucionaria a partir de fora e ndo
como algo construido junto com as classes populares. No entanto, pelo simples fato de

intelectuais pensarem a cultura como arma de luta politica, se verificou um grande avanco.

O paternalismo referido acima se caracteriza como a identificacdo retdrica a que Gramsci se
referira ao falar da situacao dos intelectuais na Italia, e pode se expressar de diversas maneiras
como, por exemplo, nas palavras de Carlos NelsonCoutinho “as reais contradi¢cdes populares
aparecem dissolvidas num ambiente de fantasia; atribuem-se ao povo valores idealizados
proprios da camada intelectual; as figuras populares sdo tratadas como criangas simpaticas,

mas sempre como criangas etc.”’(2011, p. 60).

Acerca da distancia entre intelectual e classes populares, Beatriz Sarlo afirma que essa
separagdo chegou a tal ponto que as palavras e ideias destes “se tornaram inaudiveis para
aqueles a quem pretenderamalertar sobre o desastre iminente” (2013, p. 217).0s intelectuais,
segundo ela, se sentiam essenciais e indispensaveis a luta pelo progresso e a revolugéo
porque, para eles, a espontaneidade das massas, ndo garantia, por si s6, um resultado
progressista. Dessa forma, acreditavam que deveriam libertar o povo dos obstaculos que o

impediam de pensar e agir.Assim também acreditaram os intelectuais do CPC, n&o por se
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sentirem acima das classes populares, mas realmente por acreditarem que sabiam o que era
melhor para a tomada de consciéncia destas. Em semelhanca a Gramsci, oscepecistas
acreditavam que para se ligar as classes populares basta optar por isso, mesmo que sua classe

de origem seja outra.

O grupo representou um grande avanco politico no cenario cultural do periodo mas também, e

0 que pouco se fala, teve grande contribuicdo artistica. Nas palavras de Jalusa Barcellos

Além da questdo do teatro popular, revolucionario, transformador, panfletario, como
se queira chamar, o CPC deixou muito mais para as gerac@es seguintes: a forma de
representar do chamado ator cémico popular brasileiro, a questdo da linguagem...a
tal ponto que, quando se fala de teatro de rua, remonta-se a essa época(1994, p. 202).

Em seu livro sobre o CPC, Barcellos entrevista diversos integrantes do grupo e podemos ver,
através destes, de que maneira estes artistas enxergam hoje suas contribui¢bes e erros.
Selecionamos trechos de alguns desses depoimentos por entender a importancia e lucidez

destes para o tema tratado nessa pesquisa.

Fernando Peixoto, diz que muitas vezes o CPC errou por ndo aprofundar dialeticamente as
questdes ou discussdes para chegar rapidamente a uma palavra de ordem, pois geralmente as
pecas eram escritas rapidamente e em poucas paginas para que ndo desse tempo da policia
chegar. No entanto, se tratarmos das pecas que abordaram da questdo universitaria, essa

simplificacdo ndo acontece. Segundo ele:

Em A vez da recusa, de Carlos Estevam, por exemplo, isso ndo acontece. E uma
baita discussdo, um texto extraordinario, um dos melhores textos da dramaturgia
brasileira. Ela entra numa reflexdo profunda da relacdo entre o operario e o
estudante num processo revolucionério. E o Auto dos 99%? E uma critica a estrutura
da universidade, revelando, de forma dilacerante, 0 que é a universidade para o
estudante. E revela de forma cdmica, divertida, alegre, que leva a tomada de um
posicionamento(ApudBARCELLOS, 1994, p. 202).

Para Fernando Peixoto existe uma critica ao CPC muito simplificada quando o caracterizam
de ingénuo ou esquematico, pois nao se leva em consideracao que os espetaculos realizados

por ele:

Representaram pesquisas de teatro popular num nivel que poucas vezes esse pais
presenciou. As relagdes que eles estabeleceram entre palco e plateia, mesmo com
todos os seus equivocos, foram extremamente instrutivas. Porque ndo é facil se
relacionar com uma plateia que ndo é a tua, que ndo pertence a mesma classe, pois
ela também te vé& de forma diferente(ApudBARCELLOS, 1994, p. 202).

Sobre a importancia do CPC na historia da arte e da cultura popular do pais, Jodo Siqueira,

disse:
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Acho que o CPC foi de extrema importancia politico-cultural. (...) Mesmo que nas
primeiras montagens ndo houvesse uma preocupacdo maior com a estética, o CPC
resgatou a estética popular. A relacdo entre artista e publico acontecia mesmo. (...)
Acho que o CPC resgatou outras teatralidades, outras formas de fazer teatro que
sempre estiveram marginalizadas. O Brasil sempre teve um modelo de se fazer
teatro. Era aquela coisa mais ou menos sagrada, que s6 podia acontecer dentro de
salas fechadas. Ora, se o teatro é imitacdo da vida, ele é jogo, é ludico, e pode
ocorrer em qualquer lugar. O CPC resgatou isso, colocando o teatro em cima de um
caminhdo, fazendo com que a magia do teatro acontecesse nas ruas e em muitos
outros espagos ndo convencionais. E tudo isso dentro de uma postura de reflexdo
critica da realidade.”(ApudBARCELLOS, 1994, p. 278:281).

Ja para o integrante Flavio Migliaccio, o maior legado do CPC:

(...) foi ter visto a cultura popular em movimento — em ebuligdo, para ser mais
preciso. Uma cultura viva! Quer dizer, hoje a gente nem sabe o0 que é isso. Mas nos,
que vivemos aquele momento, sabemos o que é a verdadeira cultura popular. Nao ha
muito bem como explicar, principalmente quando se sabe que, hoje, um capitulo de
novela é visto diariamente por 40, 50 milhdes de pessoas. Naquela época, sonhava-
se representar para mil, duas mil pessoas, tentando falar coisas que hoje um Globo
Reporter ou TV Pirata falam com a maior tranquilidade, sem serem importunados.
Acho que naquela época, ao contrario de hoje, havia o “perigo” de o pode trocar de
maos. N&o sei... (ApudBARCELLQOS, 1994, p. 223).

De acordo com Ferreira Gullar, um dos presidentes do grupo, o CPC foi importante
paraincentivar os intelectuais a pensar a realidade e refletir isso em suas obras. Em suas
palavras:

(...) E claro que ndo atingimos o nosso sonho, que era fazer a revolugdo, mas
conseguimos, pelo menos, fazer com que a realidade brasileira merecesse mais
atencdo dos nossos artistas. Se hd uma coisa que o CPC conseguiu foi isso: estimular
o intelectual brasileiro, de forma geral, a pensar sobre a realidade do seu prdprio pais
(ApudBARCELLOS, 1994, p. 223).

De alguma forma, embora de origem na classe média, o CPC representou a expressdo maxima
da maturidade dos movimentos populares pela emancipacdo. Além disso, o grupo tem grande
contribuicdo artistica na historia da cultura brasileira, como a alteracdo da relacdo entre ator e
plateia e a criagdo de uma linguagem cOmica, popular e de rua. Dessa forma, o CPC

representa um marco politico-cultural no pais.

Julian Boal, em sua tese sobre o CPC,analisa a imagem do intelectual nos espetaculos do
grupo, a qual acreditamos ser interessante expor aqui para entendermos como 0O grupo
entendia a questdo do intelectual. Segundo Boal, este era representado com defeitos fisicos,
seja gagueira, como no espetaculo A mais-valia vai acabar, Seu Edgar ou cabecas gigantes
como em A Estdria do Formiguinhoe movem-se grotescamente pelo palco. Esses personagens
também tem em comum o desprezo soberano aos problemas cotidianos e urgentes da
sociedade. Mas, apesar dessa representacéo, aparentemente negativa, os intelectuais tém papel

decisivo nas pecas do CPC, eles revelam a verdade. O autor d& o exemplo do primeiro
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espetadculo do grupo, A Mais-Valia vai acabar, Seu Edgar, onde o intelectual da ao
Desgracado 4 a resposta a pergunta que o atormenta: saber de onde vem o lucro. Com essa
resposta, 0 Desgracado 4 volta as classes populares para organizar a luta contra os Capitalistas
(BOAL, 2000, p 98:99).

Sobre a intelectualidade dos artistas, Ridenti (2010 — p. 94) ressalta que, ap6s 1964, os artistas
de todas as linguagens passaram a realizar um esforgo significativo para compreender e
explicar a realidade brasileira. Passou a ser mais comum que estes artistas tivessem espacos
em revistas alternativas para colunas e textos com suas opinides. A partir dai, segundo
Ridenti, musicos como Chico Buarque e Caetano Veloso se tornaram intelectuais de fato. E
importante registrar que esse esforco em explicar a realidade do pais ja era realizado pelos
artistas do CPC, através de suas obras e de seus relatérios e manifestos. Nesta pesquisa, 0s
artistas dos movimentos culturais engajados da década de 1960 sdo tratados e concebidos
como intelectuais, pela constatacdo de que todos apresentavam um compromisso ideoldgico

pelo qual lutavam.

O CPC também deixou um legado muito importante para a cultura brasileira, muitos artistas
sdo herdeiros desse movimento, principalmente os compositores da moderna musica popular
brasileira, como Chico Buarque, Gilberto Gil e Edu Lobo. Além disso, o grupo contribuiu
para a revalorizacdo da musica popular tradicional que, na década de 1960, havia perdido

terreno para as produgdes norte-americanas (COUTINHO, 2011, 79).

Dessa forma, os Centros Populares de Cultura tiveram grande importancia politico-cultural,
tanto na luta cotidiana pela construcao de outra sociedade através da cultura, quanto no campo
artistico, o grupo representou historicamente um grande avanco. Mesmo com todos 0s
problemas relatados nessa pesquisa, em sua forma de aproximacédo do povo, 0s jovens artistas
tinham o intuito de emancipa-lo através da arte e para isso mudaram o caminho que o teatro
brasileiro percorrera até ali. Passaram a representar as mazelas sociais nas ruas, diante do
povo. Criaram uma estética para isso -a qual hoje conhecemos como o humor popular-
,trabalharam duro, fugiram da policia, criaram, interpretaram, tudo em prol da transformacéo

da sociedade, sua arma era a sua arte.

O grupo era composto por uma maioria de classe média, nesse sentido poderiam ter se
acomodado com um salario em uma grande cia de teatro, interpretando textos em sua maioria

estrangeiros, que nada falavam a nossa realidade. Mas ndo, ao inves disso, esses artistas
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acreditaram que a cultura poderia mudar o mundo, ao fornecer instrumentos aqueles menos
favorecidos, para sua tomada de consciéncia. Esses artistas atuaram de forma militante e séo
essenciais para a histéria da arte no Brasil, uniram arte e politica em um s projeto e até que a
ditadura os parasse de forma brutal, acreditaram e levaram adiante esse projeto. Por mais
simples que fosse a estética do grupo, havia uma linguagem prépria desenvolvida que até hoje

é referéncia, principalmente no que tange ao teatro de rua.

Portanto, em uma época onde a cultura e a politica, muitas vezes, andavam juntas, o CPC
desempenhou papel fundamental e formou uma geracéo de artistas que posteriormente seria
aproveitada pela televisdo,midiaque, como vimos, estava em pleno processo de consolidagéo.
Estes artistas gestados no grupo, ajudaram a televisdo, principalmente a Rede Globo, a

construir sua dramaturgia e linguagem.

