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Resumo: Neste trabalho buscamos realizar uma breve genealogia — sempre inacabada —
acerca das formas como a politica — especificamente sua dimensao militante e engajada
— se manifesta no cinema, a partir de um recorte historico que privilegia a produgéo
militante e coletiva dos anos 1960 e 1970. Nesse periodo varios coletivos e iniciativas
individuais surgiram em torno de um cinema engajado. Ao recuperar algumas dessas
iniciativas, é possivel retomar também as questdes que elas abordavam, tais como o
ato de delegar a camera ao trabalhador, as relagdes entre as imagens filmadas num
momento de urgéncia — o ponto de vista — ¢ sua articulagdo na montagem, o modo
de distribuicdo dos filmes militantes. Assim, percebemos o quanto esse momento de
contestacdo politica sera também o de uma invengao formal no dmbito do cinema.
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Abstract: In this paper we seek to develop a genealogy — always unfinished — about the
ways in which politics — specifically in its militant and engaged dimensions — manifests
itself in cinema, throughout a historical frame that privileges the militant and collective
production from the sixties and the seventies. During this period, several collectives
and individual initiatives emerged regarding an engaged cinema. By recovering some
of these initiatives it is possible to also recapture the issues that they addressed, such
as the act of delegating the camera to the workers, the relations between the images
made in moments of urgency — the point of view — and its assemblage in montage, the
modes of distribution of the militant films. Therefore, we realize that the moment of
political challenge will also be of formal invention in the scope of cinema.
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Neste trabalho, buscamos realizar uma breve genealogia — sempre
inacabada — acerca das formas como a politica — especificamente sua
dimensdo militante e engajada — se manifesta no cinema, a partir de
um recorte histdrico que privilegia a produgdo militante e coletiva dos
anos 1960 e 1970. No periodo pos-guerra, surge o cinema moderno, €
com ele a necessidade de reinvengao formal. Com o crescimento dos
movimentos grevistas de 1967, inicia-se um esfor¢o de producdo de um
cinema politicamente engajado e é nesse contexto que se inicia também
uma certa producdo coletiva que marca o periodo, particularmente no final
dos anos 1960 e inicio dos anos 1970. A reinven¢ao formal € um aspecto
que estd na raiz do cinema militante, de combate e contra-informagao,
relacionando-se, indissociavelmente, com o engajamento politico.

1 Filmar, delegar a cAmera

Assim como foram significativos os acontecimentos de maio
de 1968 na Franca, a produgdo cinematografica francesa nesse periodo
também se destacou; particularmente a producdo coletiva, com
preocupagoes tais como a relagao entre os cineastas e os trabalhadores, os
modos de producao e distribui¢ao dos filmes, e, ndo menos importantes,
as invengoes estéticas.

Movido pelas lutas operarias e estudantis no ano de 1968, o
cinema militante e, pagticularmente, o coletivo, surge com mais forga,
com a formagdo dos Etats généraux du cinema frangais, movimento
de contestagdo iniciado no Festival de Cannes daquele ano, o que fez
precipitar a criacdo de diversos coletivos cinematograficos. Nao se trata,
nesse caso, exatamente de um coletivo cinematografico, mas de uma
associacao de cineastas que produz trabalhos durante os acontecimentos,
entre eles, a série de filmes andénimos Cinétracts.

Os Cinétracts duravam entre dois e quatro minutos, trazendo
uma numeracao no lugar dos titulos. Apesar de serem considerados
andnimos, sabe-se que Jean-Luc Godard realizou doze Cinétracts, que
possuiam algumas caracteristicas em comum, como a reapropria¢ao de
outras imagens, que eram, geralmente, alternadas ou sobrepostas por
intertitulos. Dentre os temas tratados estavam formulagdes maoistas, uma
fala de Fidel Castro, uma citagdo de Che Guevara, a noite das barricadas,
dentre outros
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Um dos poucos Cinétracts de fato assinados € o n° 1968, de Jean-
Luc Godard, sendo, além disso, o tinico em cores. O filme, que possui
apenas dois minutos e 46 segundos, ¢ silencioso, iniciando-se com a
inscrigdo “Film-tract n° 1968”! pintada com tinta vermelha na folha de
um jornal. No plano seguinte vemos toda a tela tomada pelo vermelho.
Em seguida, em um plano sequéncia, a camera comeca a se deslocar
para a esquerda ¢ se afastar €, entdo, comegamos a ver a cor branca no
canto esquerdo da tela. A medida que a camera continua se afastando,
percebemos tratar-se de uma tinta vermelha a se espalhar pela superficie
branca. O movimento prossegue e em seguida vemos, na continuagdo da
superficie branca, a cor azul, em explicita referéncia a bandeira da Franca.

Fotogramas do Film-tract n° 1968 (Jean-Luc Godard, 1968)

Percebemos, portanto, se tratar da bandeira francesa sendo tomada
pelo vermelho que traduz o desejo da revolugdo comunista no pais.
Vemos, por mais um minuto e vinte segundos, a tinta escorrendo lenta
e livremente pela superficie. O liquido vermelho nos remete ainda a
violéncia e a repressao do Estado diante dos movimentos revoluciondrios.
Sao essas e outras iniciativas no fim dos anos 1960 que impulsionaram

' A expressao film-tract, do francés, significa, justamente, filme panfieto.
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um movimento cinematografico mais fortemente militante a partir da
década seguinte.

Um dos primeiros coletivos a se formar no periodo foi o ARC
(Atelier de recherche cinéematographique), no fim de 1967, com um
posicionamento ainda mais a esquerda que o do partido comunista francés.
No inicio de 1968 se juntaram a juventude comunista revolucionaria (JCR)
e foram a Berlim filmar Berlin 68, sua primeira criagao formal. Mesmo
com algumas divergéncias ideoldgicas dentre os integrantes, o grupo se
manteve unido pela vontade de realizar filmes sobre a guerra do Vietna.
Apo6s o maio de 1968, entretanto, essas diferengas se intensificaram levando
ao fim do coletivo. Paul Douglas Grant ressalta, porém, que, apesar das
diferencas, a visao politica dos integrantes do grupo era proxima aquela
dos movimentos de 1968: anti-capitalista e anti-imperialista. “O fator
unificante era um desejo coletivo de romper com o cinema dominante e
a pratica cinematografica para se criar um “cinema paralelo de combate
que ndo recebeu ajuda do sistema™” (GRANT, 2016, p.32). Outros trés
filmes foram produzidos pelo ARC, a saber, Nantes Sud Aviation (1968),
Le droit a la parole (1968) e Le joli mois de mai (1968), sendo o ultimo
deles o mais significativo, com uma série de imagens de manifestacdes e
confrontos nas ruas, diferindo-se dos demais pela auséncia de entrevistas.
Como coletivo que propunha um cinema combativo, contra o sistema, o
ARC também desenvolveu seus proprios métodos de distribuigao.

