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RESUMO

A presente pesquisa procurou lancar luzes sobre a questdo da memdria e da
representacdo da ditadura civil-militar (1964-1985) no Brasil através da analise dos
filmes Pra Frente Brasil (1982) e Acdo Entre Amigos (1998), que abordam esse periodo
da historia nacional. Nosso objetivo foi entender os limites e avancos das obras filmicas
enquanto portadoras de memdria da ditadura civil-militar. Assim, examinamos como a
ditadura civil-militar vem a cena nos filmes em questdo, relacionando-os com o
contexto de sua producdo. Tomamos como base o pressuposto de que os filmes sdo
portadores de significados que permitem o entendimento da relacdo do homem com seu
tempo historico. Para isso pautamo-nos na concep¢do de memoria de Pilar Calveiro e,
com o intuito de compreender a relacdo entre cinema, memdria e sociedade,
fundamentamo-nos na concepcao de histdria e no referencial teérico e metodolégico de
Walter Benjamin, que propde, ainda, que pensemos sobre a funcéo politica do cinema.
E para pensarmos na relagdo entre obra de arte e sociedade langamos méo do conceito
de refracdo de Tania Pelegrini e a concepcao de representacao de Pierre Sorlin. Por fim,
nos baseamos nos conceitos de trauma e ressentimento com o intuito de
compreendermos como 0 cinema representa a relacdo do passado ditatorial com o
presente.

Palavras-chaves: Cinema. Memoria. Ditadura civil-militar. Trauma. Ressentimento.

Pra Frente Brasil. Acdo Entre Amigos.



ABSTRACT

The present research focuses on the question of memory and representation of the
Brazilian civil-military dictatorship through the analysis of two films, Pra Frente Brasil
(1982) [Go further Brazil] and Acdo Entre Amigos [Action between friends] (1998),
which explore this period of national history. Our goal was to understand the
contributions and limits of these two pieces of cinematographic work as bearers of civil-
military dictatorship memories. So, we examine how the civil-military dictatorship
comes to the scene in the mentioned pictures, relating them to their own production
context. We take as presupposition the fact that films are bearers of meanings that allow
us to understand the relation between human beings and their historical time. For that
we take as our own the Pilar Calveiros’s conception of memory and, trying to
comprehend the relation between cinema, memory and society, we found our theory on
Walter Benjamin’s theoretical and methodological referential, as on his conception of
History. This author proposes, by the way, that we may think on the cinema’s political
function. To investigate the relation between art work and society we use Tania
Pelegrini’s concept of refraction and the Pierre Sorlin’s conception of representation. At
last, we found on the trauma and resentment concepts, willing to comprehend how

cinema represents the relation between the dictatorial past with the present.

Key words: Cinema. Memory. civil-military dictatorship. Trauma. Resentment. Pra

Frente Brasil. A¢do Entre Amigos.
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Apresentacao

Meu interesse pelo tema desta dissertagdo surgiu h& algum tempo, de modo
despropositado; primeiro pelo cinema, algo fascinante para quem passou a infancia num
povoado “roseano”, no alto sertdo baiano, onde meus primeiros contatos com a pantalha
se deram nos comicios, em épocas de eleicdo e nas sessdes promovidas pela igreja
evangélica, ap6s os cultos, cujos filmes exibidos quase sempre representavam o
apocalipse.

Durante a graduacdo em Ciéncias Sociais me aproximei do cinema gracas a um
intercdmbio na Universidad de Cuyo, em Mendoza, Argentina, no ano de 2007, onde
me matriculei num curso de extensdo sobre teoria do cinema. Na volta ao Brasil fiz um
curso de extensdo sobre producdo de documentédrio e, ndo fosse um incidente
tecnoldgico, teria produzido um documentario.