A importancia do grupo é tragicamente notada, quando no 1° dia do golpe os militares
abriram fogo de metralhadoras contra o prédio da UNE e a reacdo dentro do prédio foi a mais
brava resisténcia dos artistas do CPC. Também néo é casual que, entre as primeiras medidas
do regime ditatorial estivesse o fechamento dos Centros Populares de Cultura, assim como

outros institutos democraticos de organizagéo cultural e popular como o ISEB.

117



3.2 — Processo de cooptacgdo, uma relacao dialética

Vimos acima sobre o papel dos intelectuais na organizacdo da cultura e, especificamente,
como se deu a elaboracao destes no CPC. Cabe aqui nos aprofundarmos nesse processo de
cooptacdo de artistas engajados pela inddstria cultural, no Brasil durante a década de 1970.
Gramsci denomina de “transformismo”o processo de cooptacdo de potenciais dirigentes ou
intelectuais das classes subalternas por parte das elites dominantes, com o objetivo de tirar das
classes trabalhadoras suas condi¢Ges de emancipacdo politica. Por isso, sem nos deixarmos
cair em uma simplificacdo da realidade com o uso do termo, entendemos sim que se tratou de
um processo de cooptacdo, como o descrito por Gramsci, no entanto ndo se trata — e o italiano

nunca o utilizou dessa forma — de um processo simples, pelo contrério.

Nos referimos aquiaos intelectuais que se formaram no seio da esquerda, e colocavam a arte a
servico da politica, com o objetivo principal de fornecer instrumentos para conscientizagao e
emancipacdo das classes populares.Estes, veem seus caminhos cada vez mais fechados para
prosseguir nessa estrada. Ao mesmo tempo, presenciamos a inddstria cultural em vias de
consolidacdo, colocando a arte a servigco do lucro empresarial — tanto dos donos de emissoras
como das empresas anunciantes -, com o objetivo maior de disseminar a ideologia das classes
dominantes, naturalizando a cultura e esvaziando-a de sua histdria. Esta, por sua vez, tem seus
caminhos cada vez mais abertos e livres, com auxilio do governo e de empresas. Como
caminhos téo diferentes puderam se cruzar? Os artistas perderam esse “round”, o socialismo
saiu derrotado, dessa forma,se viram semprojeto e sem espaco de trabalho. Do outro lado, a
vitoriosa industria cultural, precisava desses artistas para cumprir o duplo objetivo: formar
uma equipe de qualidade e neutralizar esses artistas contra-hegemdénicos. Analisaremos aqui

como foi realizado esse processo contraditério de cooptacéo.

Segundo Carlos Nelson Coutinho (2006), a cooptacao dos intelectuais no Brasil ndo comegou
durante a década de 1960, esse € um processo que sempre fez parte da histéria dos intelectuais
no pais. Para ele, os primeiros intelectuais do pais tiveram que enfrentar importantes desafios
por se tratar de uma sociedade civil débil, sem pontes para uma ligagcdo organica com as
camadas populares, dessa forma, uma tendéncia marcante foi desenvolvida: a cooptacdo dos
intelectuais pelos mecanismos de poder. Assim, estes sempre tiveram certa liberdade em seus

trabalhos, desde que ndo contestassem o poder ou colocassem em questdo as relagdes de
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poder e a estrutura de classes da sociedade. O autor nos da alguns exemplos de intelectuais
cooptados, como Lima Barreto, funcionario do Ministério de Guerra ao mesmo tempo em que
escreveu dois romances antimilitaristas; Graciliano Ramos, inspetor federal de ensino e
escritor de obras profundamente criticas; Carlos Drummond de Andrade, chefe de gabinete do
Ministério da Educacdo enquanto escrevia seu livro de poesias mais comprometido
politicamente.

Carlos Nelson Coutinho sublinha acertadamente que o intelectual cooptado ndo precisa
necessariamente fazer uma apologia direta ao regime social que o mantém ou ao Estado ao

qual esté ligado:

Ele pode, em sua criagdo cultural ou artistica, cultivar sua propria intimidade,
ouseja, dar expressdo a ideologias ou estilos estéticos que Ihe parecam os mais
adequados a sua subjetividade criadora. Mas o fato é que a propria situacdo de
isolamento em face dos problemas do povo-nagéo, a “torre de marfim” voluntaria ou
involuntaria em que é posto pela situacdo de cooptagdo (e pela auséncia da
sociedade civil), faz com que essa cultura elaborada pelos intelectuais “cooptados”
evite por em discussdo as relagdes sociais de poder vigentes, com as quais estdo
direta ou indiretamente comprometidos (2011, p. 22).

O autor aponta para uma caracteristica central da cultura que nasce no solo da cooptacéo, a
“apologia indireta” do existente, na qual a obra do artista ndo defende a estrutura social mas
afirma que, embora feia e desumana, a realidade que se apresenta é imutavel, mas existem
excecdes e, como bem aponta Coutinho, estes acabam se sobressaindo no meio dos artistas de

sua época como Machado de Assis ou Manuel Antonio de Almeida, por exemplo.

Portanto, a cooptacdo dos intelectuais a partir da década de 1960 ndo é algo novo em nossa
historia, mas esta possui dois novos fatores. O primeiro € o fato dos artistas incorporados ja
seerem formados, reconhecidos e criticos ao sistema. O segundo e fundamental novo fator,
consiste na cooptacdo ndo ocorrer mais apenas pelas organizacdes governamentais (embora
também tenha acontecido nas novas organizacgdes voltadas para a cultura que surgiam). Esta
passa a acontecer, principalmente, pelos meios de comunicagéo, principalmente a televisao,
um dos principais e mais eficazes aparelhos privados de hegemonia ou, nas palavras de
Eagleton, “dispositivos hegemonicos” (1997, p. 106). Isto é com a sociedade civil
desenvolvida e complexa, a cooptacéo € realizada fundamentalmente por um aparelho privado
de hegemonia. Ora, se é através destes aparelhos que ocorre a propagacdo de ideias e,
portanto, a disseminacdo ideoldgica para a obtencdo da hegemonia e se consideramos a

industria cultural e, especificamente, a TV Globo, como um aparelho das classes dominantes,
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os artistas que lutavam pela construgdo da contra-hegemonia passam a operar do lado oposto

ao serem incorporados.

A autocracia burguesa possuia ambiguidades, se de um lado punia os artistas que iam contra o
pensamento hegemonico, por outro lado, disponibilizava um lugar na ordem para 0s que
assim desejassem ou ndo tivessem outra saida, j& que 0s espacos estavam cada vez mais

fechados pela censura a partir de 1968. De acordo com Marcelo Ridenti:

Concomitantemente a censura e a repressao politica, ficaria evidente na década de
1970 a existéncia de um projeto modernizador em comunicacdo e cultura, atuando
diretamente por meio do Estado ou incentivando o desenvolvimento capitalista
privado. A partir do governo Geisel (1975 — 1979), com a abertura politica,
especialmente por intermédio do Ministério da Educacdo e Cultura, que tinha a
frente Ney Braga, o regime buscaria incorporar & ordem artistas de oposicao
(RIDENTI, 2010, p 103).

Apesar de Ridenti enfatizar a incorporacao a partir de 1975, nessa pesquisa apontamos para o
inicio da década de 1970 como o principio desse projeto de incorporacdo. Por exemplo, Dias
Gomes passa a escrever para a televisdo em 1969.De acordo com Florestan Fernandes (1975)
durante o processo de abertura no inicio da década de 1970, a autocracia burguesa implementa
o projeto de “democracia de cooptacdo”, isto €, o regime tentou continuar no poder através da
cooptacdo de alguns segmentos moderados da oposi¢cdo, mas sem abandonar sua natureza
autocratica, como insistiu Florestan. Ou seja, se 0 regime estava se valendo da cooptacdo para
perpetuar-se no poder, a industria cultural também participava deste projeto, enquanto
representante do mesmo, com o ja mencionado duplo objetivo: garantir o poder das classes
dominantes e constituir uma equipe de exceléncia, j& que os artistas de esquerda

eramconsiderados os melhores naquilo que se propunham a fazer.

Como vimos durante todo o contexto historico dessa pesquisa o0 regime empresarial-militar,
ao modernizar o pais, promoveu um intenso desenvolvimento das forgcas produtivas que,
apesar de estar a servi¢co do capital nacional e multinacional, impulsionou a construgdo da
sociedade civil no pais, antes enfraquecida. Também em consequéncia da sociedade civil mais
fortalecida foi possivel que o movimento de resisténcia dos intelectuais, estudantes e

operarios conseguisse alcancar tamanhas proporgoes.

O desenvolvimento capitalista monopolista no pais tem como implicacdo a criagdo de um
mercado de forca de trabalho intelectual, o qual alterou a situacdo dos produtores de cultura a

partir daquela época. Antes, dentro da ordem, 0s empregos eram escassos € basicamente
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oferecidos apenas pelo Estado. Agora a cooptagdo é feita pelos grandes conglomerados da
comunicacdo e, de acordo com Carlos Nelson Coutinho, “O velho intelectual elitista,
prestigiado por possuir cultura, converte-se cada vez mais em trabalhador assalariado.”

(2011, p. 32) e, acrescenta ele,

O mercado de forca de trabalho intelectual — impulsionado pela emergéncia da
industria cultural monopolizada — faz com que os intelectuais ndo mais sejam, pelo
simples fato de serem intelectuais, “mandarins” privilegiados aos quais a posse da
cultura fornece prestigio e status. A generalizacdo das relagdes capitalistas no
ambito da cultura os vai convertendo, no momento mesmo em que aumenta seu
namero e complexifica suas funcBes, em trabalhadores assalariados a servico da
reproducéo do capital(2011, p. 68).

E importante registrar que esta relacdo de cooptacdo n3o se caracterizou como um Processo
passivo e sem contradi¢des, foi uma relagdo dialética, marcada por diferentes interesses e por
nenhuma passividade de ambos os lados. A indGstria cultural interessava possuir em seu
quadro de funcionarios artistas ja consagrados e respeitados por seu trabalho. Ao mesmo
tempo, na medida em que constitui um instrumento das classes dominantes, interessava,
também, que esses artistas ndo tivessem espaco para expor seus trabalhos de cunho critico.
Dentro da televisao, era dado espaco a eles, desde que ndo ultrapassassem os limites de ndo
contestar a ordem e o poder. Do outro lado, aos artistas interessava falar as massas e ter um
trabalho fixo, principalmente numa época em que, por conta da censura, 0S espagos estavam
cada vez menores. Isto é, com menos espagos para apresentar suas obras, os artistas se

encontravam pressionados por suas necessidades objetivas de sobrevivéncia.

Assim, podemos considerar que, neste processo dialético, os artistas engajados estavam
conscientes de suas novas limitagdes, mas acreditaram na importancia de ocupar 0 espaco
oferecido, como uma forma de dar continuidade a luta pela contra-hegemonia a partir de
dentro da industria cultural. Por isso, podemos observar que esses artistas cooptados,
passaram a mediar as relacdes entre industria cultural (através da televisdo), classes populares
e, durante algum tempo, a cultura nacional-popular. Dessa forma, esses intelectuais ajudaram

a formar a televisdo e, principalmente, uma dramaturgia nacional voltada para o realismo.
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3.2.1 - Alguns aspectos dessa incorporacao

Como vimos, ap06s o Al-5, os artistas dos movimentos culturais reconhecidamente engajados
politicamente sdo absorvidos pela industria cultural — sendo sua maior representante a midia
televisiva. Sdo exemplos deste processo: os autores de teatro Vianinha, Dias Gomes,
Gianfracesco Guarnieri, os cineastas Eduardo Coutinho e Walter Lima Jr, e os atores Paulo
José, Flavio Migliaccio e Juca de Oliveira, dentre outros.