No geral, os grupos se formavam a partir de um alinhamento
ideoldgico claro, que antecedia a propria ligacdo com o cinema. O Ligne
Rouge, por exemplo, foi criado em 1969, a partir de um movimento
maoista. Os integrantes do Ligne Rouge eram anticapitalistas e anti-
imperialistas, com preocupagdes em relacdo também ao terceiro mundo.
Diante da proposta de se fazer um filme revolucionario, a investigacio deve
comecar com a questao: por que estamos filmando essa luta em particular?
A resposta exige a ida aos locais das ocupagdes e dos enfrentamentos, o
contato com os militantes e a imersdo no contexto concreto da luta.

Tais questdes estdo alinhadas a todo um pensamento formulado
em torno do que significa produzir um cinema militante, ou engajado,
em termos nao apenas do conteudo que trata, mas de certa militdncia
que se expressa também na forma do filme. Nesse mesmo contexto, o
cineasta-operario de Besangon, Henri Traforetti (2006) coloca questdes
em torno do que filmar, por qual razdo e a partir de qual ponto de vista.
Ele conclui, dizendo: “Finalmente, se trata de saber que somos aquilo
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que queremos ser. E o que queriamos? Dar a palavra aos “proletas”
pela imagem, dar a palavra aqueles que ndo a tem ou nunca a tiveram”
(TRAFORETTI, 2006, p. 28).

Essa tomada da palavra pela imagem, de acordo com Anita
Leandro, significa, também, uma tomada de poder. Ninguém conhecia
tao bem sua realidade como os proprios operarios e, assim que foram
ganhando confianga, ela se expressava também na forma dos filmes.
Segundo a autora, “a palavra operaria ¢ agora proferida com seguranga,
gracas a dispositivos de auto-mise-en-scene e de duragdo compartilhada”
(LEANDRO, 2010, p. 106). Ainda que tenha se estabelecido de forma
mais decisiva na formacgdo dos Groupes Medvedkine, a “tomada de
palavra” pelos operarios era uma questao que mobilizava, de um modo
ou de outro, toda a producao operaria e coletiva da época.

Além do conteudo e da forma, outras questdes permeavam o cinema
militante da época, algumas delas relativas aos modos de distribuigao.
Essa era uma das principais preocupacdes do Cinéma Libre, coletivo
criado em dezembro de 1971, com o objetivo principal de organizar
uma rede de distribuigdo de filmes militantes, pois s a distribuicao
poderia fazer com que os filmes chegassem as pessoas e deixassem de
ser marginalizados. O grupo acreditava, principalmente, que, através da
distribuicdo, poderia ampliar o alcance dos filmes militantes e, assim,
transformar a relagdo das obras com seus espectadores.

Uma das mais significativas iniciativas do cinema coletivo e
militante francés foi o Cinélutte, fundado oficialmente em 1973, composto
por membros que ja estavam envolvidos em outras atividades militantes.
O grupo, contudo, ndo se associava a nenhum partido e guardava um
posicionamento marxista-leninista. O Cinélutte foi criado por professores
e alunos do IDHEC (Institut des Hautes Etudes Cinématographiques) € o
projeto de filmar as manifestacdes e greves nao se separava das atividades
curriculares da universidade. O primeiro filme do coletivo, Chaud!
Chaud! Chaud! (1974) trouxe um espirito de renovacao para a producao
militante da época, permitindo ao Cinélutte definir sua linha politica e
sua forma de trabalhar. Como enumera Grant (2016), o filme abordava
minucias e embates concretos da luta: a expressdo de um movimento de
massa sem um partido proletario revolucionario; a composicao de classe
do movimento jovem; como o PCF? recuperava movimentos exteriores

2 Partido Comunista Francés
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aos limites de sua circunscricdo; e o que, exatamente, constituia um
exército de classe.

A diferenga de ponto de vista do Cinélutte consistia no fato de que,
para eles, ndo bastava realizar uma filmagem mais ou menos espontanea
de um acontecimento e, apenas depois, na montagem, analisa-lo. A
reflexdo deveria comegar no momento da filmagem, ou mesmo antes
dela, o que, de maneira pratica, significava que os cineastas precisavam
participar, se engajar nas lutas que escolhiam filmar. Desse modo, o filme
¢ resultado de longa colaboragdo entre aqueles que filmam e aqueles que
sao filmados.

Assim como o Cinéma Libre, uma das principais preocupagoes
do Cinélutte era a distribui¢ao dos filmes que produziam, mas também
de filmes produzidos por outros coletivos. Eles acreditavam que o filme
s0 existia a partir das implicagdes concretas com seus espectadores. Por
outro lado, diferia-se de outros grupos, na medida em que, ao definirem
que os cineastas deveriam participar das lutas que filmavam, seu papel era
claramente definido, e quando ligavam a camera traziam um pensamento
prévio sobre o tema abordado. Outros coletivos, por sua vez, defendiam
a importancia de se entregar a camera aos militantes e aos operarios,
principalmente, para que as imagens mostrassem seu proprio ponto
de vista dos acontecimentos. Trata-se, afinal, de uma migragdo para o
campo do cinema de uma questao mais ampla, concernente ao papel dos
intelectuais engajados na luta operaria. Assumir um papel de vanguarda
ou garantir a autonomia dos operarios na defini¢do dos rumos de sua
propria historia:

Dentro dos Les états généraux, duas tendéncias coexistiam. Por
um lado, alguns realizadores acreditavam que seu real papel era
de entregar a camera aos trabalhadores e, fundamentalmente, se
obliterar. Por outro, alguns argumentavam que seu trabalho como
intelectuais era de se colocar a servigo dos trabalhadores, mas de
continuar seu trabalho como marxistas-leninistas; isso significa
se opor a tendéncia espontanea do cinema militante. (GRANT,
2016, p. 87)

Como ja dissemos, o Cinélutte estava alinhado a essa segunda
tendéncia. Tratava-se de uma questdo definidora do trabalho dos
coletivos, que marcava inegavel diferenga no resultado final dos filmes,
ja que definia toda a relagdo estabelecida entre quem filma e quem
¢ filmado. Isso porque se, no ambito da primeira tendéncia, eram os
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proprios operarios que filmavam os acontecimentos, sendo o ponto de
vista interior ao acontecimento, na segunda, por mais que os cineastas
se dispusessem a se envolver previamente com a situacao filmada, suas
vidas ndo estavam implicadas no acontecimento da mesma forma.