Depois chegou a mim o tema da memoria da ditadura, quase num susto,
também em 2007. Uma noite em que andava sozinha pelas ruas de Mendoza, vi-me no
meio de uma manifestacdo, com pessoas sustentando cartazes, apitos e repicando
tambores de murga, pedindo o aparecimento, com vida, de Julio Lopez, pedreiro
desparecido, que iria testemunhar contra a ditadura que ocorrera naquele pais entre 0s
anos de 1979 e 1983.

Meses depois, em Rosério, percebi que, no bilhete do dnibus, também pediam
0 aparecimento de Julio Lopez. Perguntei-me, entdo, porque nunca havia visto isso no
Brasil. Se também houve uma ditadura porque ndo se falava muito nisso? Nesse
momento as perguntas surgiram com base, obviamente, no pais vizinho onde me
surpreendi, pois 0 assunto era corrente em situagdes cotidianas: um dia numa cafeteria
um garoto me perguntou qual havia sido o pior ditador brasileiro.

Nesse caminho, surgiram-me muitas outras questdes, algumas que s6 foram
respondidas a partir de meu encontro com a Prof.2 Dr.2 Silvia Beatriz Adoue, argentina,
militante desde pelo menos a Ultima ditadura em seu pais. Ela orientou meu texto para a
monografia, no qual quis fazer um estudo comparativo entre Brasil e Argentina; assim
terminei por discutir cinema e memdria da ditadura somente na Argentina.

Ao ingressar no mestrado no PPGS da Ufscar, sob a orientacdo da Prof.2 Dr.2
Tania Pelegrini, continuei com o tema mas, desta vez, pensando o Brasil, com o intuito
de entender como se davam as disputas pela memoria da ditadura no Brasil e sua

representacdo no cinema. Desse segundo encontro resultou este trabalho, através do
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qual obtive algumas respostas, a0 mesmo tempo em que surgiram outros

guestionamentos.

Introducéo

Esta pesquisa tem como propdésito discutir a memoria e a representacdo da
ditadura civil militar no cinema brasileiro, especificamente a partir dos filmes Pra
Frente Brasil (1982) e Acdo Entre Amigos (1998). Entendemos que a memdria dos
“vencidos” nao circula na esfera publica de modo completo, sobretudo daqueles que
resistiram diretamente a ditadura civil-militar e todos os sujeitos que viveram essas duas
décadas e tiveram suas vidas afetadas diretamente pela nova forma de organizacdo
econdmica e politica que se instaurou a partir de 1964. Ao analisar os dois filmes,
procuramos dar conta e problematizar o tipo de memoria que essas obras construiram.

No Brasil, ainda ha resisténcias por parte das Forcas Armadas em abrir os
arquivos sobre o periodo da ditadura civil militar, dificultando, inclusive, o acesso a
arquivos que ja foram abertos. Deste modo, urge a necessidade de supera¢do do passado
ditatorial, o que significa empreender os meios efetivos para essa superacéo, tal como o
esclarecimento sobre os crimes e seus respectivos julgamentos e condenacfes. Sem
excluir, obviamente, a necessaria autocritica dos setores que se opuseram ao regime
militar.

Quando falamos da importancia de superacdo do passado ditatorial nos
referimos a necessidade de interromper a violéncia que se repete incessantemente nos
dias atuais. Nos filmes analisados, a violéncia aparece como especifica de uma ditadura
militar. Porém, preocupa-nos também a continuidade dessa violéncia na democracia
como resposta a qualquer manifestacdo politica que venha a questionar a ordem
estabelecida. Assim, nosso trabalho pretende ser uma reflexdo sobre a memdria da
ditadura num contexto importante, no qual experimentamos a atuacdo da Comissdo
Nacional da Verdade, que tem como objetivo investigar também os crimes cometidos
pelo Estado nos anos de ditadura e isso tem evidenciado as intensas disputas em torno
da memoria.