Com o sucesso da televisdo, a ldgica cultural de outras linguagens como o teatro, por
exemplo, se inverte. A partir dai, para uma peca atrair pablico precisa contar com artistas ou
autores consagrados, principalmente de telenovelas. Dessa forma o teatro torna-se cada vez
mais dependente da midia televisiva. Outro fator, ndo menos importante, deve ser levado em
conta: a abertura do mercado de trabalho para a classe artistica, com a televisao, oferece uma
possibilidade de certa seguranca de subsisténcia, receber um salario certo e possuir direitos
trabalhistas, tal qual um operario. Além disso, com a censura cada vez mais feroz no ambito
artistico, esta foi vista como o Unico lugar onde ainda seria possivel apresentar seus trabalhos,
com um aspecto interessante: seria possivel alcancar, finalmente, o povo brasileiro. Claro que,
para isso, nossos artistas precisavam se adequar a certos padrdes, ja apresentados neste
trabalho, que tratavam a cultura como uma mercadoria, sempre embutindo valores sociais
como a naturalizagdo da miséria, por exemplo. O fato é que existia espago para esses artistas
dentro da indudstria cultural, mesmo que estes tivessem seus nomes nas listas negras do

regime. Sobre essa incorporacdo, Ridenti nos diz que:

A sociedade brasileira foi ganhando nova feigdo e artistas e intelectuais que
construiram a brasilidade revolucionaria como estrutura de sentimento aos poucos
iam se adaptando a ordem sob a ditadura. (...) Eles ndo tinham muita dificuldade
para encontrar bons empregos em redes de radio e televisdo, produtoras de teatro e
cinema, empresas de jornalismo, agéncias de publicidade, universidades, fossem
6rgdos publicos ou privados — ainda que houvesse “listas negras” elaboradas pelo
Servigo Nacional de Informagdes. (2010, p. 106)

O show Opinido, produzido por antigos integrantes do CPC — entdo destruido pelo golpe
empresarial-militar -, em 1965, evidenciou a disposicdo de resisténcia ainda presente nos
artistas engajados, mas também, como bem apontou Ridenti, revelava o inicio da
incorporagéo destes ao chamado show business. Cada vez mais participavam do crescimento

das gravadoras e emissoras de televisdo, indicando mais uma vez a necessidade desses meios
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em recorrer aos artistas de esquerda como mao de obra mais capacitada no periodo. Assim,
Ridenti lembra que:

Consolidava-se uma industria cultural no Brasil, que atenderia também a um
segmento de mercado avido por produtos culturais de contestacdo a ditadura:
cancles, filmes, pecas de teatro, livros, revistas, jornais etc. De modo que a
producdo artistica antimercantil e questionadora da ordem encontraria
contraditoriamente grande aceitagdo no mercado (2010, p. 98).

Assim, por exemplo, era possivel ver shows de artistas como Chico Buarque, Geraldo Vandre
e tantos outros com letras contra a ditadura, na televisdo, através dos Festivais da Cangdo. A
indUstria cultural soube flexibilizar, abrir brechas e abarcar artistas de posi¢des contrarias

ahegemaonica que defendia.

O dramaturgo Vianinha, militante do PCB e fundador do Centro Popular de Cultura — artista
bastante representativo do periodo —, pode ser visto como um dos melhores exemplos dessa
cooptacdo. O autor foi contratado pela TV Globo onde escreveu, dentre outros, a adaptacdo de
Medéia e a criacdo de Casos Especiais como: Matador, Morto do Encantado; Aventuras de
uma moca gravida; Ano novo; Vida nova; Turma, doce turma e o seriado A Grande Familia.
Segundo Fernando Peixoto: "Na verdade foi a censura e a repressdo que transferiram o
trabalho de Vianna do teatro para a televisdo, onde buscou uma linguagem a partir de sua
experiéncia de dramaturgia” (PEIXOTO, 1999. p. 156).

Podemos considerar que na televisdo, o dramaturgo continuou com suas principais
caracteristicas artisticas: utilizou seus textos para a reflexdo das questbes da sociedade
brasileira, problematizou a vida das classes populares e utilizou o humor como um
instrumento para criticas perspicazes. No entanto, como veremos, essa continuidade ao

projeto do nacional-popular foi marcada por diversas rupturas.

Vianinha, militante do PCB desde a juventude, sofreu diversas acusacdes e desconfiancas de
seus companheiros militantes que o acusavam de compactuar com uma emissora conhecida
por suas ligacGes com o regime ditatorial instaurado apds o golpe de 1964. Em sua defesa, 0
dramaturgo dizia acreditar na televisdo como um espaco a ser conquistado pelos artistas e
intelectuais engajados, portanto, acreditava na luta pela hegemonia a partir de dentro da
industria cultural.Sobre a Televisdo como meio de comunicacdo e sobre os motivos que o

levaram a ela, Vianinha afirmou:
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A omissdo fatual da grande realidade é uma constante de todos os meios de
comunicagdo. No plano da informacdo, portanto, a televisdo ndo tem autonomia
deciséria. No plano da formacdo cultural, a televisdo ndo é criadora — é extensiva,
é democratizadora, difusora de valores vigentes socialmente e também difusora de
valores espirituais conquistados pela humanidade ao longo de sua grande aventura
espiritual. Ha valores vigentes que a publicidade divulga: de competicéo,
representacdo, status, individuacdo etc. Ha valores de sempre que precisam ser
permanentemente veiculados, como a solidariedade, o direito ao fracasso, a beleza
da justica, da liberdade, do amor conquistado, da rebeldia diante da injustica, a
igualdade dos seres humanos, o direito a busca da felicidade. Nada criei em tudo
que escrevi para a televisdo, mas sempre procurei tornar extensivos estes valores
mais nobres criados pela humanidade a custa de séculos. (Entrevista a Luis
Werneck Vianna. PEIXOTO, Fernando. (org.). Op. cit., p. 172.)

Essa fala nos passa a ideia da televisdo como campo de luta, j& que ndo necessariamente é
vontade dos dirigentes da televisdo difundir certos “valores mais nobres”’como os citados pelo
dramaturgo, mas as pressdes da sociedade civil sobre a midia acabam obrigando-a a se
mostrar como um espaco democratico. Por isso, 0 autor considera importante ocupar as
brechas que surgem dentro do sistema. Além disso, Vianinha enfatiza que esses ndo s&o os
mesmos valores que a publicidade veicula, pelo contrério, a publicidade interessa perpetuar
valores individuais e comerciais. Dessa forma, podemos perceber que, por um lado, o autor
nos passa uma visao critica com relacdo a publicidade e a reducdo da sociedade ao mercado e,
por outro lado, se mostra otimista pelas possibilidades oferecidas pela televiséo,
principalmente, pelo publico a ser atingido e pela quantidade de informacdo que esta poderia

veicular.

Podemos refletir que, em uma época de ditadura, pensar na possibilidade de difundir
informacBes democraticamente era um avango. No entanto, Vianinha parecia ndo considerar
gue a emissora emergia entrelacada a ditadura e ndo mostrava sinais de separa¢do. Da mesma
forma que ndo parecia considerar que essas brechas eram ocupadas pelo fato da
impossibilidade de trabalho fora da televisao para os artistas engajados, 0 que, como vimos no
decorrer desse trabalho, € uma das mais importantes justificativas para absorcdo desses pela

midia televisiva.

Sobre 0s casos especiais que escreveu para a Rede Globo, Vianinha em uma entrevista para o
jornal O Globo diz que os considerava como importantes por debaterem temas que ndo eram
bem refletidos e debatidos nos noticiarios. Segundo o dramaturgo, havia nas novelas uma
tentativa inicial de discutir esses temas, porém, acreditava que por seu formato, esse objetivo
nem sempre era alcancado. Assim, para ele, 0s casos especiais, eram 0 melhor espaco para o

verdadeiro debate sobre os problemas sociais e suas solu¢fes.(PEIXOTO, 1999). Acercada
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inversdo dos noticiarios e da ficcdo, Barbero, assim como Vianinha, afirma que os noticiarios
estdo cada vez mais cheios de fantasia e espetaculos que se fazem passar por realidade. De
acordo com ele, é nas telenovelas ou programas de ficcdo que o pais é visto, onde é

representada a histéria do que acontece. (Barbero;Rey, 2004, p. 161).

Voltando a entrevista de Vianna, quando perguntado sobre o trabalho na televiséo que mais o
gratificou, o dramaturgo diz que foi a adaptacdo da tragédia gregaMedeia. Para o dramaturgo,
a tragédia ¢ a “postura mais popular que existe: em nome do povo brasileiro, a conquista, a
descoberta da tragédia, vocé conseguir fazer uma tragédia, olhar nos olhos da tragédia e
fazer com que ela seja dominada.”(Apud PEIXOTO, 1999, p. 182), segundo ele, através da
tragédia podem ser expostos os problemas da vida, da existéncia e, por fim, da condicédo

humana. Ainda sobre a tragédia, Vianinha diz:

E isso que eu acho que tem que ser procurado...€ isso que eu estou procurando....ndo
fugir dela, ndo mascarar nada, ir a0 maximo possivel as condi¢cdes da nossa
fragilidade, descobrir até o fundo as nossas impoténcias, as nossas incapacidades,
que eu acho que é ai s6 que a gente retira 14 no fundo da alma. Como dizia Brecht:
“afunde, aprofunde o maximo possivel, porque s6 assim 14 no fundo vocé vai
descobrir a verdade”. Entdo eu acho que a responsabilidade do artista hoje diante
desse problema é a profundidade, é a tentativa desesperada de ser profundo e atingir
a profundidade ndo no sentido de relativismo, no sentido de ser obscuro, mas a
profundidade no sentido de riqueza da realidade, de riqueza da vida, de paixdo pela
existéncia humana (Apud PEIXOTO, 1999, p. 182).

Portanto, o autor mostra que, mesmo dentro da televisdo ainda havia a preocupacao, assim
como na linguagem do nacional-popular, em abordar a realidade brasileira, refletindo e
debatendo-a para a busca de solucGes. Vianinha escreve Medeia: uma tragédia brasileira no
inicio da década de 1970. A obra é uma adaptacao da tragédia grega escrita por Euripedes em
431 a.C. Os personagens, Jasdo, Medeis, Egeu, Dolores e Creonte (Santana) sdo individuos
dessa sociedade complexa e desigual que os obriga a sobreviver de formas variadas. Jasdo
representa a divisdo que Vianinha acreditava habitar o ser humana, a que nos referimos acima.
O personagem ndo é um traidor, como nos leva a crer a tragédia original, ele € apenas mais
um onde todos sdo infelizes, como diz a personagem Creonte, o qual nos mostra a condicdo
humana de impossibilidade. Esta era, de fato, uma tragédia brasileira, onde o autor colocou os
dilemas de seus espectadores. (STEINBACH, 2011)

A partir de 1973, o autor comeca a escrever, em parceria com Armando Costa (seu parceiro
desde o CPC), o programa A Grande Familia. A série ja existia, porém sem sucesso. Vianinha

mudou a familia para o suburbio carioca, retratando com humor uma realidade mais proxima
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do povo. A série se tornou um grande sucesso e retornou a programacdo da TV Globo em
2001, no entanto, sem o filho politizado do roteiro original de Vianinha. Sobre a série, 0

dramaturgo diz:

A Grande Familia proletarizou-se por um problema de identificagdo com o publico.
O fascinio de A Grande Familia é o cotidiano. Vou manter a linha da comédia, uma
visdo bem-humorada da familia. Podera haver momentos pungentes, mas nunca o
dramatico vai ter o tom dominante. No fundo, A Grande Familia é a autogozacdo
das nossas dificuldades. A partir dai, é fazer com que a familia possa enfrentar esses
problemas de maneira menos dolorosa, menos desgastante, sem entrechoques. A
linguagem é a mais atual possivel. Resumindo: A Grande Familia é acima de tudo a
cronica de uma familia saudavel(apudPEIXOTO, 1999, p. 156).