Chris Marker foi um dos grandes defensores do gesto de
delegar a camera aos trabalhadores para que produzissem, montassem
e distribuissem seus proprios filmes. Entretanto, ndo se tratava de uma
simples entrega, mas de uma efetiva possibilidade de partilha, de producao
coletiva, no sentido de que os intelectuais ofereciam conhecimentos
técnicos e possibilidade de engajamento cultural aos trabalhadores para
que eles buscassem, juntos, as formas de expressao cinematografica.
Digamos ainda que, para além das decisdes internas aos coletivos e de
seus intelectuais, os operarios se colocavam como sujeitos da relacao,
em uma, ai sim, efetiva “tomada de palavra”.

Uma questdo anterior parece residir por trds desse dilema,
informando o debate: trata-se do pensamento corrente a época que
considerava a estética e a cultura dominios restritos a burguesia, nao
acessiveis aos trabalhadores. Esse fato dificultaria — cogitava-se — a
realizacdo dos filmes operarios. De todo modo, em 1968, a cultura
seria, para os trabalhadores, “como uma arma necessaria, um utensilio
que lhes daria acesso a uma existéncia digna e lhes permitiria resistir
ao processo de desumanizacgdo da vida na usina” (LEANDRO, 2010, p.
105). O cineasta-operario Henri Traforetti diz que a luta pela dignidade
ndo se limita a exigéncia de melhores condigdes de trabalho, mas a tudo
que diz respeito a vida cotidiana, ao lugar que os trabalhadores ocupam
na sociedade. “Tratava-se de uma dignidade global, portanto, também
de um combate cultural” (TRAFORETTI, 2006, p. 5). Entendemos,
portanto, que a decisdo de entregar ou ndo a camera aos trabalhadores
atinge uma questdo mais profunda, que se da entre a producdo de um
cinema intelectualizado, que segue uma visao de mundo daqueles que se
veem detentores exclusivos do acesso a cultura ou; na produgdo operaria
que, partilhando sua prépria visdo de cultura e sua propria experiéncia
cultural, expde seu ponto de vista, interior a fabrica, ensejando, entdo,
sua produgdo estética.

Por outro lado, independente da escolha de passar ou ndo a
camera aos trabalhadores, nota-se uma preocupagdo que atravessava o
trabalho de todos os coletivos cinematograficos, a saber, a visibilidade
das lutas. As divergéncias surgiam apenas ao escolher a forma de fazé-
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lo. As questdes consideradas essenciais pelos membros do Cinélutte se
referiam as relagdes que os realizadores estabeleciam com o mundo, com
as pessoas filmadas. Portanto, sdo questdes que perpassam nao apenas
o trabalho do coletivo, mas todo um pensamento em torno do cinema
militante ndo apenas como aquele que produz um contetdo militante,
mas também como aquele que expde essa militdncia no proprio fazer
cinematografico.

Além daqueles que ja surgiram como coletivos cinematograficos,
vale lembrar também da experiéncia do Cinéthique, a principio uma
revista, cuja equipe também realizou filmes de maneira coletiva. Dentre
todos os coletivos, segundo Grant, o Cinéthique era o mais rigoroso
em relacdo a teoria que suportava a pratica. Sob orientacdo maoista,
inicialmente, teve como inspiragdo o filme 4 chinesa (JEAN-LUC
GODARD, 1967), contudo, ao longo do tempo foi-se aproximando
mais de um posicionamento marxista-leninista. O filme mais conhecido
do coletivo, Quand on aime la vie, on va au cinéma (1975), exibido
no festival de Cannes em 1975, foi desenvolvido como um projeto
fortemente baseado na teoria de Louis Althusser.

Além dos acontecimentos do periodo, o Cinéthique se interessava
pelas relagdes entre a luta contra o imperialismo e a producdo
cinematografica francesa, e essa caracteristica o diferenciava de outros
coletivos. Portanto, ndo se envolviam em questdes tais como a entrega
da camera ao trabalhador pois, para eles, o dilema primordial era quem
sdo esses trabalhadores, e quais seriam as intencdes deles em relagao a
sua propria representacao, fosse ela feita pelos mesmos ou por cineastas.
O coletivo chegou ao fim em 1978.

2 Marker e Godard: Les Groupes Medvedkine e Dziga Vertov

Em 1963, Godard lancava seu primeiro longa-metragem, com uma
linguagem tdo inovadora quanto provocadora, e, no ano anterior, Marker
finalizava dois filmes que, ja ali, revelam que suas preocupagoes politicas
sdo inseparaveis das estéticas. La jetée ¢ um filme de ficcao cientifica que,
ao contar a historia de uma possivel terceira guerra mundial, ressoa as
preocupacgdes histdricas e politicas de Marker sobre seu proprio tempo.
Ja em Le joli mai, o estilo do cinema militante que conheceremos nos
anos seguintes aparece de forma mais evidente.
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Le joli mai foi co-dirigido com Pierre Lhomme e se passa no
primeiro més de maio apods o fim da guerra da Argélia. Nele, Marker
entrevista pessoas nas ruas de Paris sobre o fim da guerra e as perspectivas
futuras. Percebemos, nas escolhas de linguagem, caracteristicas
importantes que vao se intensificar no periodo mais marcadamente
militante, tal como o uso das entrevistas feitas in loco, voz over e,
principalmente, uma preocupagdo com as vidas ordindrias e as formas
como se afetam pelos grandes acontecimentos.

O cinema de Chris Marker ¢ fundamental para se pensar o cinema
combativo, militante, na medida em que trabalha a representacdo da
consciéncia; em que realiza a imagem ndo autorizada pela histéria oficial;
e em que reflete sobre qual seria a fungdo das imagens na historia. A
importancia de seu trabalho para a contra-informacao, de acordo com
Nicole Brenez (2006), se deve, mais especificamente, a duas razdes: a
primeira delas € a iniciativa do filme Longe do Vietna em 1967, para o
qual mobilizou 150 cineastas e técnicos em fun¢ao da causa vietnamita.
Em um ensaio sobre os anos sessenta, o proprio Chris Marker afirmaria:
“Por tras do explicito empreendimento de denunciar a guerra, poder-se-
ia decifrar facilmente a busca por um novo modo de trabalhar junto, de
estar junto” (MARKER, 2008, s/p.). O comentario de Marker nos parece
revelador do modo como o cinema se liga as questdes politicas e, ao fazé-
lo, traz implicagdes para as formas do comum (formas do “estar junto”).