Pra Frente Brasil veio a cena no ano de 1982. Sua particularidade se encontra
no fato de pautar, ainda durante a ditadura civil militar, que comecara em 1964, a tortura
e a violéncia cometidas pelo regime. O filme, dirigido por Roberto Farias, foi “saudado

como um marco da abertura por tratar pela primeira vez da tortura a presos politicos ”
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(SIMOES, 1999, p.237). Anos mais tarde, em 1998, Beto Brant produziu Acdo Entre
Amigos. Neste, o tema da tortura e da violéncia aparece mais uma vez, s6 que agora
abordado através da histéria de quatro ex-militantes da luta armada da década de 1970.

Dezesseis anos separam ambas as producdes. O que as aproxima, como se V€, é
0 tema da ditadura. O primeiro foi produzido ainda sob a vigéncia do regime. Ja em
relacdo ao segundo é necessario considerar que foi produzido sob um regime
democréatico. Mas em relacdo a ambos é necessario considerar também a distancia
temporal relativa aos dias de hoje, momento em que esta pesquisa foi elaborada, o que
também tem suas implicacdes.

O objetivo principal deste trabalho €, portanto, discutir como 0 cinema
brasileiro tem ajudado a construir a memoria da ditadura civil-militar (1964-1985) no
Brasil, e, para isso, buscaremos estabelecer comparacGes entre as duas obras
cinematogréaficas supracitadas, por meio de um estudo analitico cuidadoso. Ha muitos
outros filmes sobre esse tema, como, por exemplo, O que € isso companheiro?,de Bruno
Barreto, em 1997, Que bom te ver viva, de Lucia Murat, em 1989 e Cabra cega, de
Toni Venturi, em 2005, mas os dois escolhidos aqui, ao nosso ver, sdo bastante
representativos, como procuraremos demonstrar no decorrer do trabalho.

Buscaremos, assim, levantar alguns aspectos do regime militar brasileiro por
meio da memoria trazida pelas obras e pensar como o passado foi compreendido no
momento em que os filmes foram realizados e quais as possiveis contribuicGes que eles
trazem para entender como o Brasil lida com seu passado ditatorial. Em principio, Pra
frente, Brasil!é importante por ter sido rodado antes do final da ditadura, por um diretor
experiente, trazendo o impacto de uma visao “em curso” e de condigdes especificas de
funcionamento da industria cinematografica. Acéo entre amigos foi feito a partir de
uma visdo ja distanciada e marcada por uma dire¢do mais jovem, trabalhando com plena
liberdade e sob outras condi¢cBes da mesma indUstria, 0 que certamente marca alguns
distanciamentos na representacao da ditadura, como veremos.

As questdes que motivaram a realizacdo do trabalho estdo associadas a ideia de
que o periodo da ditadura no Brasil ndo foi construido a partir da histéria e memoria dos
“vencidos”, mas sim erigido sobre um discurso oficial. Quais foram as relagdes de
poder estabelecidas que resultaram em afirmacfes de que parte da nossa historia foi
esquecida? Em que medida a nossa democracia comporta o autoritarismo e a violéncia
tidos como especificos do periodo ditatorial? Como foi construida a memoéria da

ditadura e dos seus oponentes? Qual seria o papel da memdria para a compreensao desse
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passado? Como 0 nosso cinema representa tudo isso? Ele efetivamente colaborou na
construcdo de uma memdria? Por qué?

Procuramos responder a todas essas questdes, mas nem sempre conseguimos,
de modo que se abriram outros questionamentos. A partir desses questionamentos
esperamos, com esse trabalho, oferecer uma pequena contribuicdo ao debate sobre
representacdo e memoria da ditadura a partir das producdes filmicas.

Na primeira parte, optamos por situar o cinema no contexto do seu surgimento,
em meio a uma profusdo de inventos e no decurso do desenvolvimento da chamada
cultura de massas, sem deixar de pontuar as criticas direcionadas para esse fenémeno
tipico da modernidade. Abordamos, de maneira geral, como se deu esse fendbmeno no
contexto europeu e norte americano e, de modo mais detalhado, buscamos tratar suas
especificidades no Brasil, pois o cinema, fazendo parte da industria cultural, tem suas
préprias leis e critérios, referentes ao seu estatuto de produtor de mercadorias. 1sso
também tem um efeito palpavel na construcdo da memdria, qualquer que seja ela.