Nessa entrevista de 1973, o autor coloca em evidéncia contradicdes com relacdo ao nacional-
popular da década anterior que o CPC tanto representara em suas pegas. Assim como antes, 0
povo é representado, se identifica com os personagens e o humor continua servindo de base
para criticas sociais, caracteristicas do grupo liderado por Vianinha. No entanto, a principal
mudanca que percebemos é acerca das dificuldades enfrentadas pela familia e a forma como o
espectador deve enfrenta-las. Essas aparecem de forma naturalizadas, sem perspectiva de
mudancas, sem que se fale o real motivo para tal, além disso, Vianinha nos diz que o objetivo
é que a familia encare esses problemas “naturais” de forma harmoniosa, como se dissesse,

sem enfrentar a ordem vigente.

Vianinha foi, sem sombra de duvidas, além de um dos mais importantes dramaturgos
brasileiros, também um dos artistas que mais relacionou arte e politica, utilizando a arte como
um instrumento para mudar o mundo. O autor também teve grande importancia na defesa do
nacional para a dramaturgia brasileira. Na televisdo, continuou a declarar em textos e
entrevistas a importancia deste meio de comunicacao para a continuidade de suas lutas, como

no texto a sequir:

(...) A televisdo cria um campo de trabalho para a intelectualidade da maior
importancia, de maior significado, porque exatamente a televisdo tem um lado que
nés todos somos contra, em relacdo ao que ela deixa de mostrar. (...) Como
concretizacdo da publicidade — que é a publicidade que faz a televisao brasileira — e
como a publicidadeé um negdcio muito importante no Brasil atualmente, (...), entdo
a televisdo, como concretizagdo disso tudo, realmente atingiu um nivel de qualidade
no Brasil, na TV Globo, eu acho, muito alto. Muito alto como dindmica, como
conducdo, como execucdo, como mobilizacdo de intelectuais e trabalhadores. Eu
acho gue consegue alguns momentos muito expressivos, como nas novelas de Dias
Gomes, Jorge Andrade, Braulio Pedroso, algumas de Walter Negrdo, de Geraldo
Vietri. Acho que realmente em alguns momentos a televisdo participou da cultura
brasileira, se desenvolveu, deu informacdes, enriqueceu em observages etc....Ela
faz parte desse processo que toda a sociedade brasileira hoje vive, de tornar-se mais
aguda, mais perceptiva, mais rigorosa, mais perfeita diante dos problemas, da
necessidade que cada um tem, que € fruto da situacéo real e que ndo pode ser mais
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iludido, mais abandonado por ninguém, que é a necessidade de transformar a
sociedade brasileira. E verdade que, voltando, uma classe apresenta um determinado
tipo de transformacdo que é contra os interesses da maioria do povo. Mas a
necessidade de transformacdo é uma coisa basica, apesar de ndo voltar a discussédo
ao nivel conceitual, volta a discussdo no nivel subjetivo, da alma das pessoas, todas
morrendo de insatisfacdo. Esse é a matéria que a televisdo pode desenvolver no
sentido de aprimorar e aperfeicoar a percepcao das relagdes humanas, a precisdo de
ritmo. (...) Eu acho que é muito significativo trabalhar na televisdo brasileira e lutar
nela, da mesma maneira que trabalhar na imprensa, trabalhar no radio, trabalhar em
qualquer meio de comunicacdo. A televisdo ndo € um meio de comunicagdo
‘maldito’, ou amaldigoado pela sua prépria natureza. (...) (Apud PEIXOTO, 1999, p.
185).

Em nenhum de seus textos, Vianinha entra na discussao sobre o processo que deu origem a
Rede Globo de Televisdo. No trecho acima, reafirma sua posicdo de que é funcdo do
intelectual ocupar as brechas para divulgar suas ideais e valores como forma de resisténcia
politica. De acordo com ele, o intelectual ndo pode deixar de ocupar um espago tdo importante
nos meios de comunicacao do pais, ja que este é capaz de alcancar uma quantidade de pessoas
gue nenhum outro meio conseguiria. Aqui é interessante lembrar que o dramaturgo saiu do
Teatro de Arena e fundou o CPC pois ndo queria se limitar a um espaco fisico e a um nimero

de pessoas t&o pequeno quanto o espaco de um teatro.

Ao lado das atividades televisivas, Vianinha escreveu pecas teatrais como A longa noite de
cristal (1969), Corpo a corpo (1970),Alegro desbum (1972) e Rasga Coracéo (1972). Os 3
primeiros textos tinham como temaética principal debater a indUstria cultural e os meios de
comunicacdo de massa, seus personagens refletiam os impasses pelos quais passava o trabalho
intelectual nas transformacdes sofridas pela sociedade, como por exemplo, a incorporacao ao
sistema. JA& emRasga Coracdo, a mais reconhecida das quatro, Vianinha abordou os
problemas da esquerda naquele periodo. O autor expde os debates existentes no interior da
esquerda acerca da atuacdo do comunismo internacional, a partir das dendncias dos crimes de
Stalin. Também ¢é abordado o conflito de geracGes entre um pai comunista, um classico
militante politico e um filho mais proximo da visdo e das atitudestropicalistas. A peca,
premiada, foi denominada como um simbolo da luta pela redemocratiza¢éo do pais, pois havia
sido censurada pela ditadura até 1979.0 personagem Manguari Pistoldo, o pai comunista ja
desiludido diz: “Revolucdo sou eu! Revolucdo pra mim ja foi uma coisa pirotécnica, agora é
todo dia, 14 no mundo, ardendo, usando as palavras, os gestos, a esperanc¢a desse mundo. ”, 0
queindica uma grande mudanca do autor, para quem a revolucdo deveria ser construida pelo

conjunto, mas que passa a ser algo pirotécnico.
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No entanto, o cepecista em nenhum momento despolitizou a sua dramaturgia.E inegavel que,
em toda sua carreira, Vianinha tenha criado diversos personagens e, em todos 0s seus textos,
tanto no periodo anterior a televisdo como durante, seu objetivo foi mostrar a realidade e as
dificuldades do ser humano. Apds sua entrada na TV Globo, em suasobras, muda o fato de ter
tornado a caracterizagdo psicologica de seus personagens mais forte para que a dimensao
individual fosse valorizada. A partir dai, buscou evidenciar os impasses que dividem o
homem entre seguir os valores dessa sociedade ou se rebelar e procurar construir uma
sociedade mais justa. No prélogo de Rasga Coracdo, seu ultimo texto para o teatro, o qual foi
finalizado quando ja estava internado, em 1974, e montado apds a sua morte, Vianinha deixa
clara essa divisdo que acomete o homem, divisdo que, segundo ele, é importante para a

construcdo de outro mundo:

(...JH& um teatro que exige do espectador/que deixe instantaneamente o ter a
psicologia que tem/submete-a a uma extrema tensdo psiquica/considera que a
psicologia que temos/é uma vontade nossa/somos assim porque queremos Ser
assim/nds ndo consideramos a coisa dessa maneira/para nés a psicologia que existe/é
um sistema real para viver neste mundo/ndo podemos pedir, portanto que vocé
abandone vocé/o que queremos pedir é que vocé se divida, que vocé lute consigo
mesmo/a sua psicologia de vida presente/queremos apresentar uma psicologia de
aspiracdo de um mundo melhor/e o queremos dividido, mais dividido./N&o o
queremos uno, inteiro, soberbo./Nés o queremos dividido./A Gnica maneira de negar
a n6és mesmos/é negar o mundo que nos obriga a ser contra nds/e negar 0 mundo nao
é virar-lhe as costas/esta € um maneira de confirma-lo/nem é inventar um novo
homem neste mundo velho/a Unica maneira de negar o mundo/é nos dividirmos,
dolorosamente, sofrer nossa divisdo/usarmos um homem para sobreviver e outro
para lutar contra essa sobrevivéncia (Apud PEIXOTO, 1999, p. 190).

Ja no fim da vida, Vianinha dita sua Gltima carta para a mae transcrever. Nela, o dramaturgo
fala sobre a TV Globo o ajudar nesse momento dificil, pagando seu salario sem que ele
precisasse trabalhar, além de ter arcado com sua viagem para os Estados Unidos para o seu
tratamento(PEIXOTO, 1999, p.194). Em 1974 falecia, aos 38 anos de idade, Oduvaldo
Vianna Filho, o Vianinha. Intelectual e militante politico, deixou uma grandiosa obra a qual
reflete nossa sociedade. Lutou, através da arte, por uma sociedade mais humana e acreditou
que dentro da televisdo poderia continuar a briga que havia comecado fora dela.Guarnieri, em
depoimento ap6s a morte de Vianna, sublinhou a coeréncia do dramaturgo em relacdo ao seu

trabalho na televisédo:

Apesar de todas as implicagcdes da TV, apesar das limitacdes que ela impde a
criacdo, Vianinha sempre conseguiu ser coerente. Sempre fez um trabalho voltado
para a realidade de alguns problemas de sua gente, sempre se superando, se
desdobrando em mil. (PEIXOTO, 1999, p. 156)
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Ao se referir a essas “limitagdes”, Guarnieri esta se referindo as imposi¢des ideoldgicas da
Rede Globo aos seus artistas. Fernanda Peixoto resume bem a estrada percorrida por Vianinha
na televisdo: “Sem ddvida, Oduvaldo Vianna néo fez o que gostaria de ter feito. Mas realizou
o0 possivel, maneira de fazer com que, amanhd, o impossivel de hoje venha a ser possivel.”
(PEIXOTO, 1999, p. 158).

Outro artista incorporado pela midia televisiva foi o autor Dias Gomes, contratado também
pela TV Globo em 1969. O autor era filiado ao PCB e fazia dos palcos de teatro o berco de
suas consideracOes e indignacdes sociais(GOMES, 2012, p. 9). Seu primeiro trabalho foi
como autor da novela A Ponte dos Suspiros. A trama se passava em Veneza, no seéculo XIX e,
mesmo com uma trama tdo distante da realidade brasileira, o autor fez referéncias a realidade
do pais em sutis criticas a deposicdo do presidente Jodo Goulart. Dias Gomes unia, em seus
textos, humor e critica social, com diversificacdo de temas e personagens, em razdo de sua
pratica com esses textos no teatro. O autor tinha a convic¢do de que deveria mudar a
dramaturgia das telenovelas para que estas passassem a tratar a realidade do pais, de fato
alcancou essa nova dramaturgia, ao levar as caracteristicas do nacional-popular para seus

roteiros.