A segunda, como j& vimos, € a criacao dos Groupes Medvedkine,
nos quais os proprios trabalhadores realizavam “filmes panfletos” sobre
a luta operaria. Para Nicole Brenez, “Nos filmes Medvedkine, a simples
descri¢ao dos fatos vale como um protesto, a informagao vale como um
apelo, ndo uma propaganda, mas um permanente sentimento de revolta”.
(BRENEZ, 20006, p. 42). E a partir dai que surge o SLON (Sociedade
para o langamento de novas obras),* coletivo de produgao ¢ distribui¢ao
de curtas-metragens, e, no mesmo ano, os Groupes Medvedkine. Do
fim dos anos 1960 até meados dos anos 1970, as imagens transpdem as
barreiras dos continentes seguindo fluxos revolucionarios, o que por si
s6 implica um importantissimo gesto politico.

Porém, antes da criacdo dos Groupes Medvedkine, em 1967,
junto com Mario Marret, Marker dirige um filme que contribuiria para

3 Do francés : Société pour le lancement des ceuvres nouvelles.
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mudar a forma de se fazer cinema militante até entdo. Azé logo, eu espero
(1967) foi produzido pelo SLON. O filme trata de uma greve na fabrica
de Rhodiaceta em Besangon, na Franga. A greve possui, nesse caso, um
carater original: teve duracao de um més e a fabrica foi ocupada pelos
operarios, ou seja, nao se tratava apenas do aumento do saldrio, mas de
um desequilibrio ligado as condic¢des de trabalho, o que refletia na vida
dessas pessoas.

Em seus 44 minutos, o filme traz entrevistas e imagens das
assembleias com comentarios do diretor: em principio, recursos comuns
ao cinema documentario em seu modelo classico. Para os trabalhadores,
porém, ainda faltava algo, e o filme parecia ndo dar conta de representar,
de estar a altura da luta em curso. De acordo com Grant (2011), uma das
entrevistas, em particular —aquela com o segundo casal, Suzanne e Claude
Zedet — explicitou aquilo que, mais tarde, o Groupe Medvedkine tomaria
como tarefa primordial em seu cinema. A entrevista se passa na cozinha
do casal, eles estdo sentados lado a lado; a medida que Marker faz as
perguntas, cada um responde, contando um pouco sobre suas rotinas de
trabalho e como isso afeta o cotidiano do casal. No entanto, Suzanne se
mostra timida e desconfortavel naquela situagdo, mesmo que o marido
nao diga nada para intimida-la:

O discurso dele € autoral e autorizado, o que de modo algum busca
invalidar ou enfraquecer o que Suzanne diz, pelo contrario, busca
legitimar o que ela diz, o leva a uma questdo: quais estruturas de
poder estdo em vigor no nivel do discurso e da representagio, que
exigem legitimagdo? E essa tltima questdo que revela um dos
problemas primarios de A bientdt j’espére: Marker e sua equipe
de realizadores criam uma historia imediata e buscam as vozes
marginalizadas para reconta-las, ou seja, eles contam uma historia
indispensavel, mas mesmo na presenca dos trabalhadores, quem a
conta ainda sdo os realizadores. (GRANT, 2011, p. 124)

Nesse sentido, o filme de Marker ¢ importante também por aquilo
que ele ndo alcanca (e que, todavia, se deixa entrever em sua mise-en-
scene): seria impossivel que o diretor se colocasse, de fato, no lugar
dos trabalhadores. Nesse caso, ele sera sempre um observador e, além
disso, como ressalta ainda Grant, por mais aberto aos pontos de vista dos
trabalhadores que o filme possa ser, a voz do autor sempre serd aquela
que, afinal, legitima o discurso. Ao assistir ao filme, os trabalhadores
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retratados acusam certo romantismo do olhar de Marker em relacao a
greve. De forma a romper com as estruturas de poder ligadas ao discurso
e a representagdo no documentario, Marker percebe entdo — com o poder
de evidéncia dos encontros — que os trabalhadores precisam ser também
os realizadores dos filmes que tratassem da questdo operaria. Essa ¢ a
razao pela qual A¢é logo, eu espero tenha sido o filme que impulsionara
o inicio do envolvimento do diretor com os coletivos.

Eis como foi entdo formado os Groupes Medvedkine (GRANT,
2011): ap6s arepercussao de Ateé logo, eu espero, Marker retine um grupo
de realizadores e técnicos para ensinar aos trabalhadores de Besangon
a utilizarem os equipamentos e produzirem seus filmes; durante seis
meses, eles se reunem a noite e nos fins de semana. O grupo foi batizado
em homenagem a Alexandre Medvedkine e seu Cine-Train e langou, em
1969, seu primeiro filme: Classe de lutte.

Ap6s o encontro de Marker com os trabalhadores, dois coletivos
foram criados, o primeiro em Besancon e o segundo em Sochaux.
Dentre os dois grupos, foram realizados 12 projetos, entre 1968 e
1974. A filmografia do coletivo era inovadora, sempre desafiando
limites tradicionais das formas cinematograficas, com filmes hibridos
e experimentais, expandindo os limites das estratégias de producdo e
de montagem. Além disso, foram o exemplo mais forte da proposta de
se delegar a camera aos trabalhadores, em uma iniciativa de Marker de
encorajar a autorrepresentagdo, na forma como eles acreditavam ser a
mais adequada. De um lado, portando a camera, os operarios trazem
consisténcia e complexidade para a representacao de classe, acessando
dimensdes — cotidianas, subjetivas e politicas — que so eles poderiam
acessar. De outro, passam a ver pelas lentes do cinema, ou seja, a ver de
outro modo, devolvendo ao mundo as imagens desse encontro. Como
diria o cineasta-operario Georges Binetruy, “eles ndo vinham nos dar
licdes mas apenas transmitir uma formacao técnica que iria liberar nosso
espirito através dos olhos” (apud LEANDRO, 2010, p. 103)

Assim como todos os coletivos, seu objetivo era dar visibilidade
as lutas que permaneciam invisiveis e, para isso, buscavam estratégias
estéticas que os permitissem compreender uma realidade e, além disso,
um contexto historico e as ideologias envolvidas. Antes de tudo, a
urgéncia das imagens, seu carater testemunhal:



90 Cad. Benjaminianos, Belo Horizonte, v. 15, n. 1, p. 79-102, 2019

O tremor dessas imagens feitas as pressas, muitas vezes clandes-
tinamente, € a assinatura fisica, corporal, de uma nova comunidade
politica, fortalecida no anonimato das praticas solidarias
que, naquelas circunstancias, constituiram uma verdadeira
“comunidade cinematografica.” (LEANDRO, 2010, p. 101)

Em seguida, a recorréncia das entrevistas, convergentes,
contraditdrias, colocadas lado a lado. O dispositivo da entrevista ¢
reinventado em ato, produzindo uma “fala operaria potente e inédita,
desprovida de jargdes”. (LEANDRO, 2010, p. 105). O filme seria assim
o lugar menos de uma autoria do que de uma enunciagao coletiva, que
ndo se faz sem conflitos.

