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0 PROCESSO REVOLUCIONARIO E A CULTURA

Depois da independéncia de Mogambique, em 1975, Ruy Guerra re-
gressou varias vezes a Mogambique, onde participou no projeto de
cinema mogambicano da época, quer ao nivel da formagao de novos
quadros, para a qual conseguiu seduzir um importante contingente
de mestres, entre os quais Murilo Sales e Labi Mendonga, quer no
que se refere a divulgacao do cinema, restruturando o cinema mo-
vel, quer no ambito da realizacao de filmes. Neste ultimo capitulo,
entre outros, realizou Mueda, Memdria e Massacre (1979) e depois,
Os Comprometidos - Actas de um Processo de Descolonizagdo (1984).

A entrevista que se segue foi conduzida, no inicio dos anos 1980,
pelo cineasta Sol de Carvalho. A entrevista revela a forma como o
cineasta (e talvez todo um grupo) pensava a comunicagao, o cine-
ma, 0 momento historico, a revolucao, mas sobretudo o entusiasmo
com que todo este projeto foi vivido. A primeira parte de entrevista
foi centrada sobre a visita que Ruy Guerra efetuava no momen-
to a Mogambique, na ressaca da realizacao de Mueda, Memdria e
Massacre. A segunda parte, constitui uma entrevista tedrica a volta
do pensamento de Ruy Guerra sobre comunicacao e inicialmente
destinada a ser publicada em livro®.

Mocambique, o Cinema e o Futuro

Sol de Carvalho (SC) — Esta viagem a Mocambique, para além de vir
acabar Mueda [, Memdria e Massacre]...?

Ruy Guerra (RG) — Digamos que estou sempre a querer vir para
Mogambique, mas nao o fago devido a compromissos profissionais
e de trabalho.Viver num pais capitalista € uma coisa muito dura, ha
um nivel de sobrevivéncia, de subsisténcia, especialmente quando
€ uma profissao como a minha, que é uma profissao extremamente
competitiva, extremamente sujeita a altos e baixos e disponibilida-
des. As auséncias sao sempre extremamente dificeis, porque invali-
dam projetos que estao em andamento e tenho que estar la lutando

1 A entrevista de Sol de Carvalho a Ruy Guerra foi editada por Ana Cristina Pereira para a
presente publicagao.
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por eles, conseguir impor-me. Por isto, havia uma maior dificuldade
da minha parte, tanto mais que estava vinculado a projetos de lon-
go tempo de elaboragao, de escrita de roteiros, de pesquisa e de
todo um processo que implicava meses e meses de trabalho. Mas,
a minha vinda correspondia a uma necessidade e a uma realidade,
na medida em que me parece 6bvio, a partir do momento em que
Mocambique se pode voltar para a sua reconstrucao nacional, ja
sem o peso da luta contra a Rodésia, suportando os guerrilheiros do
Zimbabué, evidentemente criam-se situacoes novas e essas situa-
¢oes novas ainda me estimularam mais a vir para trabalhar e para
participar desse processo. Na verdade, eu vim aqui, muito pouco por
Mueda — Mueda é apenas uma consequéncia do que disse antes —,
mas mais para me integrar num processo de trabalho mais efetivo,
diante de uma situagao nova, de um pais que estava com uma poli-
tica de informacao de guerra e que passa a estar numa politica de
paz. Evidentemente que os critérios de guerra e de paz, os critérios
de seguranca — embora eles sejam sempre necessarios — sao dife-
rentes e abrem mais espagos, mais possibilidades e mais condigdes
materiais para poder ser exercida na informagao.

SC — E que quer isso dizer mais em concreto no futuro?

RG — Em concreto no futuro, quer dizer uma dindmica minha, pes-
soal, vinculada a trajetdria de cinema, televisao, da linguagem em
geral, muito mais préxima, muito mais efetiva, muito consequente,
muito mais presente.

SC — Continua a haver essa “diferente” perspetiva de trabalho in-
clusive com os proprios contratos que lhe sao propostos? Que ha
para o futuro?

RG — Acontece o seguinte: neste momento, a velocidade de produ-
¢ao é uma coisa extremamente sujeita a ‘chuvas e trovoadas”. Eu tive
projetos em que trabalhei durante 3 anos consecutivos.Vou citar um
exemplo: houve uma histéria, que é uma histdria sobre um massacre
que houve no Brasil, logo nos primeiros anos da republica e que é um
movimento messianico ou conselheiro. Escrevi essa peca com Mario
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Vagas, era produzida pela Paramount. O processo todo de escrever,
levantamento de recursos, de locagdes, de preparacao da roupa, de
equipas técnicas, tudo isso ocupou quase 3 anos da minha vida e a
3 semanas das filmagens, quando ja estava na Ilha de S. Domingos,
com uma gare construida, com os contratos de atores americanos,
franceses, com a equipa que vinha do Mexico, dos Estados Unidos,
da Espanha e da Franga, etc., a ultima hora — 3 semanas antes —
cancelaram as filmagens.Acharam que o filme trazia dentro de si um
posicionamento de ordem ideoldgica que nao interessava. Porque o
sistema capitalista se defende muito bem, é bom nao o menosprezar.
Apesar do alto investimento que ja tinha sido feito até a época e
apesar de que parar aquele investimento custava mais caro do que
fazer o filme, o filme foi parado. Paralelamente a isso, tive outros
projetos que também sofreram dinamicas repressivas menos visi-
veis, que sofreram simplesmente dificuldades do tipo nao inscrito
do consumismo mais imediato. Mas alguns desses projetos estao
em andamento e alguns deles estao na reta final e eu quero fazer
esses trabalhos. Estou com uma série de trabalhos que sao resultado
de longos anos de trabalho e de posicionamento diante do cinema.

Sobre a Comunicacao

SC — Gostavamos de comecar esta entrevista pela propria definicao
de comunicacao. O que é, para si, comunicagao?

RG — E uma troca de ideias entre dois individuos ou entre dois grupos
ou ainda entre um individuo e um grupo. Basicamente, é um dialogo.
Trata-se, portanto, de existéncia de uma unidade produtora de signos
e ideias para um grupo. Em termos de mass media, que é onde nos
estamos a situar,a comunicagao é a passagem de uma mensagem de
um emissor a uma massa. O dialogo entre duas pessoas € uma coisa.
Mas a partir do momento em que a mensagem desse individuo se
multiplica, entdo esse dialogo passa a ter um significado diferente,
nao so pelos niveis de informagao de cada um dos componentes,
como pela prépria dinamica interna do grupo. Esse nivelamento de
informagao é que parece extremamente delicado, pois depende do
posicionamento do emissor diante do conceito de informacgao e da
capacidade de absorcao desses “média de massas”.
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Quando digo “média de massas” ou falo de “mass media”, nao se
trata apenas de um jogo de palavras: é importante realmente sa-
ber qual é a média de absorcao das massas quando falamos de
mass media. Se se fizer um nivelamento “por baixo”, pode-se “passar”
ideias muito primarias, muito simplistas, mas que sao ideias muito
limitadas. Trata-se de conceitos fechados.

Os tedricos indicam que o proprio veiculo de comunicacao € a in-
formacgao. Essa concegao parece-me uma base sadia de discussao,
porque nao se pode abstrair o significado do significante. Por outras
palavras, nao se pode dissociar o conceito de forma e de conteudo...

SC — Quer dizer, a comunicagao existe sempre que entre dois indivi-
duos ou grupos se estabelece um dialogo. Logo, ndo ha comunicagao
sem vida social. Isso quer dizer que s6 ha comunicacgao quando se fala?

RG — Nao. Ha comunicacao sempre que ha um espago, um cddigo
em comum. Nao ha comunicacao sem dialogo, seja ele oral, de ima-
gem, pictédrico, etc. O que é preciso é que haja um cdédigo a partir
do qual se possa estabelecer a comunicacao e esse cédigo é um
cdédigo cultural de grupo, um cddigo social, de idioma, um codigo
do espaco historico.

Pode-se estabelecer um codigo geral que “atravessa” as classes,
mas existem dentro desses cddigos, signos que estao saturados
dos conceitos ideoldgicos da classe dominante, embora outra clas-
se possa entender o que se comunica. Por outras palavras, o proprio
significado desses signos traz ja uma carga eminentemente veicu-
lada a um conceito de classe.

SC — Quer dizer que, no caso de uma lingua falada num pais inteiro, os
conceitos tém significados diferentes conforme a classe que utiliza?

RG — Exatamente! Ha determinados signos que, dependendo da
classe em que estao inscritos, da classe que os emite ou ainda do
contexto em que essa classe os emite, podem ter um significado
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diferente. O conceito de “povo” pode ser abstrato, paternalista, uni-
tario, de aglutinagao ou mesmo de reivindicagao social, etc.