Dias Gomes deixa claro sobre sua vontade de ficar no teatro e identifica 0s motivos que o
levaram a trabalhar na TV, como a censura, mas também o sonho de atingir grande parte da
populagdo, 0 que ndo conseguia com o teatro, apontando para um atrativo da TV como
veiculo de massa. Além disso, o dramaturgo tem consciéncia de que a linguagem que levara a

televisdo ajudou a criar uma dramaturgia nacional.

A televisdo é um veiculo que mostra uma realidade da qual é produto, por isso ndo
tenho preconceito algum em trabalhar nela, alias, se tivesse ndo teria ido. Mas se
eu pudesse escolher passaria a vida toda escrevendo para o teatro. Fui para a
televisdo num momento em que todas as minhas pecas estavam sendo proibidas e
eu precisava sobreviver economicamente. Por outro lado, dentro das minhas
convicgdes sociais, achei importante encarar essa plateia gigantesca. Toda a minha
geragdo sonhou com o teatro popular. A televisdo me oferecia esse meio de
expressdo popular. (...) A telenovela devia ser uma forma nova de arte dramatica
(...). Uma arte popular, de massas, com uma linguagem acessivel a todas as
camadas sociais. (...) Eu acho que as minhas experiéncias nos anos 70 ajudaram a
criar uma linguagem de telenovela tal como existe hoje, com muito parentesco
com o cinema e o teatro mas mantendo suas caracteristicas de televisdo (Apud
AMORIM).

Outro caso de incorporacéo de artistas engajados pela midia foi o dos cineastas do Cinema

Novo, como Eduardo Coutinho, Walter Lima Jr., Domingos de Oliveira, Geraldo Sarno e
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Paulo Gil Soares. Os cineastas foram contratados pela TV Globo — alguns fixos e outros
apenas para alguns capitulos —, e juntos puderam fazer o programa Globo Reporter. E um
interessante caso de apropriacdo da midia por parte dos artistas de esquerda: o programa era o
unico a usar equipamento cinematografico e veiculava informacfes que muitas vezes eram
ignoradas propositalmente pelos telejornais. (CARVALHO. 1980. p.36). O programa tinha
como temas a miséria e as mazelas sociais, fazendo criticas a realidade brasileira em uma
época de forte censura: “Apesar da ditadura e de uma censura oficial intensa, o Globo
Repdrter estava conseguindo realizar uma experiéncia de documentario bastante singular.”
(LINS. 2007. p.19).

Walter Lima Jr. fala sobre sua paixdo pelo cinema e sobre os motivos que o levaram a TV,

como emprego fixo e seguro:

Eu cheguei no cinema pela paix@o pelo cinema, eu acredito no cinema, se aquilo
vai me prejudicar eu vou embora. Na televisdo eu ndo me sentia completamente
bem. Logo o que eu tinha era essa percepgdo, eu dizia para mim mesmo “Que eu
saiba ver a hora de eu sair daqui”, pois aquilo vicia também. De ir 14 todo dia,
vocé tem as vantagens todas, vocé tem um emprego fixo, as vantagens de ter
aquela seguranca que aquilo te da. Mas se aquilo vai gerar uma insegura do ponto
de vista da minha criagdo, da minha crenca do que eu faco ai eu ndo quero. Por
iSs0 que eu sai (2011).
Jé o cineasta Eduardo Coutinho, de acordo com Consuelo Lins, classifica a época de trabalho
na televisdo como uma escola: “Ali aprendeu a fazer documentdrio, exercitou sua relagdo
com 0 outro e, durante 0s nove anos que permaneceu no programa, teve a certeza de que era
aquilo o que queria fazer na vida.” (Lins, 2007. p.20). Consuelo Lins também coloca em

evidéncia o preconceito que os cineastas sofreram por parte de outros artistas:

Trabalhar na televisdo naquele momento, no entanto, significava afastar-se do
universo cinematografico, porque as pessoas de cinema viam esse meio de
comunicagdo com desprezo, tanto estética quanto politicamente — como sindnimo
de cumplicidade com a ditadura, com a direita, com Roberto Marinho. (LINS.
2007. p.20).

A partir do relato desses intelectuais percebemos que ndo podemos considerar a midia apenas
como um espago homogéneo mas como um espago de luta onde a cooptagdo ocorreu com
contradicOes, ja que existiam, obviamente, limites estéticos e politicos na producédo cultural
desses artistas a0 mesmo tempo em que tinham certa liberdade de criacdo. Essa contradicdo
vivida pelos intelectuais pode ser vista no monélogo Corpo a corpo, de Vianinha, escrito em
1971, pouco tempo antes de ser contratado pela TV Globo. O texto tinha como tema a
contradicdo enfrentada pela intelectualidade de classe média da época: aceitar 0s mecanismos
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de promocdo que lhe eram oferecidos pelo sistema ou manter a coeréncia com um
pensamento artistico critico de esquerda. Durante uma noite o protagonista passa por uma

crise existencial, regada por alcool e drogas, sem saber que caminho seguir.

Vivacqua, personagem principal, € um publicitario famoso, noivo da filha de seu patréo, e
entra em crise quando sabe que seu amigo serad despedido. Durante a noite, ele se divide entre
manter-se fiel ao amigo, retomar o contato com sua mée e romper seu noivado ou continuar
em uma condi¢gdo menos honrosa a seguir sua vida como se nada soubesse. Mas 0 mais
importante e perceber que Vianinha da maior énfase no conflito do personagem do que no seu
desfecho. O conflito, que dura a noite inteira, explicita 0s impasses impostos a todos nds,
todos os dias: sobreviver na miséria, atuar nas brechas do sistema ou ceder totalmente a ele?
No final, Vivacqua cede ao sistema, quando aceita o convite de seu chefe para ir aos Estados
Unidos, o que abrira possibilidades em seu trabalho.

Se comparando ao personagem, Vianinha diz:

Eu ndo sei 0 que faria se estivesse no lugar de Vivacqua, o personagem de Corpo a
corpo. Sua falta de saida é objetiva, seja ele bom, mau, médio carater. As armas que
ele sabe usar bem, as armas que lhe dao objetividade no mundo, que lhe déao
referéncias, as armas que ele utiliza e atraves das quais ele é ser humano, € ser
social, s80 as armas de um jogo que ele detesta. Entdo, ou ele deixa seus
instrumentos de objetivacdo e torna-se um ser em abstrato, em casulo, ou entéo, usa
suas armas, objetiva-se, existe e mantém o jogo que ele detesta (Apud BETTI, Org.
PERANHOS, 2012, p.188).

Portanto, podemos considerar que a entrada na televisdo foi uma forma de continuar o jogo, ja
que por conta da censura, este estava parado.Os artistas engajados ndo mudaram sua opinido
critica e sua estética nacional-popular de uma hora para a outra, mas, podemos considerar que,
por conta das necessidades e dificuldades vividas por eles apds o golpe empresarial-militar,

partiram para outros caminhos, pelos quais ndo era mais possivel unir arte e politica.

3.2.2 — As consequéncias da cooptacédo para o mundo da cultura

Como vimos no segundo capitulo, o processo de incorporagdo de alguns artistas de esquerda
pela indudstria cultural, com a Rede Globo a frente, possibilitou que esta passasse a integrar a
identidade nacional, ao ocupar o espaco da cultura de carater nacional-popular, que se
pretendia revolucionaria, neutralizando seu carater politico. Dessa forma, a industria cultural
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pode ser considerada uma heranga caricatural do nacional-popular. De acordo com Sérgio
Paulo Rouanet, “0 nacional-popular do passado era critico e mobilizador, o da industria
cultural é conformista e apolitico” (apudridenti, 2010, p.104). Segundo Rouanet ¢é
significativo que a industria cultural defenda as producgdes nacionais contra os enlatados
americanos, além da preocupacdo em manter programas regionais e nacionais, resgatando a
identidade cultural do pais. Para ele, isso ainda representa a heranga das antigas bandeiras
nacionalistas e populares dos movimentos culturais do pais, que tomaram forma na década de
1950.

Com maior énfase, Renato Ortiz afirma a reabsorcdo despolitizante pelos meios de
comunicagdo de massa da cultura nacional-popular revolucionaria. Segundo o autor, “a utopia
nacional-popular das décadas de 1940,1950 e 1960 transformou-se na ideologia da indUstria
cultural brasileira dos anos 1970 e 1980, isto é, uma visdo de mundo critica foi transformada
numa justificativa para a ordem.” (ApudRIDENTI, 2010, 104). Dessa forma, o projeto
cultural revolucionario de outrora se desmantela, mas deixa como heranca a defesa da cultura

genuina brasileira que marcara a industria cultural nacional.

Sob a mesma dtica, Carlos Nelson Coutinho chama de “doenca senil” do nacional-popular o
que inddstria cultural veicula:
Certos elementos dessa orientacdo realista e historicista, despojados, porém, de sua
intencdo critica e totalizadora, sdo utilizados em produtos caracteristicos de uma arte

puramente “agradavel”, digestiva ou comercial, cujo valor estético ¢ praticamente
nulo e cujas implicacBes ideoldgicas sdo frequentemente negativas (2006, p. 104).

Segundo o autor, esse é o “uso castrado” do nacional popular e podemos detectar seu uso em

varias novelas e filmes produzidos para as massas, além de literatura e musica popular.

De acordo com Ridenti (2010), apds a derrota da esquerda em 1964, a busca pela identidade
nacional do homem brasileiro continuaria, porém sem o seu Viés revolucionario, mais que
isso, essa busca a partir de agora, encontraria lugar na nova ordem. O autor cita como
exemplo os cineastas do Cinema Novo, que se situavam a oposicdo do regime empresarial-
militar, mas com a parcial abertura politica de Geisel e a reorganizagdo da Embrafilme,
precisaram mudar sua postura para terem seus filmes financiados. Também podemos citar
aqui o movimento tropicalista, o qual, como vimos, valorizou a cultura popular nacional,
porém com a incorporagdo de elementos da cultura internacional, além de conviverem em

perfeita harmonia com a industria cultural.
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Os grandes empresarios da cultura entenderam que para se consolidar, era necessario fornecer
brechas que atendessem, de alguma forma aos estudantes, artistas, intelectuais e militantes
politicos que foram a luta na década de 1960. Além disso, como ja dissemos, era necessario
também ter por perto as vozes contra-hegemdnicas, para que estas representassem menos
perigo. E inevitavel considerarmos a importancia desses artistas para o desenvolvimento das
producdes culturais brasileiras, em especial para a dramaturgia nacional, sem esquecer, claro,

da musica e do cinema. Sérgio Miceli, também acredita que o sucesso destas se deve ao:

(...) recrutamento de toda uma geragcdo de técnicos, escritores e artistas
comprometidos com a ética e com a estética de esquerda e, por essa razdo,
habilitados artesanal e ideologicamente a fabricagdo de bens culturais condizentes
com as expectativas axioldgicas e com os padrdes estéticos de gosto dos publicos
consumidores nos paises metropolitanos. (ApudRIDENT], 2010, p. 105).