A heranca do pensamento de Marker, ao que parece, sera
importante para a crenca de que na montagem ¢ que se realizava certa
organizagdo social. Como resume Grant, o “défournement social e a
montagem eram formados pela multiplicidade de vozes (...) que falam a
partir dos extremos das culturas dominante e marginal” (GRANT, 2016,
p. 122). Ao mesmo tempo que assimilam certos procedimentos formais,
a invencao formal se da também pela for¢a da militancia dos operarios.
Assim, era recorrente em seus filmes o uso dos arquivos, a montagem
dialética (sempre contrapondo uma visao consensual dos acontecimentos
aquelas proprias dos operarios), também as estratégias de colagem, a
produg¢do de um distanciamento critico por parte do espectador e, ainda,
a manutenc¢ao da multiplicidade dos testemunhos e das vozes, sem que
se apresse sua sintese.

O primeiro filme do grupo de Besancon, Classe de lutte, tem
Suzanne como sua personagem principal e sua atitude ¢ bem diferente
daquela em A¢é logo, eu espero. Ela agora ¢ assumidamente militante e
ndo vemos mais aquela mulher timida. No inicio do filme, os diretores
retomam a entrevista feita por Marker para Até logo, eu espero, num
momento em que Claude e Suzanne falam sobre seu envolvimento com
a causa operaria; ela diz que gostaria de se envolver mais, mas que nao
tem tempo para isso. Nas imagens seguintes, vemos Suzanne algum
tempo depois discursando para seus companheiros de greve.
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Suzanne em Até logo, eu espero e em Classe de lutte, respectivamente.

Ha uma transformagao radical do individuo, que surge a partir da
luta por uma transformagao social ampla. Essa transformacao se explicita
na expressao de Suzanne, diferente nos dois momentos: enquanto na
primeira figura ela olha para baixo e se mostra desconfortavel ao dar a
entrevista, na segunda, vemos uma expressao mais empoderada e assertiva.

Nao se trata apenas da transformagdo pessoal de Suzanne,
especificamente, mas da forma de representa-la: agora, neste cinema
coletivo, os operarios representam a si mesmos e, por isso, o fazem
da forma que consideram mais adequada. Eles mostram sua autoria
como cineastas a partir de outros tragos, tais como a trilha escolhida —
particularmente a que encerra o filme —, a ironia dos intertitulos, dentre
outros. O filme termina com a inscri¢do na tela “A suivre...”, ou seja,
“continua...”. O trabalho seguinte ¢ Rhodia 4/8 (1969), um curta de
apenas quatro minutos que denunciava um sistema abusivo de cargas
horarias de trabalho na fabrica Rhodiaceta. Em seguida iniciam uma
série chamada Images de la Nouvelle Société, cada filme abordando uma
questao especifica da vida dos operarios. O objetivo era de realizar, ao
mesmo tempo, filmes para e sobre eles mesmos. Esteticamente remetem
ao modo de produgdo de Até logo, eu espero, e nao buscam propor
solugdes para os problemas vividos, mas expressa-los, como uma forma
de critica coletiva, que parte do principio de que a solug¢do nao vira de
um gesto individual (que, no cinema, se materializa na ideia do “autor”).

O ultimo filme do coletivo, Le traineu-échelle (1971), possui uma
estética diferente dos outros. O coletivo abandona o formato do panfleto
e cria um filme mais experimental, com imagens estaticas da Segunda
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Guerra Mundial e da Guerra do Vietna associadas a voz over. Porém, apds
discordancias entre membros do coletivo, que também eram associados
a CGT (Central général du travail), o grupo se separou.

Em 1970, um segundo Groupe Medvedkine se formou em Sochaux,
composto por trabalhadores da fabrica de carros Peugeot. A criagdo do
grupo foi inspirada pelo filme Sochaux, 11 juin 1968 (1970), sobre os
acontecimentos da data, considerada uma das mais sangrentas dos eventos
de 1968 na Frang¢a, em homenagem aos dois trabalhadores mortos, além
de outros feridos. O filme comega com inscri¢des na tela que explicam
os acontecimentos, intercaladas com algumas fotografias e outras cenas
de trabalhadores em greve, particularmente imagens da ocupagao da
fabrica, cuja desocupagao pela policia encerrou-se de maneira tragica.
Em dado momento, aos vinte minutos de duragao do filme, ocorre uma
interrupgdo nos relatos para a insercao de uma sequéncia de planos do
dia da desocupacio.

Fotogramas do filme Sochaux, 11 juin 1968 (Groupes Medvedkines, 1970)
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O filme segue, ap0Os essas imagens, com relatos dos operarios que
estavam presentes durante a desocupagao, colhidos posteriormente ao 11
de junho. O filme tornou-se possivel pela intersecao de Pol Cébe, militante
comunista que, apesar de ndo ser de origem operaria, estava envolvido
com o Groupe Medvedkine de Besangon. Cebe foi o responsavel por
encontrar as imagens filmadas no dia 11 de junho, por um taxista:
localizou o taxista, convencendo-o a ceder as filmagens, feitas em super
8. Depois, elas foram projetadas e refilmadas em 16mm por Bruno Muel,
realizador francés que também colaborava com o grupo (GRANT, 2016).
Foi também Cébe quem entrou em contato com Marker, para que fizesse
a montagem do filme, realizada em Besangon, na sede da CGT. Assim se
formou o segundo Groupe Medvedkine, que, ap6s Sochaux, 11 juin 1968,
realizou mais trés filmes, Les trois-quarts de la vie (1971), Week-end a
Sochaux (1971-1972) e Avec le sang des autres (1975).

O periodo entre os anos 1968 e 1971 abrigou forte questionamento
das relacdes entre cinema e politica e a criacao dos coletivos
cinematograficos ao mesmo tempo resultou de tal inquietagdo e
a intensificou. De acordo com Julie Esparbes (2004), totalmente
independente dos organismos institucionalizados, esse tipo de cinema ja
existia muito antes de 1968, mas se desenvolveu intensamente diante dos
acontecimentos de maio. O fendémeno dos coletivos, tais como o grupo
Dziga Vertov e os Groupes Medvedkine, estava no centro das inquietagoes
estéticas e politicas posteriores a maio de 1968.