SC — Isso significa que os cddigos de comunicagao estao em siste-
matico movimento?

RG — Obrigatoriamente.
SC — E quais sao as forcas que obrigam a este movimento?

RG — O que movimenta essa comunicacao basicamente, de um
ponto de vista marxista, é a transformagao das relagoes de produ-
¢ao. A partir do momento em que um grupo social vai evoluindo
na transformacgao dos seus meios de produgao cria novas relagoes
de exploracao ou de libertacdo de determinados grupos, cria no-
vas relagoes de afetividade, cria novas relagdes de dependéncia e
é a transformacao social que vai criando a necessidade de novos
signos. Por exemplo, se se pegar a transformacao da familia na
sociedade privada de Engels, tu vés que ha uma necessidade de
criar signos que representam esses estagios econdémicos, que sao
estagios culturais. E criam signos que passam a ter uma represen-
tatividade desses grupos e a justificar essa inter-relagao. Portanto,
passam a ter signos repressores e signos reprimidos: tu passas a ter
a linguagem do escravo e a linguagem do senhor e a linguagem
do escravo entre escravos e a linguagem do senhor entre senhores,
a linguagem do escravo para o senhor e do senhor para o escravo
e essa dinamica das relagdes é que vai criando a necessidade das
mutacoes da linguagem. Os cddigos podem ser os mesmos, mas
eles sao utilizados de forma diferente, dependendo daquele que os
emite. Entdo nao podes de maneira nenhuma considerar um signo
como um valor abstrato, como um valor estatico...

SC — Talvez tenhamos chegado ao momento de definirmos o que é
signo, cddigo e simbolo da comunicagao, nao é?

RG — Sim. Em termos esquematicos, um cddigo é o conjunto de
signos e simbolos que representam a area comum que permite uma
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comunicagao, enquanto que o signo é passivel a transformacao e
tem o seu proprio movimento dentro das relagoes, o simbolo vai-se
estratificando diante dessas passagens porque representa concei-
tos formados e que ficam imutaveis, seja para jogos de representa-
¢ao, seja para jogos de submissao.

Na realidade, o que representa culturalmente o simbolo? Se se fe-
cha o simbolo dentro de um conjunto de uma parte social, temos
uma liturgia. A liturgia € um conjunto de simbolos, nao de signos,
embora tenha também signos dentro dessa liturgia que podem mo-
dificar, dar uma dinamica a essa liturgia.

SC — Ha um conceito, digamos, de significado fechado em relacao
ao simbolo e aberto em relacao ao signo?

RG — Sim.
SC — E é essa luta que se processa no processo de comunicacao social?

RG — Sim, vinculado a luta de classes, as relacoes de dependéncia
que se estabelecem dentro de um determinado grupo social. O que
€ um grupo social? O que é que origina a linguagem? A comunica-
¢ao dos individuos entre eles e a relacao desse grupo com o mundo
exterior, das relagoes das forcas da natureza, das forgas de produ-
¢ao segundo o nivel de compreensao e de evolugao, vai criando
explicagdes que vao gerando o seu proprio cddigo que é uma lin-
guagem. E, a medida do aprofundamento dessa relagao e a medida
que o aprofundamento da divisao de classes se vai estabelecendo
dentro desse grupo social, vao-se estabelecendo relagoes de cddi-
go. Entao, os signos, que sao linguagem, vao surgido a medida que
as necessidades desse grupo se vao tornando mais nitidas em rela-
¢ao a esse processo, em relacao a natureza, em relagao a explicagao
dos fenomenos cientificos, em relacao a sua propria inter-relagao.

SC — Podiamos agora entrar num outro campo, o do problema de
conceitos de comunicaciao ao nivel do que é especifico e do que é
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universal na comunica¢ao? Partamos de uma base concreta, que é o
facto de na maior parte das linguas nacionais mocambicanas, todo o
sistema de conceitos matematicos surgir a partir de uma base, que é
a base cinco ou a mistura da base cinco com 10. E, no entanto, toda a
aprendizagem, nomeadamente a aprendizagem feita na lingua portu-
guesa, é feita na base de 10. Entao o que acontece é que o conceito da
base 10, embora possa ter surgido duma comunidade especifica, tem
uma categoria universal, enquanto que neste caso o conceito de base
cinco ainda é categoria especifica. Como nés chegamos entao a defi-
ni¢ao do que é universal, do que é especifico dentro da comunicacao?

RG — Ai n6s entramos num problema que é mais complexo, que €
a velocidade da comunicacao no mundo moderno. No principio da
era crista, eu acho que o mundo nao tinha nem 200.000.000 de
habitantes, mas havia mais de 200.000 idiomas. Hoje esses tron-
cos tém-se reduzido, embora tenha se multiplicado o ndmero de
pessoas. Houve uma reducao dos signos em funcao dos idiomas,
considerando o idioma como conjunto de signos que permite uma
expressao. Existe essa unificacao proposta pelo mundo moderno
através do aviao, da radio, da televisao, do vencimento dos espa-
¢os. No século XVII, levavas 3 meses para atravessar o Atlantico,
se 0s ventos estivessem a favor. Se nao, levava-se 6 meses. Hoje
leva-se 10 horas de aviao e, se for o Concord, levas 3 horas e meia
ou 4. Tudo isso acelerou o processo da intercomunicagao, mesmo
salvaguardando os espagos idiomaticos que sao codigos estabele-
cidos. Hoje, determinadas classes e determinados grupos idioma-
ticos impuseram o seu préprio codigo. Embora, nas investigagoes,
se tenha procurado raizes gregas com uma tradicao classista, na
realidade, hoje utiliza-se mais o vocabulario mercantil imposto por
uma classe, um grupo hegemonico, como o dos americanos, em que
a linguagem americana comeca a utilizar a palavra “mass media’, a
palavra “experts” e nds nos deflagramos descobrindo todo um do-
minio cultural, idiomatico de signos através de classes dominantes,
aquelas que conseguem culturalmente vencer. Isso abstraindo os
valores culturais mais amplos, falando apenas do sentido estrito
da linguagem. Entao, no conceito universal, essa unificacao trazida
pela velocidade na época moderna digamos que estabeleceu uma
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padronizagao de certos signos num nivel da linguagem, mas essa
padronizagao foi feita através dos grupos hegemonicos, econémi-
Cos, que passaram também a ser uma hegemonia cultural.

SC — Cultural e mesmo politica, como no caso do sistema mundial
do colonialismo?

RG — Sim. Absolutamente politica. Quando falo em economia, obri-
gatoriamente eu falo em politica. Entao, o que vocé colocou de base
cinco e de 10 é um problema que eu acho que leva a uma coisa
mais concreta. Por exemplo, o que eu vejo de grande dificuldade
¢ que nio existe mass media unicamente em termos abstratos. E
obrigatoriamente concreto; os signos de linguagem culturais, se-
jam de que espécie forem, servem interesses de inter-relagao e es-
ses interesses de grupos e de classes. Entao, nao existem signos
desvinculados do conceito de classes, mesmo quando alguns deles
sao padronizados para estabelecer uma relacao mais aberta dentro
da circulacao interna de um determinado grupo.

SC — Tomemos, por exemplo, o problema de conceito de “era de
Cristo”. Todos nds aceitamos que hoje estamos em 1980, mesmo
quem faz uma proposta marxista e revolucionaria consequente-
mente desvinculada de toda a mitologia do nascimento de Cristo.

RG — Que é mentira...

SC — Estamos em 1980, da era de Cristo. Nds recusamos o conceito
de era de Cristo, mas por uma questao pratica, de utilidade prati-
ca, utiliza-se o conceito. Podemos dizer entao que o conceito que
teve uma raiz cultural numa determinada época, deixa de ter essa
conotacao histérico-cultural e passa a ter uma conotac¢ao universal
e entao a utilizacao dele passa a ter uma caracteristica de classe
diferente? E uma dificuldade de comunicacdo...