Na segunda parte, tivemos a intencdo de discutir a memdria como uma
dimensdo do campo social, fundamental para a compreensdo dos processos historicos.
Também iniciamos algumas reflexdes acerca da memoria que se construiu sobre a
ditadura civil militar brasileira (1964-1985). O nosso conceito de memoria esta

ancorado no pensamento de Pilar Calveiro, que afirma:

Todo ato de memoria se interroga por sua fidelidade, sem encontrar
jamais repostas definitivas. Longe da ideia de um arquivo, que fixa de
uma vez e para sempre seu conteldo, a memodria se encarga de
desfazer e refazer sem trégua aquilo que evoca. E, no entanto, nao
deixa de inquietar-se com a razdo, pela fidelidade de sua lembranga
(CALVEIRO, 2005, p.11, traducéo nossa)

Além disso, tomamos como referéncia importante a teoria de Walter Benjamin
e sua concepcao de historia, tal como aparece em seu texto “Sobre o Conceito de

Historia”, na tese VI:

Articular o passado historicamente ndo significa conhecé-lo ‘ tal como
ele propriamente foi’. Significa apoderar-se de uma lembranga tal
como ela lampeja num instante de perigo. [...] Em cada época é
preciso arrancar a transmissao da tradicdo e do conformismo que esta
na iminéncia de subjugé-la [...] (BENJAMIN, 1994, p.222).

Com essa teoria, gestada no contexto do nazismo, respeitando as suas devidas

particularidades e temporalidades, também podemos pensar em ‘“‘experiéncias

13



traumaticas”, abrindo esse conceito para abarcar a ditadura. Isto porque Benjamin
defende uma concepcdo de historia que inclui a memoria como possibilidade de
entendimento do passado e do presente.

Na terceira e ultima parte, com base nos elementos tratados anteriormente,
empreendemos a analise dos dois filmes escolhidos. Como j& apontamos, as analises
buscam algumas respostas — se possivel - para as perguntas: que lugar ocupa a histéria
da ditadura enquanto memoria, uma vez que a memoria esta em constante processo de
transformacdo? Que aspectos os filmes privilegiam e quais sentidos constroem sobre
esse momento da nossa histéria? Qual a influéncia do carater industrial nessa mesma
construgédo?

Trata-se de um tema complexo, envolvendo elementos ligados as vérias
disciplinas que estabelecem fronteiras com a Sociologia, tais como a psicanalise e a
teoria cinematografica, cujo didlogo pode contribuir para o debate sobre construgédo

ainda em curso de uma memoria da ditadura civil militar no pais.

O caminho da pesquisa

Desde que comecei a e estudar cinema houve um preocupagcdo em comprovar
sua legitimidade enquanto objeto de estudo, isso devido ao lugar marginal que
tradicionalmente ocupou nas ciéncias sociais. Entendemos que para este trabalho nédo
seria diferente. Houve de nossa parte 0 entendimento de que seria necessario ter essa
compreensdo relacionada a discussdao em torno da industria cultural. Para isso, nos
debrucamos sobre os tedricos frankfurtianos Theodor Adorno e Max Horkheimer
estabelecendo didlogos com os também frankfurtianos Siegfried Kracauer e Walter
Benjamin.

Apos essa discussdo, debrugcamo-nos sobre a questdo da industria cultural no
Brasil e a sua relagdo com a instauracdo de uma ditadura civil militar. Em seguida,
detivemo-nos na questdo da memoria e a potencialidade e possibilidade de reflexdo do
cinema como articulador dos temas memoria e ditadura no Brasil.