Dentro da industria cultural era possivel experimentar, utilizar novas linguagens e até utilizar
elementos criticos, como foi o caso do Globo Repoérter, por exemplo. Mas essa
experimentacao e, principalmente, a critica, possuiam certos limites ideol6gicos 0s quais esses
artistas considerados subversivos ndo poderiam sobrepor-se. No entanto,dentro desses limites,
utilizaram todo o seu conhecimento, experiéncia e bagagem cultural para criar novas
linguagens e assim, auxiliaram a consolidacdo da industria cultural nacional.Para o autor e
diretor de teatro e televisao,Paulo Afonso Grisolli, por exemplo, foi na televisdo que Vianinha
surgiu como um renovador excepcional: “Foi atraves do seu texto de qualidade, da sua
imaginacdo e do seu amor ao povo brasileiro que a gente pode realizar, ultimamente, um
trabalho de verdadeira implantacdo da comédia de costumes brasileira nos quadros de
televisdo” (Apud Peixoto, 1999, p. 156).

Jesus Martin-Barbero, destaca a importancia também estética da televisdo na America Latina.
Segundo ele, sob a mesma Otica desta pesquisa, esta € consequéncia da convocacdo dos
talentos nacionais do teatro e do cinema. Ele observa que sob essa incorporagdo, muitas vezes
pesaram 0s preconceitos dos préprios criadores e, acrescenta ele, nas brechas dos canais
comerciais e nas possibilidades dos alternativos, a televisdo “aparece como um espago de
cruzamentos estratégicos com certas tradi¢fes culturais de cada pais: orais, gestuais,

escritas, teatrais, cinematograficas, novelescas etc.” (Barbero; Rey, 2004, p. 41).

Barberoacredita que, essa passa a ser um terreno conflituoso e fecundo de redefinigdes
politico-culturais, isso porque, segundo ele, enquanto em paises como o Brasil, prestigiosos

artistas de esquerda em geral foram incorporados a producdo de telenovelas, em outros paises,
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a televisdo e a telenovela em particular, foram repelidas por artistas por as entenderem como
armadilhas degradantes. No entanto, com o passar do tempo, a decadéncia politico-ideoldgica
da esquerda e a crise do cinema, foram fatores que pesaram para que estes artistas também
fossem incorporados. Dessa forma, em toda a América Latina o0 melodrama das telenovelas
passou a representar mais que um género dramatico, ele resultou em “uma matriz cultural que

alimenta o reconhecimento popular na cultura de massas(...)”’(Barbero; Rey, 2004, p. 151).

No entanto, é perigoso pensarmos nessas brechas da inddstria cultural, as quais possibilitaram
a criacdo de uma cultura genuina brasileira, sem destacar o fato de que a inddstria cultural
monopolista criou - e cria cada vez mais — dificuldades para a criacdo de uma real cultura
nacional-popular democrética e pluralista. Principalmente, é necessario destacar o fato de que
apo6s 1964, durante a consolidacdo da industria cultural no pais, atuaram, em conjunto, dois
elementos na cultura para o “uso castrado” do nacional popular, de um lado a censura do
regime, de outro lado a inddstria cultural monopolista e seus limites politico-ideolégicos,
através das gravadoras, editoras e emissoras de TV em expansdo. A cultura nacional-popular
foi deturpada e posta dentro de todas as caracteristicas que permeiam a industria cultural,
caracteristicas expostas por Adorno e Horkheimer, citadas neste trabalho.

Devemos ressaltar que durante esse periodo, foram criadas obras expressivas nas mais
diversas linguagens e que até hoje sdo consideradas das mais importantes da cultura nacional,
como por exemplo, as musicas Gota d’dgua, de Paulo Pontes e Chico Buarque,Pra néo dizer
que ndo falei de flores, de Geraldo Vandré e Alegria, alegria, de Caetano Veloso,0s
espetaculos Rasga Coracdo, de Vianinha e Roda Viva, de Chico Buarque e os filmes Cabra
marcado paramorrer, de Eduardo Coutinho (1984) e Terra em transe, de Glauber
Rocha.Portanto, ndo podemos ignorar que mesmo com a censura ou com a consolidacdo da
indUstria cultural, o nacional-popular cumpriu seu objetivo durante certo tempo e inspirou
obras de cunho democratico e até mesmo revolucionario, de suma importancia para o
processo de oposicdo a ditadura, obras veiculadas inclusive dentro da industria da cultura,

ocupando as brechas disponiveis.

A incorporacdo desses artistas somada & derrota mundial da esquerda, também tem como
consequéncia no pais uma falta de credibilidade nos intelectuais e uma falta de reivindicacado
de intervencdes por parte dos mesmos. Em poucas palavras, ha uma descrenca no papel do
intelectual. Ganham os herdeiros do tropicalismo e do pos-estruturalismo, entram em alta as

pequenas lutas, as lutas das minorias e em baixa, a perspectiva de classes; em alta, o
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intelectual tradicional, aquele que n&o sai da academia ou do laboratério e finge — ou acredita

— estar acima de qualquer ideologia e distante da politica — embora atue politicamente o tempo

todo, em baixa, o intelectual orgénico das classes subalternas. De acordo com Beatriz Sarlo:
Vivemos num “clima dessensibilizado” (como se disse) em que as declaragdes de
principios parecem inoportunas. (...) Afirma-se que o intelectual, se quiser ser
realmente eficaz em sua sociedade, deve medir seu distanciamento critico na escala
dos milimetros, a fim de evitar uma separagdo grande demais da comunidade a qual
se dirige. O modelo de intervencdo heroica oferecido pelo vanguardismo néo
impressiona mais ninguém: seja porque as sociedades se afastaram dos ideais (que
sdo o impulso do heroismo), seja porque compreenderam que as mudancgas podem
ser provocadas sem a violéncia material ou simbodlica da santidade, sem a soliddo da

profecia, sem a autoridade do guia iluminado. De todo modo, ninguém estd em
busca de um modelo heroico(Sarlo2013 p. 209).

Ao tracar um paralelo com os dias atuais, percebemos que o0 engajamento artistico dos anos de
1960 ja ndo vigora mais. O periodo abarcado nessa pesquisa trata de uma época em que a
cultura viveu uma fase de transicdo, pois, assim como toda a sociedade, se adaptava ao
capitalismo monopolista que se desenvolvia e consolidava. O processo vivido pela censura e
pela consolidacdo da industria cultural afastou os artistas, pouco a pouco, do compromisso
com as causas sociais e mercantilizou produtor e obra de arte. Pouco a pouco, a cultura

precisou se subordinar as implacaveis leis do mercado.

No entanto, como vimos e cabe ressaltar, todas essas alteracdes vividas no mundo da cultura
ndo se devem apenas ao fato da incorporacdo dos artistas, esta €, dialeticamente, causa e
consequéncia das transformagdes. De um lado, se caracteriza como consequéncia dos fatores
principais dessas transformagdes:a censura do regime empresarial-militar, ditadura implantada
para desenvolver o capitalismo monopolista no pais que possibilita a consolidacdoda industria
cultural. De outro lado é causa porque através da incorporacdo,esses artistas se adequaram ao
mercado o que pesou como um dos fatores para a separagdo entre arte e politica. E propria da
indUstria cultural a tarefa de disseminar os valores hegemonicos para torna-los universais. Ao
serem incorporados, 0s intelectuais engajadosdeixam ainda mais fraca a luta contra-

hegeménica e passam a operar do lado oposto.
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CONSIDERACOES FINAIS

A nossa pesquisa girou em torno da relacdo entre cultura e politica nas décadas de 1960 e
1970. Buscamos, através do contexto historico, mostrar que existiram dois projetos distintos
de sociedade: o primeiro, iniciado na década de 1950, que propiciou o inicio dos movimentos
culturais engajados e o segundo, iniciado apds o golpe de 1964, que propiciou a consolidacdo
da industria cultural. Analisamos comose deu o encontro entre esses projetos distintos, o que
ocasionou o declinio do primeiro, mostrando, por fim, como essa relacdo se alterou no curso
dos anos 1960até os dias atuais. Ortiz sintetiza um questionamento que paira sobre os autores
que estudam a cultura deste periodo: “como a partir de 1968, logo ap6s uma explosao de
utopia politica, na qual a esquerda possuia a hegemonia do movimento cultural, se instaura
um clima de conformismo e de passividade (...) € uma recusa em encarar o elemento politico.”
(2001, p. 158). Da mesma maneira, esta é a questdo desta pesquisa, a qual motivou nosso

trabalho com o objetivo de compreender esse fendmeno de apassivamento na cultura nacional.

Também foi objetivo dessa pesquisa, mostrar de que forma o golpe de 1964 teve uma dupla
funcdo: ajustar o pais para a consolidacdo do capitalismo monopolista a0 mesmo tempo em
que afasta de vez as influéncias comunistas que rondavam a América Latina.Da mesma
maneira, damos énfase ao fato de que, mesmo sob uma ditadura, o Estado ndo se limita apenas
a coergdo, é necessario criar 0 consenso, isto é, disseminar a ideologia dominante entre a
populacdo. Ai reside a importancia da cultura, eficaz instrumento para a construcdo do
consenso e muito bem utilizada pelo Estado para garantir sua hegemonia. Assim, demos
énfase para as consequéncias da ditadura no mundo da cultura: a repressdo das vertentes de

esquerda e a promocdao de projetos culturais aliados ao capital.

Para a promocao da cultura considerada “oficial”, o Estado se utilizou de dois mecanismos: o
primeiro foi a criacdo de diversas instituicdes de fomento a essas producdes (como o IPHAN,
a Funarte e a Embrafilmes), o segundo mecanismo consistiu em propiciar toda a infraestrutura
necessariapara a consolidacdo da inddstria cultural no pais, tornando-a um dos principais
instrumentos de construcdo da hegemonia do regime, disseminando o conformismo e a

alienacéo.

Por acreditar que o estudo da relacdo entre artistas engajados e industria cultural, iniciada a
partir do final da década de 1960, possa nos aproximar de um entendimento sobre a separacédo

entre arte e politica, em vez de tratar de um grupo ou artista, preferimos tratar do periodo
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como um todo, expondo uma visdo geral do campo cultural, durante essa época, com foco no
CPC por acreditarmos ser 0 grupo mais expressivo do periodo no que tange a relagdo entre
cultura e engajamento politico. Por um lado, caracterizamos € mapeamos 0S movimentos
culturais revolucionarios, de outro lado, identificamos os interesses, as taticas e estratégias da
indUstria cultural no pais. Concomitantemente os dois foram apresentados nesta pesquisa,
inseridos no contexto histérico especifico até o ponto em que se cruzam, bem como foram

expostas as condi¢des que possibilitaram esse cruzamento.

Foi nosso objetivo apresentar aquelas caracteristicas mantidas pelos artistas e as que foram
perdidas apos a cooptagdo pelos meios de comunicacdo de massa, assim como quais foram as
brechas ocupadas por eles, o papel da censura no processo e as perseguigdes sofridas pelos
mesmos. Também foram apresentadas as contribuicGes desses artistas para a formacgdo da

dramaturgia nacional e o papel do nacional-popular na mesma.

Por fim, o que tentamos desenhar nessas paginas foramos impactos do processo tardio de
consolidagdo do capitalismo monopolista, implantado pela ditadura burguesa em nossa
sociedade. Tentamos demonstrar como 0 sucesso do capitalismo no pais esta totalmente
vinculado a industria cultural monopolizada e a derrota e declinio da esquerda e do nacional-
popular na cultura. Em poucas palavras: De que forma, noperiodo da década de 1960, se
articularam projetos ideoldgicos distintos e como ambos se confrontam no mundo da cultura,
em um embate pela hegemonia. A perspectiva desta pesquisa possuiu dimensdo historica e

buscou captar o momento de transformacdo da concepc¢éo de cultura no pais.