RG — Exato! Por exemplo: quase sempre se fala de Africa a partir
do “descobrimento’, a partir do momento em que os navegadores
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portugueses... A partir do momento em que o branco colocou os pés
em Africa, passou a existir a histéria africanal! A partir do momen-
to em que o portugués ou o espanhol colocou o pé nas Américas,
comecou a existir a cultura americana, ou amerindia. Sempre foi a
partir do momento dos “descobrimentos”. A histdria da humanidade
tem que ser contada através dos sistemas hegemdnicos, sistemas do
conquistador. Entao, evidentemente que ha uma visao cultural que
€ uma visao vinculada ao processo de dominio. Os meios de expres-
sao sao obrigatoriamente aqueles dos grupos, ou das nagoes, ou das
sociedades, ou das classes que dominaram, que passaram a estabe-
lecer os codigos de linguagem, porque foram aqueles, inclusive, que
tiveram a tecnologia suficiente para desenvolver e impor os seus
préprios padroes culturais. Eu, por exemplo, fiquei muito surpreendi-
do nao ha muito tempo atras, quando soube que o francés tinha sido
utilizado pela primeira vez como linguagem diplomatica, acho que
no século XVIII. Até la era o latim. Nao podemos dissociar os meios
de comunicagao de massas daqueles que controlam o poder.

SC — Certo. Mas o ponto que eu estou a colocar é que do ponto de
vista duma praxis marxista, a utilizacao de 1980 nao traz proble-
ma nenhum, mas sim uma facilidade de comunicacdo. Entdo, da a
impressao de que o conceito de era de Cristo, sendo um postulado
historico errado, é de qualquer maneira a utilizacao do signo que
facilita a comunicagao e que adquire uma universalidade, ou nao?

RG — Adquiriu. Isso levanta um grande problema. Quem lida com
cinema verifica que € muito facil hoje utilizar as formas impostas
pela linguagem cinematografica americana que dominou o merca-
do cinematografico e que continua a dominar até hoje através dos
signos cinematograficos da linguagem narrativa, da tipologia que foi
colocada e é muito facil comunicar. Comunica-se obrigatoriamente a
ideologia do grupo dominante. E muito mais facil colocar uma per-
sonagem, tipo detetive ou tipo repdrter, com as caracteristicas que
ja estao assinaladas, que ja estao conceituadas, ja estao fechadas,
porque ja estao absorvidas e ja sao signos dominantes. O repdrter
no cinema brasileiro, por exemplo, durante muito tempo, colocou um
cartaozinho no chapéu, porque era o habito da imprensa americana,
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mas nem sequer se usa chapéu no Brasil. Mas se colocares um jor-
nalista como vocé, de barba branca e tal... Houve muito tempo que
isso era dificil, porque fugia ao cddigo ja estabelecido pela cultura
dominante. Entao, a reformulacao de uma linguagem dentro de uma
nova realidade, de uma nova cultura, cria sempre um momento em
que o novo cddigo nao é reabsorvido. Porque ha a transfiguragao
da realidade através do signo e depois ha a intervengao do signo
para interpretar essa realidade, mas, como essa realidade esta sen-
do transmitida como interesse de classe dominante, esse signo, se
nao responde a essa ideologia dominante, é dificil de ser apreendido,
porque impde um novo discurso. A grande dificuldade de, por exem-
plo, lutar contra os meios que ja existem fechados, dramaturgicos ou
de signos impostos, é de se ter uma nova analise do processo politi-
co e econdmico com outros significantes, porque esses significantes,
mesmo que estejam proximos daqueles a quem sao dirigidos, sao
recusados. Entao, & muito facil utilizar as formas estruturais e de toda
a linguagem ja pré-estabelecida e que ja existe e quando vocé quer
revisitar isso, quando quer inverter isso para uma apresentacao dife-
rente da que serve o grupo dominante, ha um impasse de linguagem.

SC — Admite-se a possibilidade de, por exemplo, alguns elemen-
tos da massa popular, habituados a ver um determinado espeta-
culo cinematografico, se tenham sentido chocados ao ver Mueda
quando, por exemplo, se vé as pessoas a morrer no filme e depois
a levantarem-se...

RG — Exatamente. Isso € inevitavel, porque as pessoas estao habi-
tuadas, estao formadas dentro de um codigo, dentro de um padrao,
de um habito e a partir dai a realidade passa a ser aquela. Ha uma
convencao que se estabelece e se essa convencao for questiona-
da para estabelecer um novo cédigo, mesmo que seja proéximo, e
que implique uma nova ideologia, as pessoas nao estao prepara-
das, porque se sentem violentadas dentro do codigo que ja esta
estabelecido. Porqué? Porque foi criado um espago cultural comum,
ainda que dentro de um quadro de dominagao. Para criar uma nova
proposta é preciso rever toda a sua conceituacao dentro do préprio
processo da sociedade. E uma nova dramaturgia, é descodificar e
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criar um novo codigo que corresponde a uma nova realidade e isso
é extremamente dificil, porque as pessoas recusam como incom-
preensivel ou como nido verdadeiro. E esse o grande problema de
romper com o0s esquemas estabelecidos das classes dominantes.

Por exemplo, no Brasil, tu tens um grande centro de producao no Rio
de Janeiro, com a TV Globoj; padroniza nao sé linguagem, o sotaque,
mas 0s costumes, os habitos, e quando vais para o interior, além do
mimetismo — do querer aproximar-se da classe central hegemonica
cultural —, as subculturas existentes nao tém o espago proprio para
se exercerem. Entao, eles mimetizam, eles se submetem, eles se pa-
dronizam em fungao do modelo da cultura hegemonica. Essa cultura
hegemaénica evidentemente nao é hegemonica abstratamente. Ela é
hegemonica porque pertence a grupos culturais e a um interesse de
manutencao de um determinado sistema econémico, politico, de sus-
tentacao do status quo. A partir desse dado, aqueles que trabalham
no sentido de romperem com essa hegemonia da cultura, comegam
a tentar fazer com que essa cultura hegemonica nao seja exercida
pelos grupos que estao submetidos a essa cultura. Ha uma coisa que
eu acho extremamente importante que é a importancia da cultura
como conjunto de codigos das inter-relagoes. Na realidade, uma cul-
tura que nao se assume, que N30 consegue expressar-se, uma cultura
que é vencida, significa sempre um povo que é explorado.

SC — Podemos agora passar para outro tema? Falamos dos concei-
tos principais ligados a comunicacao, agora talvez possamos falar
dos meios? Falar nos meios de comunicagao numa perspetiva his-
torica, ja nao falo de tradicao oral, nem das outras formas de co-
municacao, mas dos meios de comunicacao na sociedade moderna.

RG — O proprio meio, 0 que é que significa? Quando chega o cinema
como espetaculo, pela sua propria necessidade de producao, de dis-
tribuicao e de exibicao, comega a estar vinculado a uma trajetoria do
capital. A partir dai, o projeto do cinema, como a grande fabrica de
sonhos e a grande vocagao para as massas do cinema como elemen-
to transformador das classes proletarias, comeca a perder-se pelo
controlo que passa a existir, pela propria dificuldade e pela prépria
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economia desse instrumento. Entao, o cinema comega a tornar-se
num elemento que vai cada vez mais se elitizando. Passa a ser de
consumo da classe media e da classe alta. Quando chega a televisao,
esta aparentemente proletariza a comunicagao, porque qualquer um
pode ter o seu aparelho, embora seja caro, temos ai um meio de
comunicagao de massas que atinge justamente a grande classe do
proletariado, mas o que é que acontece? O que acontece é que o
controlo desse meio de comunicagao, pela sua propria economia,
pela dificuldade de produgao, passa mais uma vez na sua génese de
producao, a ser absorvido pelos grupos do capital e mais uma vez
se estabelece uma comunicagao de dominacao. A diferenca entre
0 cinema e a televisao, na realidade, nao existe, porque a televisao
simplesmente como fonte de exibi¢ao, como teatro, como sala de es-
petaculo desmultiplicada, cria mecanismos de perce¢ao que anulam
a vontade do individuo. Essa vontade vai-se tornando cada vez mais
nula, inclusive. Hoje até tem controlo remoto, porque as pessoas até
tém dificuldades de vencer os 3 metros que as separam da televisao,
para carregar num botao. Isto &, cria um mecanismo de passividade e
a0 mesmo tempo cria 0s seus meios préprios de produgao. Primeiro,
passa filmes, mas a velocidade de consumo determina que ela crie
0s seus proprios produtos e como ja esta aparelhada eletronicamen-
te, ela cria uma produgao eletronica. Essa velocidade de produgao
eletrénica, para poder alimentar esse consumo excessivo, continuo,
massificado, implica também uma padronizagao. Como ela € um ins-
trumento caro e como é um instrumento de massas, ela passa a ter
um controle estatal, servindo uma ideologia de estado, seja de que
tipo de estado for, e, se essa ideologia de estado for colocada nos
paises capitalistas, ela passa a ser uma ideologia dos grupos domi-
nantes através de uma sociedade de consumo e entao passa a ser
controlada pelos grandes grupos econdmicos: General Motors, Coca-
Cola, etc., que passam a ser os dominantes desse sistema, fora os
controles eficazes de censura que mantém as relagoes dos codigos
de informacao de massas. A televisao, que pela sua propria tecnolo-
gia poderia ser um meio de transformacao, passa a ser um instru-
mento de dominagao mais uma vez, como 0 cinema passou a Ser.