Um deslocamento importante e bem conhecido ¢ o de Jean-Luc
Godard, que rompe com sua pratica anterior para se lancar na experiéncia
do grupo Dziga Vertov: tratava-se entdo de “fazer politicamente os
filmes politicos” e de “pensar a organizagao do filme em relacdo a linha
politica que o anima” (ESPARBES, 2004, p. 18). Esse rompimento
de Godard ao qual se refere Esparbes diz respeito a uma mudanga nas
tematicas dos filmes do diretor, que tem seu inicio quando se envolve
com a realizacao de Longe do Vietna (1967) e, no mesmo ano, quando
realizou A Chinesa (1967). Longe do Vietna, por exemplo, surge como
uma expressao vibrante da solidariedade com aquilo que se considerava o
terceiro mundo, mas, a0 mesmo tempo, como pondera Stoffel Debuysere
(2014), retomou uma discussdo em torno da “utilidade” mesma do
cinema, expondo questdes amplas e, ainda hoje, sem solu¢ao, tais como:
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(...) como preencher as lacunas entre ‘aqui’ ¢ ‘18°, entre quem faz
as imagens, aqueles que sdo filmados e aqueles que as assistem?
Como traduzir uma luta sem reinscrever as rela¢des de dominagao
entre aqueles que tem o poder de representar e aqueles que sdo
meramente representados? E ao fazé-lo, como criar uma arte
capaz de alcangar massas, ndo somente adotando, mas também
enriquecendo suas proprias formas de expressao? (DEBUYSERE,
2014, s/p.)

Tais questdes remetem a outras, que perpassavam o cinema
militante da época, sobre a entrega da cdmera ao trabalhador, sobre o que
era importante filmar, como as lutas deveriam ser filmadas; todas elas se
inscrevem em uma questao maior que € como essas imagens poderiam
produzir um testemunho historico. Segundo Debuysere, para Godard,
ao engajar-se em uma luta contra o colonialismo e o imperialismo, seria
possivel criar um Vietna em cada cineasta e, assim, aproxima-los dos
trabalhadores em luta.

De fato, apds maio de 1968, tratava-se, para Godard, de reaprender
a forma de rearranjar e estabelecer conexdes entre palavras e imagens.
Aqui, 0 compromisso com o cinema politico ressurge, sempre como um
compromisso com a forma, e nao apenas com a producao de um conteudo
revoluciondrio. Para o autor, nao poderia mais haver uma representagao da
politica sem que houvesse também uma politica da representacao. Nesse
sentido, Godard coloca em questdo ndo apenas os modos de produgdo
do cinema, mas também os modos de exibi¢do, quando questiona, por
exemplo, o espaco das salas de cinema, considerando-a como um lugar
inadequado e imoral, como explica Daney:

A grande suspeita colocada pelo Maio de 68 sobre a “sociedade
do espetaculo” uma sociedade que produz mais imagens e sons
do que pode ver e digerir (a imagem se franja, foge, se esquiva),
atinge a geracdo que mais havia investido nesse processo, a dos
autodidatas cinéfilos, para quem a sala de cinema tomou o lugar,
ao mesmo tempo, da escola e da familia: a gera¢dao da Nouvelle
Vague e daquela que a seguiu, formada nas cinematecas. A partir
de 1968, Godard ir4 se retirar e percorrer o mesmo caminho em
sentido oposto: do cinema a escola (sdo os filmes do grupo Dziga
Vertov), depois da escola para a familia (Numéro Deux). (DANEY,
2007, p. 107)
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Asala de cinema, para Godard, era um lugar de histeria, de paquera,
de voyeurismo e de magia. A recusa da sala de cinema, por si s, confere
aos filmes realizados com o intuito de serem exibidos de outras formas
um caréater de contra-informagao, pois retira o cinema do lugar consagrado
pela industria como espaco, de certa forma, oficial de exibi¢dao. Contudo,
nao se trata apenas dos modos de exibi¢ao, mas dos filmes mesmos. Ha
uma pedagogia godardiana que coloca em questdo a propria cinefilia e
a sala de cinema ¢ o lugar emblematico dessa cinefilia. Tal critica sera
internalizada pelos préoprios filmes. Além disso, ha, nesse discurso,
uma ideia de aprendizado vinculado ao cinema, pela possibilidade de
aproximacao do real. Essa pedagogia se faz fortemente presente em
filmes como A chinesa (JEAN-LUC GODARD, 1967) e Ici et ailleurs
(JEAN-LUC GODARD, 1974). Para além dos locais de exibi¢cao, ambos
possuem caracteristicas estéticas e de contetido fortemente militantes.

Em uma primeira abordagem dos acontecimentos de 1968, Godard
realiza Um filme como os outros (1968), que problematiza o periodo através
da montagem de imagens do periodo intercaladas com entrevistas com
operarios e estudantes. O filme questiona frontalmente a ideia de autoria
no cinema, tdo cara a Nouvelle Vague, e, mesmo tendo sido dirigido por
Godard, o filme nao possui créditos, o que gera diividas sobre sua autoria.
Posteriormente foi atribuido ao Grupo Dziga Vertov, introduzindo uma
discussdo sobre o cinema produzido coletivamente. O filme alinha-se com
a proposta de um outro cinema, tal como no caso dos Groupes Medvedkine,
iniciado no mesmo periodo. Trata-se de um filme sobre maio, por causa
dele e totalmente afetado pelas questdes que enderecou ao cinema.

Um filme como os outros é o cinema na sua dimensao discursiva,
verborragica, urgente, militante, de acordo com o que afluia em
torrentes pelas ruas, pragas, muros e cartazes. E, sobretudo, um
filme contra o cinema de entretenimento ¢ espetaculo. (ESTEVES;
FRANCA, 2015, p. 144)

Trata-se, essencialmente, de um filme de contra-informagao, que
coloca em questao nao somente os acontecimentos da época, mas também
a propria institui¢ao do cinema, o que se refor¢a pela elisao dos créditos.

O intervalo entre A chinesa e Ici et ailleurs ¢ marcado pelo
envolvimento de Godard com o Grupo Dziga Vertov. O grupo surgiu
da parceria entre Godard e Jean-Pierre Gorin, que se iniciou em 1968
e se fortificou durante a produ¢do de Vento do Leste (1970). O periodo
durou até 1973 e resultou em cinco filmes: Vento do Leste (1970), Lutas
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na Itdalia (1970), Viadmir e Rosa (1971), Tudo vai bem (1972) e Cartas
para Jane (1972). Todos os filmes sdo atribuidos ao grupo Dziga Vertov.
A referéncia ao cineasta russo se deve ao fato de que Vertov tinha
como principios centrais de seu cinema a montagem e a luta de classes.
Contudo, havia, ainda, nessa escolha, uma provocacao aqueles que
consideravam Eisenstein o “grande cineasta revolucionario”. O ideal do
grupo era de que nao haveria um diretor que tomaria decisdes sozinho,
todos os membros da equipe participariam igualmente.