Apresentamos de que forma cresce e se complexifica, antes da década de 1960, a sociedade
civil no pais e como isso acarreta um maior movimento de massas e 0 apogeu da luta de
classes, que aproxima os intelectuais da esquerda a partir de 1950 e, por conseguinte, seu Viés
nacional-popular. Nesse sentido, sdo emblematicos o ISEB e o CPC, por exercerem um papel

de suma importancia na producdo cultural do periodo.

O processo de despolitizacdo da sociedade ap6s a consolidacdo do capitalismo monopolista
ndo é um fato isolado do Brasil, ele é um fendmeno mundial. No entanto, a nossa
particularidade, como mostrado na pesquisa, € o fato do capitalismo monopolista ter sido
promovido pelas forgas repressivas. Em que medida esse fato reitera e aprofunda essa

despolitizacéo e essa passividade na sociedade?

E importante notar que a industria cultural ja vinha se desenvolvendo antes de 1964, no

entanto, com o golpe e o desenvolvimento do capitalismo no pais, ela ndo so se consolida
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como assume um viés cada vez mais monopolista.De forma geral, a légica capitalista e
monopolista no campo da cultura provoca a transmissdo de valores alienados a servigo da
manipulacio de consciéncias com o objetivo de manter a ordem vigente. E importante
destacar que em todos os paises de ordem capitalista, a funcdo da inddstria cultural € a
mesma, no entanto, no Brasil, estes tomaram proporc¢des mais catastréficas por terem ocorrido

“no quadro de um regime politico fundado na repressao e no arbitrio” (CNC, 2011, p. 64).

Vimos que o nacional-popular ou a cultura engajada ndo nasce do combate a ditadura, mas a
partir da década de 1950, com seu apogeu no periodo do Governo de Goulart. O golpe,
portanto, atinge de forma brutal esses intelectuais que acreditavam na possibilidade de uma
revolucdo no pais. As consequéncias dessa quebra de expectativa podem ser percebidas na
fala de Herbert de Souza, o Betinho: “O golpe de 64 é uma ruptura histérica que muda a
natureza do poder e que mudou a natureza das pessoas...” (ApudBARCELLOS, p. 255). E
ainda mais profundamente quando Chico Buarque faz a ponte entre os anos 1950 e o golpe,
falando da quebra de perspectiva do pais:
Nos anos 50 havia mesmo um projeto coletivo, ainda que difuso, de um Brasil possivel,
antes mesmo de haver a radicalizacdo de esquerda dos anos 60. O Juscelino, que de
esquerda ndo tinha nada, chamou o Oscar Niemeyer, que por acaso era comunista, e
continua sendo, para construir Brasilia. Isso é uma coisa fenomenal. (...) Ela foi
construida sustentada numa ideia daquele Brasil que era visivel para todos nés, que
estdvamos fazendo musica, teatro etc. Aquele Brasil foi cortado evidentemente em 64.
Além da tortura, de todos os horrores de que eu poderia falar, houve um

emburrecimento do pais. A perspectiva do pais foi dissipada pelo golpe (Apud Ridenti,
2010, p. 89).

Se, no final da década de 1950 até meados dos anos 1960, os intelectuais vinculados ao povo
encontraram as condi¢des propicias para a expansao de seus trabalhos - que, embora fossem
diferentes, possuiam em comum a questdo do nacional-popular, a preocupacdo em fazer da
arte um instrumento politico que auxiliasse na desalienacdo das classes populares e na
construcdo de um processo revoluciondrio - a partir de abril de 1964, estes amargaram uma
grande e dolorosa derrota. Diante de tamanha forca contra-hegemonica — ndo foram somente
os intelectuais que encontraram 0 caminho rumo a uma nova e desejadasociedade, 0s
trabalhadores também adotaram a ideologia da esquerda-, a autocracia burguesa tomou
iniciativas capazes de assegurar e defender ferozmente seu regime, nesse sentido optou por

atitudes dominantemente repressivas, que de fato alteraram esse panorama.

Dessa forma, a ditadura destruiu um caminho que estava sendo trilhado, ainda que
embrionario, heterogéneo, e com alguns equivocos, este seguia para uma hegemonia cultural

de esquerda, através do nacional-popular. Apo6s o golpe, foi valorizada e fomentada a cultura
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de carater elitista em detrimento do nacional-popular. No entanto, mesmo com todos 0s
mecanismos criados pelo regime, como a censura as manifestacfes contrarias e o incentivo a
cultura que os interessava, a maioria absoluta dos intelectuais continuou no campo
daresisténcia. Embora alguns, como vimos, tenham entrado para a midia, necessitando
abrandar suas criticas, nenhum dos intelectuais engajados abandonou a luta pela
redemocratizacdo. Muitos j& ndo lutavam mais por uma sociedade socialista, mas, levantavam

a bandeira da democracia.

Isto é, embora tenham sido cooptados pela industria cultural, por uma série de fatores, esses
artistas néo se renderam a autocracia burguesa. Dessa forma, podemos afirmar que o regime
ditatorial nunca desfrutou de um consenso estavel junto as camadas médias urbanas (de onde
vem a grande maioria dos intelectuais do pais). Destacamos essa 0posi¢ao aqui, pois como a
pesquisa foi fundamentalmente até a década de 1970, ndo trata da luta pela democratizacéo,

protagonizada por alguns desses artistas e outros posteriores.

A partir da cooptacdo desses artistas engajados, 0 nacional-popular, que antes representava,
nas suas varias vertentes e pluralidade, uma oposicéo ao capitalismo no plano da cultura, se
integra ao capitalismo, gerando o que chamamos de uso castrado do nacional-popular. A
critica politica e a representacdo da realidade e das classes populares, caracteristicas do

nacional-popular, passam a ser moldadas de acordo com a nova industria que se consolida.

Por se tratar de um periodo de efervescéncia politica, onde o campo cultural era dominado
pela esquerda, a industria cultural precisava fornecer “brechas” para esses artistas cooptados
e, por isso, verificamos dentro da propria televisdo, obras como as de Dias Gomes pautadas
em criticas sociais. Entretanto, se tratavam de criticas mais brandas, que ndo mostravam o
cerne da questdo e ndo apresentavam solucGes, naturalizando os problemas reais. Vianinha,
em sua ultima entrevista fala da importancia em ocupar essas “brechas”:
Vocé ndo pode ser mais letargico, ndo pode mais ser cabisbaixo e aceitante, mas tem
que ser interventor, criar muitas contradi¢fes e muitas fissuras dentro do processo das
classes dominantes e dos processos culturais, o processo em geral, da sociedade
subdesenvolvida e do Brasil em particular. Eu acho que é nessas fissuras, nesses rachas,

nessas incoeréncias, nessas incongruéncias, que o intelectual deve atuar e desenvolver o
seu trabalho(ApudPEIXOTO, 1999, p. 183:184).

Como a induastria cultural foi consolidada se utilizando da linguagem nacional-popular,
através dos artistas cooptados, isto &, ainda que o uso fosse “castrado”, existia espago para
criticas nas mencionadas “brechas”. Assim, afirmamos que, como acredita Gramsci,

aconstrucao da hegemonia é um processo Vvivo e é capaz de ser alterado quando as condi¢fes
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se transformam.

N&o queremos aqui cometer o equivoco de apresentar a midia como um espaco homogéneo,
onde ndo fosse possivel travar uma disputa, no entanto, ndo podemos negar o poder dos
interesses dominantes. Por isso, podemos falar em “brechas” que podiam ser ocupadas na luta
contra-hegemdnica, mas sempre com limites estéticos e politicos. A democratizacdo do pais
na década de 1980, como sabemos, ndo alterou esse panorama dentro da industria cultural, ao
contrario, com a derrota da esquerda no periodo anterior e com a capilarizacdo da ideologia
dominante, acreditamos que 0s espacos criticos diminuiram cada vez mais. Além disso,
claramente os grupos monopolistas dos meios de comunicacdo podem até levar em conta
certas demandas da sociedade, pressionados por esta, no entanto, sempre apresentardo sobre

suas 6ticas, sem um real interesse.

Durante a producdo deste trabalho, foi constante também a preocupacdo em ndo tratar o
processo de cooptacdo de forma moralista ou fazer qualquer julgamento dos artistas. Nossa
preocupacdo, nesse sentido, foi demonstrar e analisar os motivos que os levaram a adesdo a
indUstria cultural e como a percebiam como um espaco de luta politica, bem como entender
quais foram as consequéncias desse processo. Consideramos a cultura como uma pratica viva,

por vezes contraditéria mas nunca engessada.

A censura exercida pelo regime ditatorial e a inddstria cultural monopolizada formaram uma
perfeita dupla para o apaziguamento das forcas contra-hegemdnicas que vinham se
fortalecendo antes do golpe de 1964, mais que isso, formaram a dupla perfeita que, entre
outras medidas, garantiu o sucesso da consolidacdo do capitalismo monopolista no pais.
Assim, essa dupla acarretou, posteriormente ao marco temporal dessa pesquisa, uma
despolitizacdo geral da sociedade que passa a eleger uma vida ditada mais pelo consumo do

que por qualquer outra coisa.

A época em que caracterizamos como “vazio cultural” ou “cultura esvaziada”, entre 1969 e
1973, representa exatamente o periodo em que a censura € a industria cultural conseguem,
juntas, limitar o uso do nacional-popular. Assim, nos propomos a mostrar como a industria
cultural monopolizada, passa a ser a expressdo maxima do sistema dominante e, além de
propagar valores alienados e servir como um instrumento de manipulacdo de consciéncias,
também passa a servir como um novo meio de cooptacdo dos intelectuais que antes

desempenhavam um papel importante na construcdo e da luta contra-hegemonica.Assim,
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dentro do contexto apresentado, ela aparece como um fator fundamental para a separagédo
ocorrida entre arte e politica.

Os novos idolos provém do entretenimento, estimulam no puablico o conformismo as normas
da sociedade e privilegiam a passividade. Como assinala Ortiz: “O processo de despolitizacéo
se vincula a propria logica da industria cultural” (2001, p. 150). Adorno ja advertia que as
estrelas vazias sdo fundamentais para que a industria cultural consiga manipular seus
consumidores.Se uma organizacdo cultural é pautada, fundamentalmente, pelo lucro e é
financiada pela publicidade, tende a se definir um processo de despolitizacdo geral da mesma.
Dessa forma, a midia despolitiza a cultura e centra-se na eficiéncia, isto €, precisa dar
resultados comerciais aos seus investidores. A Rede Globo proporcionou isso ao mercado:
“procura a Globo quem precisa de resultados e respostas comerciais.” (ORTIZ, 2001, p.
153).