SC — Quando aparece um novo meio é uma rutura com cdédigos de
comunicacao estabelecidos. Costuma dizer-se que quem liquidou
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o cinema foi a televisdao, mas ha também as outras formas. Qual é
esse conflito? Depois um outro ponto é o problema da televisao ser
um meio de comunicacao que recupera todas as formas de comuni-
cacao, digamos todos os aspetos essenciais da comunicagao, desde
a informagao jornalistica ao cinema, ao som, a imagem.

RG — Eu nao tenho dados estatisticos para defender o que vou dizer,
mas eu estou absolutamente convencido da veracidade dos meus
argumentos. Por exemplo: toda gente achou que quando apareceu
0 cinema, acabava o teatro, e na realidade o teatro continua e acho
que continua mais forte do que na época em que nao existia o
cinema. Todo mundo diz que a televisao acabou com o cinema. Eu
acho que o cinema continua e continua mais forte do que na época
em que nao havia televisao.

SC — Seja como for, obriga a uma reformulacao...

RG — Sim, claro. Obrigam a uma reformulagao, o que cria espagos
novos de comunicacao. Eu acho que é esse dado que é essencial. Por
exemplo, se vocé considerar a televisao nas suas origens, vé que a
televisao € um meio de exibi¢ao. Ela nao tinha conseguido a sua pré-
pria especialidade de informacao. Ela simplesmente desmultiplicou
e multiplicou as salas de cinema, as salas onde podia ser exibido o
cinema. Entao, em vez de se ter, num bairro, cinco salas de cinema, se
esse bairro tinha 5.000 casas, passou a ter 3.000 salas de cinema, fora
as existentes salas de cinema. E passou a passar filmes dentro delas.

Diante do acumulo visual, hoje acontece uma coisa: houve também
uma desmultiplicagao dos 6rgaos de informacao escrita. Quer dizer,
o livro “perdeu” em favor do jornal e da revista. O numero de revistas
e de jornais foi de tal ordem que podia ter esmagado o livro. Mas,
na realidade, o que aconteceu? E que ha uma colocacdo de angulos
diferentes, de meios de comunicacio. E isso que estdvamos falando
antes: porque € que uma pessoa se lembra de um filme que viu 10
anos atras antes e se nao lembra de uma novela que viu 3 anos
antes, durante 6 meses na televisio? E que o posicionamento des-
sa pessoa perante os dois fendmenos é diferente. Porque é que é
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diferente? Porque a pessoa compra um livro e o projeto inicial é de
guardar esse livro durante a sua vida ou pelo menos para 0s proxi-
mos anos. A pessoa compra o jornal e esta ja condicionada a perder
esse jornal 3 horas depois, deixa em cima duma mesa, ou passa para
outro depois de ter esgotado. Se ha alguma coisa de interesse, pode
recortar, mas inclusive essa disciplina é dificil de ser exercida. O jor-
nal é uma coisa transitéria. E uma coisa que tem uma informacao e
essa velocidade de informagao, de absorcao e de leitura é para ser
jogada para o ar. Nao ha proposta dessa permanéncia nem sequer
do objeto que trouxe essa comunicagao. Diante do cinema e diante
da televisao existe uma proposta que me parece similar. A pessoa
coloca-se diante da televisao como se coloca diante de um jornal.
Para absorver, para ver, para ocupar 0 espago, mas sem uma preo-
cupagao de permanéncia, enquanto o cinema é como o livro. Ela se
coloca diante de uma coisa que ela quer conservar. Ela nao conserva
em casa, mas conserva dentro de um processo seletivo de meméria.

SC — E com o teatro também?

RG — Sim. Com o teatro ainda mais fortemente que com o cinema.
A medida em que os meios foram adquirindo velocidades maio-
res, do teatro para o cinema, do cinema para a televisao, a postura
diante desses meios de comunicagao foi-se colocando na posicao
inversa da permanéncia da velocidade. Quanto mais rapido fornece,
menos permanece essa informagao. Isso nao quer dizer que nao
tenha uma influéncia decisiva no comportamento. Mas a matéria de
reflexao em cima dessa aquisi¢ao € muito menor. Ha algum tempo
atras, estive vendo umas estatisticas que foram feitas nos Estados
Unidos sobre a credibilidade da informagao jornalistica e é impres-
sionante, porque os americanos, habituados a informagao por saté-
lite, imediata, com toda aquela pseudo-objetividade do jornalismo
americano, quando fizeram uma pesquisa para saber em que é que
acreditavam, as pessoas acreditam no noticiario escrito e nao no
noticiario televisivo, embora a televisao tivesse muito mais condi-
¢oes de credibilidade, pois as pessoas estao a ver o facto filmado,
no momento. Mas existia uma espécie de suspeita diante desse
processo. Evidentemente que essa suspeita € também vinculada a
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todo um sistema a que a televisao obedece, esquemas econémicos,
ideoldgicos, mas os jornais também tém esse mesmo tipo de con-
dicionamento. Talvez menos percetivel e visivel pelo publico, mas
existe uma linha editorial que é vinculada ao grupo que sustenta
esse jornal economicamente, seja através da publicidade, seja atra-
vés dos programas econdmicos que determinam a existéncia desse
jornal para vender a determinadas classes.

Entdo, ha necessidade de repensar a importancia dos veiculos e da
sua eficacia de transformagao nao somente em termos quantitativos,
mas também em termos de permanéncia. Nao apenas em termos do
que chamamos a horizontalidade da informagao rapida de um jor-
nal como o New York Times, que tem uma venda, aos domingos, de
20.000.000, e de um livro de um Cortazar, que vende 1.000.000, talvez
em 10 anos. Qual é a importancia da transformagao que esse livro
propoe? Nao é maior? E até mais, todos os grandes cronistas, todos
grandes jornalistas escrevem depois as suas cronicas em livro e € ai
que elas passam a ter uma permanéncia. Esse instrumental me deixa
perplexo e ao mesmo tempo me da seguranga, porque vejo que 0s
meios de massificacao, na realidade, por vezes, sao menos importan-
tes, menos decisivos que esses meios que aparentemente sao mais
artesanais, menos velozes e menos “profundos” no seu ato imediato.

Isso 0 que é que propoe? Propde a relagao do homem com a maqui-
na. Também tenho dados concretos das dificuldades das relagoes do
homem com a maquina, porque € por saltos quase de geragoes. Na
realidade, eu sinto um certo medo do aviao e vejo muitos que nao
tém medo. Mas é uma outra geragao que nasceu com o aviao. Eu ain-
da estou numa geracao que ainda nem sequer absorveu o telefone.
Isso é impossivel de ver. Se vocé esta em Paris e liga para um bairro,
fala calmamente, se ligar para Berlim para onde a ligagao é tao per-
feita ou mais, a pessoa grita, pensa que s6 consegue falar gritando.
Na realidade, ela nao observa um instrumento tao simples como
telefone. O aviao é a mesma coisa; sabe que voa, provou que voa,
mas nao acreditamos que voa.A gente ainda nao conseguiu absorver
essa maquina. O cinema, vocé aceita-o como um dado natural. Mas
a televisao é muito mais complicada. Até hoje eu nao compreendo a
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televisao.Nao compreendo como € que aquela imagem funciona. Sei
as explicagdes cientificas, posso explicar todo o codigo técnico da
televisao, mas uma coisa € explicar,compreender, outra € ter assimi-
lado completamente o processo. Hoje ninguém precisa de explicar o
que é um micrdbio. A gente sabe o que é micrébio, mesmo que nao
tenha visto ao microscdpio. Mas assimilar o micrébio, o conceito de
microbio, faz parte da nossa cultura genética. Entao, diante desse
veiculo ainda ha uma profunda desconfianga, como ha talvez esse
fascinio do fogo. Todo o0 mundo é um piromaniaco potencial. Entao,
nds estamos coexistindo com culturas ancestrais e nds nao conse-
guimos dominar visceralmente esses meios de comunicagao.

SC — Nao ha também o problema da sensacdao do auténtico e da
burla? Num livro, por exemplo, ainda que seja reacionario, ha sem-
pre uma aparéncia de seriedade, enquanto, por exemplo, na televi-
sdo isso nao acontece, particularmente na publicidade em que as
pessoas estao sistematicamente confrontadas com a tentativa de
mostrar que este produto é melhor do que aquele...