Em 1970 produziram Vento do leste, filme-ensaio que discute
caminhos para um cinema revoluciondrio através de uma construgao
narrativa que remete ao género western. O filme seguinte, Lutas na Itdlia
(1970), consistia em imagens de confrontos entre estudantes e policiais. O
filme, baseado na reag¢ao de Louis Althusser aos acontecimentos de 1968,
¢ considerado por MacCabe como “o trabalho politico e teoricamente
coerente do grupo Dziga Vertov” (MACCABE, 2005, p. 26).

Em 1971, a pedido da Liga Arabe,* iniciaram a producao de Jusqu 'a
la victoire, filme sobre a situagdo palestina no inicio de 1970. Entretanto,
durante a montagem a verba fornecida pela Liga ja havia se esgotado e,
além disso, a barreira imposta pelo fato de que nem Godard e nem Gorin
falavam arabe dificultou a produgdo de maneira que levou a interrupgao
do projeto. O ultimo filme do grupo, realizado em 1972, € Tudo vai bem,
que conta a historia de operarios em greve que sequestram o patrao. Apos
a desilusdo gerada pelo fracasso de Jusqu’a la victoire, o grupo partiu
para a producgdo de um filme de carater mais comercial que os anteriores:
“Yves Montand, um dos grandes astros do cinema francés foi convocado
junto com Jane Fonda, que naquela época estava no auge de sua carreira.
Ambos eram conhecidos ativistas de esquerda” (MACCABE, 2005, p. 28).

Apo6s uma fase de transi¢do, em Ici et ailleurs, Godard confronta
arealidade da guerra palestina com a de uma familia francesa que assiste
a televisdo, janta, e, assim possui um cotidiano absolutamente comum.
Foram imagens feitas na Palestina e na Jordania em 1970, durante a
produgdo de Jusqu’a la victoire. Nesse filme, em uma nova parceria,
com Anne-Marie Miéville, Godard retoma as imagens para convoca-
las em uma operagdao de montagem de novo tipo. Trata-se, para César
Guimaraes, de uma coabita¢do entre as imagens, que visa delas extrair
uma diferenca: “nem adicionar, nem subtrair, €, muito menos, opor uma
coisa a outra, mas colocar junto” (GUIMARAES, 2015, p. 166).

*# Organizacao dos estados arabes fundada em 1945.
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3 O legado (ao cinema e ao pensamento do cinema)

Para além dos coletivos, a produgdo do cinema combativo e
engajado na década de 1960 ainda esta por ser reavaliada, ndo apenas
em seus aspectos politicos, mas nos termos de sua inventividade estética
indissociavel. Nesse sentido, um nome fundamental é o de Edouard de
Laurot. Fundador do grupo Cinéma Engagé em 1964, apos deixar a
Film Culture, revista para a qual escrevia, De Laurot produziu uma obra
peculiar, enderecando ao cinema engajado a tarefa de captar a realidade e
projeta-la a um futuro utépico. Em 1967 o diretor lanca Black Liberation.
Silent Revolution. (1967), filme inspirado em As estdtuas também
morrem (Chris Marker e Alain Resnais, 1953). Black Liberation aborda
a militancia dos Panteras Negras nos Estados Unidos, recorrendo aos
textos de Malcom X e outros lideres do movimento civil negro.

Fotogramas do filme Black Liberation. Silent Revolution. (Edouard de Laurot, 1967)
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Ao escrever sobre o cinema de Edouard de Laurot, Brenez (2011)
retoma o conceito do que seria para o cineasta o engajamento na arte e,
mais especificamente, no cinema. Ela afirma que a relagao entre a camera
e o0 combate nunca se enfraqueceram. De Laurot definiu o engajamento
a partir de suas leituras de Jean-Paul Sartre, e, portanto, entende que o
artista engajado ¢ aquele que seja dotado de consciéncia, possuindo, ao
mesmo tempo, uma necessidade criativa profunda.

O artista engajado seria, para De Laurot, aquele que possui
consciéncia histérica no presente, o que o permite perceber, nas imagens
e por meio delas, aspectos do futuro. A realizagdo de um filme engajado
¢ uma acao capaz transformar o mundo, pois atua na consciéncia do
espectador. Edouard de Laurot, sob o pseudonimo Yves de Laurot (1971),
escreveu sobre a relagdo entre as etapas de produgdo de um filme e a
praxis revolucionaria. De Laurot defendia que a revolugdo nao estava
apenas em uma etapa da produgao, a saber, na montagem, mas em uma
ideia mais ampla, de composi¢ao. Para o autor, a montagem torna-se,
assim, uma modalidade de composicao e, da mesma forma, a filmagem
deixa de ser apenas uma filmagem, mas se torna uma “fabrica de filmes:

Assim, nds podemos e devemos considerar a composi¢ao como
a confrontagdo ultima, a etapa durante a qual os conflitos e
confrontagdes ultimas devem ser produzidas. Se ndo ha novo
conflito, novas confrontagdes, novas contradigdes durante esta
etapa, entdo nos falhamos. (De LAUROT, 1971, s/p)

Para De Laurot, a ideia original deve ser transcendida pelo roteiro
e, em seguida, o processo de filmagem — o filme — deve ser transcendido
por sua composicao. Assim, as contradigdes e confrontacdes, através da
prolepse —a passagem daquilo que ¢ ao que deveria ser — produzem uma
transcendéncia do presente em relagdo ao futuro, expondo, no material
filmico, suas auséncias e lacunas. A composi¢ao seria, entdo, uma busca
por preencher essas lacunas em um gesto criativo verdadeiramente
revolucionario.

Além de De Laurot, Brenez se dedica ao cinema de René Vautier,
diretor cujo trabalho ela coloca lado a lado com o de Chris Marker. René
Vautier, cineasta francés e militante do Partido Comunista, trabalhava
temas como o colonialismo francés na Africa, a guerra na Argélia e o
Apartheid. Recusando firmemente que os governos sejam os Unicos a
escrever a historia, Vautier defende que o papel do cineasta consista
justamente em produzir imagens proibidas em determinado contexto
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politico. Pioneiramente, em 1950, realiza seu mais importante trabalho,
Afrigue 50 (RENE VAUTIER, 1950), primeiro filme anticolonialista
francés, que denuncia as condigdes precdrias ¢ desumanas ¢ a falta
de professores e médicos nas coldnias francesas na Africa. Com
narrac¢ao veloz e contundente, o filme detalha as rela¢des entre racismo
e capitalismo, evidenciando serem indissocidveis. As imagens nos
mostram o cotidiano, o trabalho e a explorac¢do da populagao da Argélia,
tornando evidentes, por meio das imagens documentais e da montagem,
as imposi¢des do colonizador sobre a vida dos colonizados.