De acordo com Eduardo G. Coutinho(2014, MIMEQ), a Rede Globo hoje é uma espécie de
Eco do golpe de 1964, pois marca a “permanéncia de formas culturais do periodo ditatorial
em nossa sociedade ”. Sabemos que a Nova Republica ndo mudou a politica de comunicacéo
do pais iniciada no regime empresarial-militar, apesar de ter sido aprovado na Assembleia
Constituinte, em 1988, uma legislacdo de comunicacao que proibia 0 monop6lio nos meios de
comunicacdo (Art, 220), este, ndo foi regulado pelo Congresso Nacional até hoje, exatamente
pela forte influéncia parlamentar exercida por esses monopdlios, em que sete grupos
controlam 80%. Dentre esse pequeno grupo, a Rede Globo se sobressai, constituindo a
segunda maior rede de TV do mundo, além de radios, jornais, revistas, gravadoras, editoras,
sites etc (COUTINHO, 2014).

Podemos indagar aqui, ao final dessa pesquisa, até que ponto Adorno e Horkheimer estéo
atuais, se a industria cultural, ainda hoje, mantém seus propdsitos econdmicos e ideoldgicos,
conforme explicitado pelos filosofos, em meados da década de 1940. As estratégias
identificadas por eles para a manipulacdo de consciéncias continuam atuais: a industria
cultural dirige a percepcéo de seu publico, 0 manipulando, enquanto este acredita escolher o
gue desejaver. Além disso, segundo os filésofos, a industria cultural seria responsavel por

expropriar a capacidade subjetiva dos individuos.

Esses mecanismos ideoldgicos ndo se encontram, de forma alguma, superados, pelo contrério,

tanto estética quanto ideologicamente, estes sdo bastante atuais. No entanto, como Duarte
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(2008) nos mostraquando escreve sobre a industria cultural hoje, percebemos uma espécie de
metadiscurso da mesma, no qual admite algumas ‘“‘autocriticas”. Estas surgem porque as
empresas encontram-se tdo seguras a ponto de ndo sentirem que correm risco de perder suas
posicBes hegemonicas. Podemos citar como um exemplo contemporaneo a suposta autocritica
da Rede Globo sobre o seu apoio a ditadura. Obviamente, a organizacdo esconde o que
expomos nessa pesquisa, sua relagdo com o golpe foi muito além do apoio, ela se beneficiou
enormemente do regime ditatorial e assassino e se transformou em um dos principais
instrumentos na construcdo de sua hegemonia, para a qual seu trabalho de cooptacdo foi

fundamental.

Duarte (2008) ainda chama atencdo para o fato de que o fim do socialismo real intensificou e
ampliou um discurso apologético da democracia, ainda que as préaticas politicas tenham se
tornado cada vez mais autoritarias. A expropriacdo da capacidade subjetiva critica do homem,
pela industria cultural, constr6i um ambiente de apassivamento e, portanto, fornece a sensacao
de seguranca aos poderosos, a tal ponto que mesmo essas autocriticas ou, mesmo a eleicao de
pessoas com Visdo e propostas de interesses populares (como Hugo Chéavez, Evo Morales ou
Mujica), ndo chegam, até aqui, a colocar em risco a hegemonia do grande capital. Dessa
forma, de acordo com Barbero e Rey, a ldgica da industria cultural e dos aparelhos
especializados “substitui as formas tradicionais de viver pelos estilos de vida conformados a
partir da publicidade e do consumo, secularizam e internacionalizam os mundos simbolicos e

segmentam o povo em publicos construidos pelo mercado” (Barbero; Rey, 2004,p. 45).

Se nos anos 1970, a midia incorporou os intelectuais formados e reconhecidos no campo da
cultura da esquerda — com todos os limites estéticos e politicos dentro dos meios de
comunicagdo de massas, esses ainda tinham os espagos através das chamadas “brechas” para
produzir coisas significativas — hoje, a midia cria seus proprios intelectuais. Estes ja nascem
dentro da televiséo e aprendem tudo que sabem na mesma, limitando assim sua criatividade e
seu potencial critico, empobrecendo os produtos veiculados e alterando dramaticamente a

relacdo dos artistas com as massas.

No inicio da consolidacdo da indudstria cultural, era necessario recrutar mdo de obra
qualificada para atender a nova demanda de producdo em “larga escala” com qualidade.
Assim, como vimos, entram para a televisdo os artistas engajados, ja reconhecidos no meio,

como Vianinha, Dias Gomes, Guarnieri e tantos outros. Nessa época, era dificil questionar a
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qualidade do que estes produziram.Porém, com o passar do tempo, com 0s novos artistas ja
entorpecidos pela midia, a televisdo abre mdo, cada vez mais, da qualidade e do contetdo.

Hoje, percebemos um abismo entre o ser artista e 0 ser intelectual, categorias antes
interligadas. Os artistas estdo, cada vez mais, voltados para a arte pela arte, sem que esta
apresente qualquer reflexdo da sociedade em que atuam. Enquanto os intelectuais, em sua
maioria, se voltaram para o espaco académico e se ausentaram de qualquer responsabilidade
social. Assim como, com a derrota da esquerda, muitos dos meios em que atuaram também
entraram em crise como 0s partidos e organizagdes sociais. No entanto, destacamos que 0s
intelectuais continuam tdo importantes na producdo da hegemonia e da contra-hegemonia
guanto nos anos 1960. No entanto, o fenbmeno da cooptacdo cria uma ruptura lamentavel e o
grande publico perde grande parte dos intelectuais organicos vinculados aosinteresses do

POVO.

Por outro lado, os intelectuais organicos da burguesia ganham cada vez mais espago e, com 0
advento da industria cultural, ganham uma poderosa aliada. De acordo com Carlos Nelson
Coutinho, “na medida em que é controlada e hegemonizada pela classe dominante, a midia
pode ser considerada como um intelectual orgénico coletivo da prdpria classe dominante
(...).”(2006, p. 103). Dessa forma, os intelectuais organicos da burguesia ampliam seus
espacos para continuar, desta vez sem(ou com uma insignificante e pouco conhecida)
oposicdo, a desempenhar o papel definido por Gramsci: lutar pela hegemonia politica e
ideoldgica da classe com a qual se identifica.Assim, a industria cultural, potencializa seu
servico ao sistema dominante, exatamente da mesma forma que no periodo ditatorial, ou
como bem aponta Eduardo G. Coutinho(2014, MIMEOQ), de forma ainda mais consolidada e
fortalecida, ja que hoje, as OrganizacGes Globo representam a maior forca politica do pais.
Segundo o autor, apos a “transi¢do democratica”, seu poder parece ter aumentado pois os
aparelhos coercitivos deram lugar aos aparelhos de hegemonia, dentre os quais, a midia
eletrbnica se tornou a expressao maxima, em detrimento de outros meios fragilizados durante

a ditadura, como escolas, universidade, partidos e sindicatos.

Por ser uma heranca da autocracia burguesia, a midia representa a garantia de conservacao do
poder dominante. Atualmente, com 0 consenso necessario a manutencdo da dominacdo de
classe, garantido exatamente pelos meios de comunicagdo, ndo se faz necessario o uso da
censura explicita, a producéo cultural veiculada ali, em conjunto com as pecas publicitarias e
com os telejornais informativos, ja seguem um padrdo internacional de opinido com vistas a
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garantir a hegemonia burguesa. E importante observarmos que os aparelhos coercitivos n&o
sdo excluidos, ainda servem com muita propriedade & democracia burguesa, e sdo legitimados

pelos aparelhos de hegemonia.

Apds 50 anos do golpe de 1964, esta muito claro a quais interesses a ditadura serviu. O
periodo ditatorial consolidou o bloco dominante burgués, presidido pela burguesia
monopolista em alianca com o latifindio e o imperialismo. A posterior abertura politica
(realizada pelo alto) veio acompanhada de uma série de regras democraticas, como a
ampliacdo do direito ao voto e de direitos sociais e trabalhistas, de acordo com a Constitui¢éo
de 1988, incorporando os trabalhadores a ordem juridico-politica burguesa. Afirma-se a
hegemonia liberal burguesa com o auxilio do monopdlio capitalista na industria cultural,
responsavel pela dominacdo ideoldgica dos individuos. E certo que este processo de
consolidagdo da nova ordem burguesa no Brasil ndo se deu sem conflitos tanto no campo
politico quanto no campo cultural, como vimos ao longo desta pesquisa, mas representou a
derrota da resisténcia, a derrota dos projetos de esquerda. No entanto, Carlos Nelson Coutinho
nos lembra da importancia de recomecar: “Precisamos comecar de novo, com a modéstia de
quem perdeu uma batalha, tanto no sentido politico quanto no sentido cultural, mas com a

convicgdo de que o resultado da guerra ndo esta decidido.” (2006, p 101).

Em face de tudo o que foi apresentado até aqui, acreditamos que tenhamos que olhar para
frente com consciéncia da maxima de Gramsci: “Pessimismo da inteligéncia e otimismo da
vontade”. Pessimismo assumido e alimentado pela nossa razao critica, aliado ao otimismo da

vontade, isto €, a teoria aliada a pratica.

Em nossa opinido, o processo de democratizagdo cultural no Brasil tem um longoe tortuoso
caminho a percorrer, mas se inicia sobretudo com a democratizagdo dos meios de
comunicacdo de massa. Isto é, que minimamente a sociedade exerca o controle desses
instrumentos de criacdo, producdo e difusdo cultural, até que, definitivamente os tire dos
grupos monopolistas privados. Como a cultura ndo é independente da vida social, esse
processo de emancipacdo sO seria possivel inserido em um contexto de emancipacao social e
democratizagdo geral da propria sociedade, de baixo para cima. Mas, sobretudo, 0s
intelectuais devem em parceria com 0s movimentos sociais, travar uma guerra com 0s meios

de comunicacéo e denunciar a manipulacdo da informacdo adequada aos seus interesses.
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Esperamos ter fornecido argumentos e dados para que os meios de comunicacdo sejam
entendidos como um dos principais instrumentos hegemonicos que asseguram a dominacao e
a reproducéoideoldgica em favor do capital, se utilizando de diversos mecanismos, inclusive a

incorporacdo dos artistas de resisténcia.

Acerca da necessidade de democratizacdo dos meios de comunicacao de massas, Carlos

Nelson Coutinho defende a ideia da gestéo coletiva dos meios de produgéo cultural:

Talvez isso possa se dar mediante a autogestdo: os proprios produtores culturais
definiriam as politicas de difusdo. Por exemplo: um comité formado por jornalistas e
personalidades de diferentes grupos e organismos da sociedade civil controlaria
efetivamente a informacao que se veicula, ja que este talvez seja o terreno mais sensivel
a manipulacdo ideoldgica. Porque ndo imaginar grandes cooperativas de intelectuais
para controlar os meios de comunicagéo? (2006 p. 108).

Entretanto, sabemos da imensa dificuldade, no quadro contemporéaneo, para a democratizacao
dos meios de comunicagdo, sem a sonhada alteracdo na correlagdo de forgas entre as classes
sociais. Estas e outras agendas progressistas se inscrevem num quadro que as novas geracoes
ainda estdo construindo. Acreditamos que, como José Paulo Netto afirma: “(...) é somente
com o simulténeo equacionamento destes problemas (alfabetizacdo, escolarizacdo, garantia
de alimentacdo e moradia, direito ao trabalho, assisténcia médico-hospitalar, participacio

social etc) que se podem encaminhas as questdes culturais especificas.” (2011, p. 45).

Para uma nova realidade, € necessario também que os intelectuais voltem a se aproximar das
massas, formando uma relacdo organica com as mesmas, lutando e construindo junto essa
democratizacdo e, consequentemente, por condi¢cdes favoraveis ao florescimento de sua

propria praxis.
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