RG — Sim. Eu acho que isso existe, mas ha um outro dado que, nesse
tipo de julgamento subjetivo, me parece mais decisivo. Eu sempre
volto ao problema da velocidade. Quando eu digo velocidade, eu
coloco o esforgo, a carga de trabalho que implicam determinados
objetos culturais. Quer dizer, eu acho que existe diante de um meio
de comunicacao a nogao concreta do esforco que foi necessario para
criar esse objeto. Entao, na televisao, todo o mundo sabe, ainda que
confusamente, que “aquilo é muito rapido, vem ai pelo ar” e isso reti-
ra a credibilidade. E facil pensar-se, embora na realidade seja extre-
mamente dificil, custoso e implique altas tecnologias. O jornal, com
toda a sua dificuldade, € uma coisa que sai todos os dias e entao nao
deve ser dificil assim. Um romance, um escritor, sai de tantos em tan-
tos anos. Entdo, diante dessa velocidade, a pessoa ja se posiciona: “é
uma coisa que leva tempo”. Eu acho que ha essa nocao subjetiva da
velocidade que cria a credibilidade no proprio instrumento. Eu acho
que quanto mais rapido é o instrumento, menos ele é crivel, mais
facilmente é digerido ou mais facilmente é refutado. Uma coisa que
se faz rapido é facil e malfeita, pensam as pessoas.
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SC — Ha, através do império cinematografico, televisivo, ou outro,
no sistema capitalista, uma apropriacao dos meios de producao re-
lacionados com a comunicagao de massas. Como é que um proces-
so revolucionario abre novas perspetivas para uma rutura com os
codigos de comunicacao que essa apropriagao implica? Fago esta
pergunta pelo seguinte: verificamos que no momento mais alto de
um processo revolucionario, por exemplo, a tomada do poder, nor-
malmente as massas colocam em causa os cddigos de comunicacao
tradicionais. Mas essa disposicao massiva a rutura diminui a um
determinado momento e vao utilizar para a sua comunicacao de
massas as formas de expressao tradicionalmente ligadas ao capita-
lismo ocidental; acontece que esses codigos sao tipicos da estrutu-
ra de comunicacao ocidental e gera-se um desfasamento. Como se
pode questionar entao esta problematica?

RG — Acho que vocé esta colocando o problema da relagao do pro-
cesso revolucionario com a cultura. Esta colocando o problema do
novo e do velho, esta colocando o problema das relagdes da forma
e do conteudo, esta colocando o problema de como é que o proces-
so revolucionario conserva ou transforma uma identidade. Esta co-
locando o problema de saber como descodificar o velho para criar
um codigo natural novo que esteja inscrito num processo revolu-
cionario de transformagao de uma sociedade.

SC — Estava a dizer tanta coisa [risos]?

RG — Diante desses postulados todos, posso apenas dizer o seguin-
te: um processo revolucionario concreto, real, um processo que pro-
cure caminhar para o socialismo, transformar as relagoes de produ-
¢ao de uma sociedade em classes para uma sociedade sem classes,
uma sociedade que caminha para a alegria, para o prazer, para o la-
zer, para o divertimento, para a satisfacao de existir, para uma nova
relagao entre homem e mulher, entre os homens, que quer dizer
uma sociedade em que o socialismo seja esta meta a atingir. Como
€ que os meios de comunicacao de massa se inscrevem dentro des-
se processo? A meu ver, ha basicamente um ponto que me parece

importante. E que todos nds sabemos, e eu assim acredito, que ha
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uma necessidade de transformacao da posse dos meios de produ-
¢ao para que seja possivel caminhar para uma redistribuicao da
riqueza. Ha uma necessidade de uma reparticao diferente da exis-
tente nas sociedades de classe em que ha uma oligarquia de 10%
que detém 90% das riquezas, enquanto os outros 90% detém 10%,
0 que quer dizer que ha uma exploracao do homem pelo homem.
Sem uma transformacao desta realidade, sem um restabelecimento
do equilibrio dos bens materiais, nao se pode caminhar para essa
alegria, para esse prazer, para uma justa reparticao do trabalho, etc.

Mas esse processo s é compativel com uma transformagao dos
valores que estao inscritos dentro desse processo. Falo dos valores
das ideologias dominantes da cultura. Quer dizer, isso propde uma
cultura popular na medida em que uma nova distribuicao da ma-
quina do poder implica que ela saia de determinadas classes para
ser repartida com uma maior justica em fungao das necessidades
de todas as pessoas que estao dentro desse processo revoluciona-
rio, nesse pais, nessa nagao, nesse Estado.

A cultura popular nao existe numa sociedade dividida em classes,
porque ela é controlada pelas classes oligarquicas e, quando existe
como cultura popular, a sua existéncia é anquilosada em formas fol-
cloricas nao existentes. Ou, entao, existe como um alibi para justifi-
car uma cultura fechada para o uso externo, para justificar o préprio
sistema vigente que aparentemente tem essas formas populares, es-
sas formas inteiramente dominadas que representam teoricamente
uma cultura exdtica dentro do proprio pais, 0s “usos e costumes”.

Quando a revolugao implica obrigatoriamente a transformacao das
relagoes de produgao, implica a transformagao do homem.A criagao
do “homem novo” nao é um mito, mas uma realidade. E, para o ser,
ha uma transformacao nao sé no facto de deixar de estar num lugar
sujo para estar num lugar limpo, de deixar de estar num lugar onde
vive mal para estar num lugar em que vive melhor, como também
implica sua propria transformacao interna, informagao da sua proé-
pria visao do mundo. Isso tem de mudar e é dentro disso que tem
de se transformar e é dentro disso que a cultura se modifica, cultura
num conceito socioldgico e num conceito de superestrutura.
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Entao, é preciso que a cultura seja um agente desse processo de
transformacao. Para ser esse agente, a medida que as relagdes de
producao se transformam, as formas velhas de cultura tém de ser
mudadas em formas novas. Ha um novo contelido que surge e esse
novo conteddo nao pode habitar formas velhas.

Mas o conteudo nao pode ser no velho conceito de forma e conteu-
do, como um vaso que contém uma coisa dentro e que basta extrair
0 que se esta dentro e por outra coisa nova, o proprio contetdo é a
forma. Se quisermos dar uma nova alegoria mais exata, poderiamos
dizer que, as vezes, 0 conceito esta dentro, outras vezes o conteudo
esta fora. Podemos dar até um exemplo fisico disso. Podemos pegar
uma chavena de cha, por cha la dentro e, entao, teremos a forma
fora e o conteldo dentro. Mas podemos encher um balao, pér mas-
sa em volta e o balao estourar e, entao, a forma estava dentro e o
conteudo esta fora. E o conteldo ocupa a forma, continuando a ser
conteldo. Entao o contetdo “nao é o que esta dentro”, mas sim uma
relagao nova que se propoe.

Por isso,a primeira coisa que tem que existir na cultura é a descodi-
ficacdo. E romper com as formas velhas. Descodificar os sistemas, 0s
padroes estéticos, que sao padroes ideoldgicos, criando novos codi-
gos que respondem as novas necessidades e as novas relagoes que
estao estabelecidas, para se criar a sua propria cultura. Essa, sim,
pode ser uma cultura popular na medida em que ela vai responder
pelo grupo social novo que se esta alargando dentro do beneficio
dos meios de producao.

Esse método que tem sido muitas vezes usado, matreiramente, de
uma forma pretensamente habil de dizer “vamos utilizar o rock, tirar
as palavras do rock e vamos pér uma ideia nova dentro do rock”, na
realidade, esta-se enganando a si mesmo, porque a forma do rock
estd a ser utilizada, porque esta saturada de um contetdo ideoldgico
que esta sendo aceite. Por isso é que se usa essa forma. Mas essa for-
ma, sO aparentemente € apenas uma forma, € ja o conceito. Na reali-
dade, esta-se a querer usar o subterfugio, porque no fundo continua
a existir uma colonizacao cultural. Nao houve uma descodificagao,
nao houve uma descolonizagao cultural dentro desses processos.
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N3o existe forma velha com contetido novo. E por isso que diante
de novas realidades tem de se criar uma nova cultura. Diante de
uma nova identidade tem de criar uma nova linguagem, porque
nao podes modificar a tua identidade sem criares um novo cédigo
de resolugoes culturais. O que acontece é que paises continuam
em “dialogo” permanente com as sociedades capitalistas, eles pro-
curam um equilibrio dentro do jogo do xadrez politico e dentro
de limitagoes dos préprios processos que ficaram esclerosados e
que, na realidade, ficaram simplesmente dominados ainda pelos
padrdes culturais, econdmicos e das relagoes de dependéncia, com
o0 sistema capitalista. E o sistema capitalista continuou sendo hege-
manico e os paises socialistas que nao fizeram a transformagao do
homem continuaram sendo subculturas. E ndo se assumiram como
sendo subculturas, porque, se assumissem como tal, teriam criado
uma cultura propria que deixaria de ser uma subcultura.