Fotogramas do filme Afrigue 50 (René Vautier, 1950)

Joris Ivens mereceria um capitulo a parte na histéria deste cinema
engajado e combativo. Na longa carreira do diretor — Ivens realizou seu
primeiro filme em 1928, o curta metragem De Brug (A ponte) e o ultimo,
Une histoire de vent, em 1988, sessenta anos mais tarde — nos interessaria,
mais especificamente, a produgado dos anos 1960, quando passou boa parte
de seu tempo no Vietna ndo apenas para realizar filmes, mas para conhecer
a fundo a realidade do pais. De acordo com Hans Schoots (2000), sua
primeira temporada em Handi tinha como objetivo se familiarizar com
o cotidiano do Vietna do Norte. Em 1965, fez uma segunda viagem ao
Vietna, justamente num periodo de intensificagdo dos ataques dos Estados
Unidos. Em junho deste ano filmou o curta-metragem Le ciel, la terre
(1966): “um trabalho de agitacao, que justapde dois mundos opostos: os
americanos em seus avides, sem contato direto com seus inimigos; € 0s
norte-vietnamitas que seguiam suas vidas sob ameacas aéreas diarias”
(SCHOOTS, 2000, p. 289). Outro trabalho importante do periodo ¢ /7¢h
Parallel: Vietnam in war (1968), produzido com imagens cotidianas dos
norte-vietnamitas, mostrando a forma como a guerra afeta suas vidas.
O titulo do filme faz referéncia a décima sétima linha de latitude, que se
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localiza entre o Vietna do Norte € o Vietna do Sul. Em 1967, Joris Ivens
contribuiu ainda com um curta metragem para o filme Longe do Vietna.

Segundo Serge Daney, apos essas producdes mais evidentemente
militantes realizadas, principalmente, em 1967 e 1968, em meados
da década de 1970 o didlogo entre cineastas e militantes comeca a se
dispersar. Em seu olhar retrospectivo, em momentos de “esfriamento” do
cinema militante, engajado, Daney se questiona sobre o ponto de vista.
O cineasta ¢ testemunha de seu tempo e, ao filmar, estabelece um ponto
de vista que se refere a situacao que ele proprio e sua equipe ocupam na
filmagem, em relagdao com aqueles que ndo conheciam, mesmo quando
apoiavam suas causas justas.

O “ponto de vista” de um cineasta militante sobre uma
manifestacdo ndo era o mesmo que o da policia ou da televisdo
de Georges Pompidou. Estas filmavam uma aglomeragao do
alto (para conta-la e, imaginariamente metralha-la); os cineastas
militantes captavam apenas os pés, as bandeiras e os gritos. Era
grande a tentacdo de abreviar a discussdo sobre essa diferenca e
considera-la, logo de cara, “politica”. (DANEY, 2007, p. 68)

Em um contexto em que cinéfilos e cineastas sdo demandados a
ir para as ruas, em um questionamento do poder de sedugdo e do proprio
espetaculo de projegdo; o registro das imagens torna-se fragmentario,
urgente, contingente. O cinema nao resiste a forca dos acontecimentos
politicos que o atravessam e se afeta intensamente por sua emergéncia no
presente. Permanece a mobilizagao em torno das questdes especificamente
cinematograficas, mas ela parece ter mudado de sentido. Ja no inicio dos
anos 1970, Daney se indagara sobre o ponto de vista, sobre o porqué de
se filmar algo e, principalmente, a crenga no visivel como irrefutavel.
O autor acusa a confusdo entre visdo e conhecimento: ver algo, ele
diz, ndo significa conhecer, dada a complexidade do real, apreendido
fragmentariamente pelo cinema. As desconfiancas de Daney vinham
ainda do risco de submissdo do cinema a propaganda e a publicidade.

Ainda que o olhar retrospectivo — e de algum modo, reticente
— de Daney traga importantes indagacdes, que permanecem ecoando
ainda hoje, ele parece pouco sensivel ao que o cinema militante legou,
vinculado mas extrapolando os limites de certa cinefilia. Para Nicole
Brenez, uma das principais defensoras da producdo militante, que ela
toma como um “contra-canone”, uma das grandes contribui¢des deste
cinema ¢ justamente o imenso arquivo audiovisual disponivel para os
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historiadores, que ndo dependerdo apenas do Estado para reencontrar
as informacdes. Sdo filmes que, na preméncia dos acontecimentos,
na emergéncia da historia, buscam constituir € se constituem por um
ponto de vista. Por mais que ali se arrisque validar uma “concepgao
instrumentalista da arte” (DANEY, 2007, p. 72), por mais que este ponto
de vista se mostre equivoco, ele se inscreveu como documento histérico
e serd passivel de elaboracdo imediata ou posterior.

Avaliar o cinema militante apenas por seu carater instrumentalista
—na medida em que os filmes parecem atender, antes de tudo, ao chamado
da politica — ¢ desconsiderar ainda o que esse cinema traz, mesmo em
sua urgéncia, de elaboracao formal e estética, seja no momento mesmo
da filmagem, seja no trabalho de montagem.

Percebemos entdo o quanto esse momento de contestagdo
politica sera também o de uma inven¢ao formal no ambito do cinema.
As duas dimensdes estdo imbricadas, uma vez que o cineasta engajado
ndo quer a neutralidade: ele escolhe um ponto de vista — com isso um
enquadramento —, ele decide, a partir do seu posicionamento politico,
de onde vai mostrar a realidade, qual parcela do real sera filmada e, num
momento posterior, escolhe quais imagens serdo colocadas em relacao
na montagem. Essas escolhas, no entanto, sao premidas e condicionadas
por uma circunstancia, pela contingéncia dos acontecimentos. E ainda:
sao escolhas, muitas vezes, negociadas, coletivizadas, elas proprias parte
de uma discussao politica. E se ha invencao formal, ela ndo se forjou
totalmente na tranquilidade de um estiidio ou na mesa de montagem,
mas foi atravessada pela forga das circunstancias e pela necessidade de
engajamento e de resposta coletiva a um contexto de disputa.
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