Eu vejo agora, em Mocambique, extremamente fascinante, o gran-
de desafio cultural, é a possibilidade de criar uma identidade que
siga o processo revolucionario criando as suas formas préprias de
expressao cultural. E a grande dificuldade para aqueles que lidam
com os meios de comunicagao de massas, para aqueles que lidam
com a cultura seja na forma da danga, do teatro, da literatura, da
pintura, etc., € de como acompanhar essa transformacao sem violar
o processo de identidade ancestral; foi uma cultura que foi domina-
da, mas que, bem ou mal, tem valores de identidade: como a fazer
acompanhar na transformacao para o novo. Nao se pode, pura e
simplesmente castrar, cortar. Tem de se acompanhar o seu proprio
desenvolvimento. Quer dizer, nao é dizer que o mapico? deixa de
existir. Ndo, ndo é cortando o mapico que ele deixa de existir. E
transformando as relacdes sociais culturais que originam uma dan-
¢a como o mapico, é na transformacao dessas relagdoes que o ma-
pico se vai transformando num outro significado, e essa passagem
de velho para o novo é uma transicao que tem de ser feita, mas nao
por sistema de castracao, nem por sistema administrativo, nem por
palavra de ordem. E uma transformacdo cultural. Eu acho que esse
€ o grande desafio que vai ter de ser encarado de frente e que é

2 Mapico designa um conjunto de crengas e de atividades rituais dos macondes, povo do
sudoeste africano.
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extremamente dificil, mas que tem de ser também encarado total-
mente, porque senao nao havera uma transformagao da identidade
do préprio povo mogambicano na vida do socialismo. O socialismo
nao é uma coisa abstrata, &€ uma coisa concreta e na medida em que
€ uma coisa concreta, esse processo de transformagao tem de ser
o da transformacao do individuo e essa transformacgao cria os seus
préprios meios de expansao, mas 0s proprios meios de expansao
sao também a forma e sao também o conteldo. Nao se pode espe-
rar que surja. Tem de ser dentro de um processo de trabalho que se
vai criar as suas formas culturais populares.

SC — Ainda ha um problema que é o da luta de classes ao nivel
da superestrutura. Atua-se muitas vezes como se as novas condi-
¢oes econdmicas implicassem uma nova superestrutura automati-
camente. Temos o exemplo desses paises socialistas e vamos ver
quem esta recetivo a esses cddigos de comunicacao do ocidente, é
precisamente a juventude, juventude essa que nao foi influenciada
por um velho poder politico. Trata-se de uma juventude que ja cres-
ce em condigoes socialistas onde ha relagoes de producgao...

RG — Eu nao acredito nesse automatismo cultural, como nao acre-
dito no determinismo histérico. Como até nao acredito em Deus.
Tudo ficaria muito mais simples e passivo, mas a realidade nao é
assim. E um trabalho como qualquer outro. E um trabalho como
o de conseguir uma nova maquina, € um trabalho que tem de ser
feito e nao um trabalho que surge automaticamente. Nao é isso.

Trata-se de uma relagao aprofundada que tem de ser exercida e
que tem de ser praticada. E uma procura, mas uma procura de qué?
Afinal, o que é a arte? A arte é uma expressao de comunicagao e
essa expressao esta transmitindo ideias e tem uma importancia,
porque ela esta transmitindo prazer e, como dizia o velho Brecht,
“se ha uma coisa que a arte tem de ser é ludica, tem de ser prazer’.
Uma arte chata nao é arte. Pode ser util para certas coisas, mas nao
é arte. Um trabalho que seja um trabalho chato ndao é um traba-
lho que interessa; vira trabalho escravo, vira trabalho por for¢a. O
trabalho tem de ser a no¢ao da importancia da sua criatividade e
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evidentemente que eu posso nao ter prazer em estar a plantar ar-
roz, mas, se eu for um camponés, eu tenho prazer em plantar arroz.

E uma coisa bonita isso de plantar, criar, ceifar, fazer pao.

Eu posso é ter sido encaminhado no nivel da producao para outro
tipo de prazer do trabalho, mas o trabalho é um prazer como a arte
tem de ser um prazer. E se nao houver a nogao de prazer daquilo
que esta sendo dito, daquilo que esta sendo ouvido, nao ha nem
relagao de trabalho real, nem ha uma arte que se cria. Nao ha um
dialogo. E, se nao ha prazer nisso, nao ha uma sociedade socialista,
porque uma sociedade socialista ndao se propoe a ser uma socieda-
de de angustias, nem de castragoes, nem de produtividade abstrata,
de numeros e estatisticos.

SC — Queria agora propor outro nivel geral de reflexao, que diz
respeito ao problema da linguagem na comunicag¢ao. Qual é o papel
da ficgdo na comunicagao?

RG — A realidade nao é uma coisa s6 objetiva em termos de arte.
Evidentemente que ha uma aproximacao cientifica a realidade; a
partir de uma experimentagao consegue-se chegar a uma lei e, a
partir dessa lei, tu consegues novamente transformar essa reali-
dade. Sao factos objetivos. Mas, quando lidas com a comunicacao,
tu transformas essa concegao. Quanto lidas com esse conceito de
realidade como matéria de informagao e transformacao, de arte,
seja no nivel da ficcao, seja no do documentario, eu acho que essa
divisao, e sempre tenho praticado isso nos meus filmes, nao existe.
Isso é um conceito metafisico da realidade: nao existe documenta-
rio, nao existe ficcao, nao existe filme didatico, sao slogans, coisas
redutoras. Aquilo que vemos na tela o que é? Um filme didatico,
de ficcao ou documentario? As vezes é as trés coisas. Outras vezes,
aparentemente, nao parece didatico, mas é. Porque se é ficcao e
transmite algum conhecimento, ele é didatico. E se é ficcao e re-
presenta uma melhor visao da realidade, que é subjetiva, ela est3,
em ultima analise, documentando isso e entao é um documentario.

A classificacao tradicional existe, sabe-se. Vocé chega ao pé de um
sujeito e pergunta-lhe: “vocé é um cineasta didatico?” e ele se sente
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insultado. E sente-se assim porqué? Porque o didatismo esta asso-
ciado a uma coisa chata. Esta associado a professor e o professor
é chato. Mas didatismo nao é isso. Para mim, uma coisa é didatica,
e esse didatismo deve existir no documentario e deve existir na
ficcao, quando conseguimos colocar na narrativa as contradicoes
fundamentais, de uma forma clara, de maneira que o significado
aparega com clareza. Entao, para mim, todo o filme de ficcao ou
todo o filme documentario é didatico. Agora, quando lidas com a
forma documentario: o que se convencionou ser documentario? E
aquele em que nao se lida com uma ficgao visivel, no sentido de
atores, no sentido de uma narrativa, que conte uma historia, etc.
Mas tu contas sempre uma histéria mesmo que facas uma reporta-
gem sobre as maquinas de uma fabrica. Estas contando como é que
essas maquinas estao a fabricar um produto e isso é uma ficgao.
Entao a ficcdo também existe no documentario. E quando passas
para o nivel tradicional que se chama ficcdo em que tens atores,
tens um enredo etc., apenas porque tens o elemento humano, uma
narrativa, entao tens ai “um filme de ficcao”.

SC — Entao, ficcao e realidade sao dois aspetos da comunicagao?

RG — Sim, coexistem. O que existe € a dominagao de um aspeto sobre
o outro.Aquilo que se convencionou chamar de narrativa ficcional foi
aquilo que aparentemente esta mais desligado de uma coisa que
pode ser apreendida na realidade imediata. Entao, passa a ser ficgao.
Talvez seja um estagio mais alto, superior ao documentario, porque
0 documentario tem uma aproximagao mais imediata da realidade...

SC — Temos o exemplo de Mueda sobre o qual diz: “analisamos as
condigoes do INC [Instituto Nacional de Cinema] e a partir dai fize-
mos uma proposta de linguagem”. Dai surge a ideia que nos conduz a
tese que afirma que a comunica¢dao depende das condi¢6es materiais
em que se produz, tanto ao nivel da tecnologia utilizada, como das
préprias condicoes de espago, como ainda da forma como se utiliza,
por exemplo, num filme como Mueda, esses dois vetores. Digamos,
por outras palavras, que ha uma influéncia na linguagem do filme
por parte das condigdes técnicas e uma outra por parte das condi¢oes
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cénicas, caso de se estar a filmar uma representacao teatral. Ha, por-
tanto, uma relacdo... Como se condiciona, entdo, a linguagem?

RG — Isso parece-me particularmente evidente na grande industria
cinematografica mundial, no star system. Um sistema em que a eco-
nomia é baseada na obrigacao de venda, neste caso, uma grande
star [estrela], traz em si mesmo condicionantes, que sao parte de
uma ideologia.

Quando estava a falar do Mueda, o que se quis colocar foi que as
condigoes de producao precarias condicionam a qualidade técnica,
se pensarmos em termos dos padroes que sao praticados no cinema
que se consome no mundo. Mas essas condigdes técnicas podem-
-se tornar uma parte muito menos importante do que as condigcoes
ideoldgicas. Quer dizer: quando tu tens essa grande vedeta e, pelo
facto de ser uma grande vedeta, é preciso pagar caro, é preciso
passar num grande circuito de distribuicao e exibicao e o produtor
€ obrigado a uma série de compromissos com a histéria, por causa
dos modelos ja existentes que provaram ser eficazes em formas
de narrativa tradicional, em formas tradicionais de consumo, entao
essas pressoes determinam o produto. Assim, a partir do grande
custo operacional, tu entras na ideologia da classe dominante e,
consequentemente, nas formas narrativas tradicionais. Quando,
ao contrario, tu trabalhas com material em que essa determinante
econdmica nao atua,a verdade é que estas em condigoes de ter me-
nos pressoes do lado econdmico. Isto no caso de um trabalho numa
sociedade capitalista. E por isso que eu fico nos filmes em 16 mm,
porque sofro menos pressoes, tenho mais possibilidade de fazer o
que quero. Claro que, depois, o produto é apanhado no engarrafa-
mento que lhe faz o circuito de distribuicao.

Portanto, o que é fundamental sao as condigdes ideologicas, o es-
paco ideoldgico que se cria em fungao dos meios de produgao. No
caso de Mueda, a situagao é um pouco diferente porque existia ja
uma condigao ideoldgica determinada pelo préprio produto que
estava sendo filmado. Havia ja uma experiéncia que era o facto
de todos os anos se produzir aquela representagao teatral. Entao,
a nossa posicao autoral, dentro disso, era simplesmente de nao
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aceitar o referencial artistico da tecnicidade, da pureza da imagem,
da beleza das fotografias, do acabamento da montagem, da extre-
ma qualidade do som — digamos, esses padroes técnicos que sao
padrdes estéticos — e assumir isso como um fator do nosso proprio
subdesenvolvimento, mas em favor daquilo que esta sendo dito,em
termos ideoldgicos, e incorporar isso como uma forma de lingua-
gem, como um estagio cultural.

Evidentemente que isso nao é a meta; nés nao vamos fazer um
cinema sujo como meta. Mas também nao vamos ter medo de as-
sumir esse estagio de subdesenvolvimento e, enquanto nao atingi-
mos a alta tecnicidade, ficarmos calados e procurar entao ser nova-
mente colonizados culturalmente.

Tenho um exemplo: numa visita minha ao Museu da Revolugao em
Angola, vi aquelas carabinas, feitas por criancas, de madeira traba-
lhada quase como uma fisga e sobre as quais temos de pensar que
os guerrilheiros nao esperam ter as grandes armas para comegar
a fazer a luta. Nao é que eles quisessem lutar com aquelas armas:
procuraram ter carabinas, misseis, etc., mas nao ficaram a espera,
sem fazer a luta armada.

Voltando ao ponto: essa relagao da produgao com a linguagem é um
dado evidente. Por isso é que, no sistema capitalista, ou fazes um
produto dentro das formas de linguagem do cinema industrial, ou
entao tens de fazer um cinema underground [alternativo] de menor
custo de produgao, etc. Eu acho que essa contradicao nao se coloca
aqui, por exemplo.

SC — Estou a lembrar-me agora das filmagens que foram feitas com
uma maquina amarrada com cordas, senao desfazia-se. No entanto,
esses filmes comportam uma nova proposta de linguagem, que é
inclusive reconhecida pela critica ocidental. Podemos dizer entao
que, nesses filmes, ha uma influéncia do facto social junto do ar-
tista, que o conduz a tentativa de encontrar uma nova forma de
comunicacao expressa por uma nova linguagem?

RG — Desculpe, mas o que é que entende por facto social?
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SC — Neste caso, facto social é a representacao que todos os anos
é feita em Mueda...

RG — Sim. E que Mueda é um caso de um documentario de uma
ficcao pré-existente que vira uma nova ficcao. Entao, ja traz uma
dinamica prépria. Mas é claro que, pelo simples facto de ser trans-
posto para uma tela de cinema, ja cria um facto estético diferente,
traz uma dinamica proépria. Porém, o que eu acho mais importante e
me faz acreditar em Mueda é uma coisa um pouco diferente. E que
um filme como Mueda, feito num pais capitalista nao seria um filme
visto, porque nao traz os pontos de venda do star system, nao traz
0 aparato linguistico, artistico e tecnologico para poder entrar nos
circuitos de distribuicdo e exibicdo. Entdo, é um facto perdido. E um
facto estético que nao vai ter a sua penetracao e contacto com a
populagao. Ha um estrangulamento...

SC — Desculpa interromper: mas Os Fuzis teve sucesso, tal como ja
contaste.

RG — Sim, teve, mas a longo prazo. Foi um filme que passou por uma
série de mecanismos especiais. Ganhou o Urso de Prata em Berlim,
foi “descoberto” pela critica francesa, foi exaltado na descoberta
de um novo cinema, latino-americano, do terceiro mundo, etc., e
estabeleceu a sua propria trajetdria. Ora, Mueda poderia ter uma
trajetdria semelhante se feito, por exemplo, no Brasil. E até talvez
o facto de ser mais precario e a propria dramaturgia que criaria
essa agressao aos padroes existentes poderiam criar o seu proprio
canal de comunicagao, mas seria um canal que seguiria através de
um sistema que é anti-industrial. Nao seria das grandes salas. Seria
dos guetos, dos criticos, dos canais progressistas dos paises, dos
posicionamentos politicos partidarios, das brechas abertas pelas
contradigdes internas dos paises desenvolvidos, etc., que quer di-
zer, seria um rumo politico, assumido esteticamente, a longo prazo.

Claro que Mueda também foi feito para ser visto no estrangeiro,
mas foi feito para ser visto como imagem, uma proposta cultural
de um pais que se esta a descobrir culturalmente e que se esta as-
sumindo culturalmente, num processo de transformacgao e que nao
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tem medo da sua propria imagem, nao tem medo de assumir o seu
préprio subdesenvolvimento como um facto real, porque esse facto
real € um facto que esta sendo transformado e de que se tem a no-
¢ao dessa transformacao. Mas fundamentalmente, Mueda é para ser
visto pelos mocambicanos, € para ser reencontrado com todas as
suas proprias deficiéncias. Porque hoje em Mogambique a exibigao
esta nacionalizada, embora a distribuicao seja precaria, ainda seja
dentro de um sistema colonial que nao teve poder de construgao
e penetragao, nao houve poder de alargar para o interior do pais.
Mas, pelo menos nos nossos proprios canais de exibicao, nds so-
mos donos deles. E ndo precisamos desses atributos de “qualidade”
externos, nao precisamos desse referencial estético estrangeiro do-
minante, para nds podermos mostrar ao povo mogambicano aquilo
que nds somos e temos e aquilo que nos propomos a ser.

SC — Ha, portanto, uma determinagao das condi¢goes materiais de
producao, uma determinacao da ideologia e tudo isso influéncia a
linguagem da comunicagao. Mas isso nao é tudo. Essa relacao pode
existir e o produto final da comunicacao nao se realizar ainda. Ha
ainda a posicao de classe assumida pelo emissor...

RG — Sim, nao sei se entendi todo o ponto, mas de qualquer manei-
ra me alertas sobre um ponto do qual gostaria de falar. E que o fac-
to de o filme Mueda ser a preto e branco, feito em 16 mm e depois
ampliado, com todas as deficiéncias existentes em laboratério, o
facto de a imagem ser um pouco riscada, o facto de o som ser mais
ou menos, o facto de a montagem sofrer as deficiéncias do préprio
processo de filmagem, tudo isso que n6s assumimos, nao quer dizer
que seja aquilo a que nds nos propomos.

3

Nés nao estamos a fazer um filme subdesenvolvido pelo ‘charme’
do subdesenvolvimento. Nds nao fizemos um filme a cores simples-
mente porque custa mais divisas, tem de ser revelado em labora-
tdrios estrangeiros e nesse momento nao ha condicoes de dinheiro
e de producgao para esse produto. Mas a nossa meta é fazermos fil-
mes coloridos, é fazermos filmes diretamente em 35 mm, se até em
70 mm, em Panavision, é fazer filmes tecnicamente bem acabados,
com boa aparelhagem, etc.
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Porque a ideologia nao esta na aparelhagem, embora haja uma tese
de certos franceses, certos jornais de especulacao de cinema, que
a propria maquina de filmar ja traz a sua propria ideologia domi-
nante, mas isso perece-me um esoterismo absolutamente absurdo.

Entao, n6s vamos fazer esses filmes todos, porque ai vamos dar
uma imagem que nos parece mais proxima da que nds estamos
dando... Perece-me evidente que, por exemplo, o socialismo nao
€ o nivelamento por baixo, nao é por toda gente subdesenvolvi-
da, é tirar do subdesenvolvimento. Aquela expressao: “fulano, no
Brasil, na Italia ou no México, agora vive numa casa, com piscina,
etc., aburguesou-se”. Claro que ele se aburguesou, porque passou
de uma classe para a outra e aquela piscina, a casa, o carro significa
a exploracao do trabalho de outras classes. Mas numa sociedade
socialista o que se propoe é que todo o mundo tenha carro, todo
mundo tenha uma casa com piscina, tudo isso. Isso nao significa um
aburguesamento. A conquista de meios, de conforto, vai significar
que sao conquistas de toda a gente, nao em detrimento da explo-
racao de uma outra classe.

Por isso, nds queremos bons filmes, boas maquinas para fazer, boas
maquinas para construir tratores, queremos boas condi¢oes de
trabalho. Nao quer dizer que isso seja depois criar um referencial
politico, estético, ideoldgico que nos obriga a fazer filmes vincula-
dos a uma ideologia burguesa.Vamos é fazer disso um instrumento
cultural de transformacao, mas que tome em consideragao toda a
massa do povo mogambicano. Que coisa mais maravilhosa existe
do que ter casa com jardim, zonas verdes, etc.? Eu acho que a meta
do socialismo é isso.

SC — Estivemos a refletir, um pouco separadamente, sobre a pro-
blematica da influéncia da linguagem, tecnologia e ideologia na
comunicacdo. Podemos agora talvez tratar uma abordagem geral
de toda essa problematica...

RG — Num processo revolucionario? E que nés ndo podemos falar
de linguagem, técnica e ideologia num pais capitalista do mesmo
modo que para um pais que caminha para o socialismo. E quando
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falo num pais que caminha para o socialismo, eu fago essa coloca-
¢ao nao sé porque € a proposta da revolugao mogambicana, mas
também porque os paises socialistas ndo tém todos eles a mesma
clareza do socialismo. Entao, seria dificil ter um referencial claro
nos paises ja existentes no socialismo.

SC — Podemos tomar o exemplo do Brasil e de Mogambique para
falarmos dos dois aspetos...

RG — E evidente que a linguagem esta vinculada ao instrumento
que é utilizado e a ideologia esta, na sociedade capitalista, vincula-
da a criagao dos meios de produgao que permitem essa linguagem.
Quer dizer, se trabalhas numa televisao estatal de um pais capita-
lista, ou numa televisao privada que depende dos patrocinios das
grandes empresas, é evidente que é essa ideologia e esse produto
que vao ser vinculados. Tem de servir os interesses de venda ou pelo
menos nao chocar com os interesses desses grupos que financiam...

Se fizeres um filme sobre pesca da barracuda no lago do Titoca,
onde nem sequer existe barracuda, € uma realidade tao especifi-
ca... Por muito universalista que seja a linguagem, se esse filme for
passado para as populacoes que vivem no Sahara, é a mesma coisa
que fazeres um discurso sobre a matematica para uma pessoa que
sabe apenas contar até 10. Quer dizer, € um discurso que nao inte-
ressa. Agora, evidentemente que, se tu abordas uma tematica que
faz parte das preocupagdes dum povo, duma nagao, entao tu estas
a falar de uma preocupacao fundamental.

SC — Entao, a utilizacao dos meios de comunicacao tem de ser as-
sumida como um dado fundamental para a identidade nacional?

RG — E evidente que a consciéncia de nacdo passa a existir a partir do
momento em que passas a ter consciéncia de seu projeto individual,
comunal, regional, se liga a outros grupos comunais, regionais. Passa
a haver uma comunicacgao. Quer dizer, enquanto nao souberes que
estas ligado ao projeto de outros grupos, tu nao tens sequer a Nogao
de pais. Entao, a informacao é o que te da a dimensao do teu espago
geografico nacional, é o que da a identidade. E a partir do momento
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em que sabes que existe ficas a saber que fazes parte disso. Nessa
inter-relacao, a comunicagao, a informagao sao fundamentais.

Eu faria a mim mesmo a pergunta de uma forma inversa: porque é
que nos somos uma nagao? Nao sao os meios de informacao que
formam a identidade nacional, eles vao é reafirmar uma sociedade
nacional. E porque é que é uma necessidade? E uma necessidade
porque é um projeto comum a que tém direito e [no qual] devem
participar e que tém necessidade de participar para o seu bem-
-estar comum. E por isso que se cria o conceito de nagdo. A nacio
nao pode ser uma coisa criada artificialmente; nao pode ser sim-
plesmente utilizar os meios de comunicagao para forjar uma nacgao,
mas eles tém de ser utilizados na medida em que essa identidade
existe sem que tenha consciéncia. Entao, os meios de comunicacao
tém de ajudar esse processo de identificacao.

SC — Estamos a falar de cultura, comunicagao e o poder. Para fechar,
como acha que esses fatores se relacionam?

RG — Uma frente revolucionaria, cuja proposta ideoldgica consiste
numa transformagao da sociedade e o caminhar para o socialismo —
nao se pode colocar “frente revolucionaria” em abstrato. Por exemplo,
no Brasil, os golpes militares de 64 sao chamados de revolugao. Logo,
entendo frente revolucionaria como aquela que propde uma modi-
ficagao de estrutura e nao a daqueles que estao no poder, conser-
vando a mesma estrutura anteriormente existente. Nao é uma troca
de ditador que é uma revolugao: isso € uma caserna, € um golpe de
estado. Num pais de classes, uma frente revolucionaria, propoe-se
acabar com as classes e cria 0 “homem novo’. E o homem que acom-
panha essas transformagdes. O homem da espago dentro do proprio
processo revolucionario para que a frente revolucionaria se constitua
também numa frente cultural — o que acontece no processo revo-
lucionario é que essa frente revolucionaria nem sempre engloba a
totalidade do processo cultural. Eu acredito que nao pode haver uma
frente revolucionaria sem se ter uma mentalidade revolucionaria,
mas 0 que, as vezes, acontece é que 0s espacos criados entre a frente
revolucionaria e a frente cultural com o mesmo projeto ideoldgico e
politico tém de ser preenchidos na busca da unificagao do projeto. A
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frente cultural, que é a uma frente que lida com valores como a in-
formagao e a cultura, que lida com o “velho” no sentido das tradi¢oes
e que procura justamente redescobrir o “novo” e tentar a transfor-
macao das formas velhas em formas novas, pode ser intimada pela
frente revolucionaria que tem de ter e de deter o poder.

Sempre que, mesmo por uma questao circunstancial, haja intima-
¢ao, a frente cultural, obrigatoriamente, recua. E quando recua cria
um vazio. Um vazio que é contrarrevolucionario. Mas, na realidade,
nunca permanece um vazio. Porque ou se solidifica a frente revo-
lucionaria com a cultural ou entao esse vazio é ocupado por uma
burocracia, por burocratas da cultura que preenchem esse espago, o
que, na realidade, funciona como um processo antirrevolucionario.
Entao, a funcao, o grande projeto politico, a “inteligéncia”, da frente
revolucionaria é assumir o projeto cultural e a grande responsabi-
lidade daqueles que lidam com a cultura é unificarem-se dentro
desse processo revolucionario e nao deixar nunca que a dinami-
ca do modo e da burocracia da arte se estabelega. Porque, se ela
permanece mesmo com a transformacgao dos meios de producao, o
velho continua existindo.

SC — O que nds nao ocupamos, ocupa a forma velha...

RG — Exato e a frente revolucionaria comega a ter dificuldade no
processo, inevitavelmente. Da espaco para infiltracoes, para depen-
déncias, etc. E o velho. E esse velho de que falamos é poderoso
justamente porque existe e tem a sua propria experiéncia, dinamica
e resisténcia.
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