Concomitante ao levantamento e estudo desse arcabouco tedrico, assisti a
diversos filmes que me ajudaram a pensar o tema. Neste momento, citarei 0s mais
importantes: Lamarca (1994), de Sérgio Rezende; Zuzu Angel (2006), de Sergio
Rezende; Cabra-Cega (2005), de Toni Venturi; Batismo de sangue (2007), de Helvécio
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Ratton; O ano em que meus pais sairam de férias (2006), de Cao Hamburguer; Idade da
Terra (1980),Glauber Rocha; Cabra marcado para morrer (1964-1984), de Eduardo
Coutinho; Eles ndo usam black-tie, de Leon Hirszman, Que bom te ver viva (1989), de
Ldacia Murat; Araguaya — A conspiracdo do siléncio (2004), de Ronaldo Duque;
Hércules 56 (2007), de Silvio Darin; Quase dois Irmaos (2005), de Lucia Murat; Tempo
de Resisténcia (2004), de André Ristum; O que € isso companheiro?(1997), de Bruno
Barreto; O principe (2002), de Ugo Giorgetti; O dia que durou 21 anos (2012), de
Camilo Tavares; Mariguela (2011), de Isa Grinspum Ferraz.

Esses filmes foram fundamentais para as analises do nosso corpus, pois
desenham um panorama de como a ditadura foi representada em momentos distintos da
nossa histdria, e quais memdrias os filmes reportam dos anos 1980, 1990 e anos 2000,
sem contar as produgfes mais atuais.

Foram fontes de investigacdo importantes alguns sitios eletrdnicos de onde
desprendi informacBes sobre os filmes analisados e também consegui levantar
informacgdes sobre alguns trabalhos ja realizados sobre os filmes em questdo, como
dissertacdes, teses, artigos, etc. Através da pesquisa eletrdnica consultei também,
algumas revistas e jornais nos quais encontrei informacgdes importantes sobre o debate
em torno da Comissdo Nacional da Verdade.

Realizei uma pesquisa na Cinemateca em Sdo Paulo, onde consultei diversos
jornais nos quais constavam dados importantes sobre os filmes, tais como, o
recebimento pela critica e pelo publico, os festivais e amostras onde foram exibidos.
Cabe destacar essa fonte de investigacdo como fundamental para perceber a disputa que
se deu em torno de Pra Frente Brasil, dado o contexto em que foi produzido. Dessas
fontes, desprendi uma fortuna critica importante com a qual dialogamos na redacédo das
andlises dos filmes.

Para essa analise recorri as obras de André Gaudrealt e Frangois Jost (2005) e
dos autores Jacques Aumont e Michel Marie (2009, 2012), segundo os quais ndo ha
uma metodologia universal na forma de analisar um filme. Porém, eles indicam alguns
caminhos que devem considerar a “andlise textual”, a “andlise narratologica”, a “analise
iconica” e a “andlise psicanalitica”. Deste modo, cabe ao autor escolher a abordagem
que mais lhe interessar. Nossa andlise tangencia algumas dessas formas, porém,
privilegia a analise de conteudo do filme.

Tomando como base os pressupostos dos autores acima citados, adotei um

modo de andlise que se deu por etapas, porém marcado pelo ato de assistir
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exaustivamente aos dois filmes. Nas primeiras vezes nédo fiz nenhuma anotacéo, com o
intuito de observar a obra no seu conjunto. Na etapa seguinte, transcrevi quase todos 0s
didlogos e redigi a histéria que o filme conta. Nesse processo, me aproximei mais da
obra, observando a temporalidades em que a histéria foi contada. Dessa etapa, retirei 0s
temas que seriam enfocados no trabalho, o que permitiu alguns eixos possiveis de serem
comparados entre as duas obras.

Nas etapas que se seguiram assisti aos filmes de modo “mudo”, com o intuito
de observar o movimento de camera; desse processo anotei as cenas fundamentais que
discutimos no trabalho e os movimentos da cdmera para, no processo de interpretacéo,
visualizar seus significados nas narrativas.

Para a interpretacdo, lancei mdo de bibliografia levantada sobre os filmes.
Foram importantes também as reunides de orientacdo, nas quais discutimos pontos-
chave das obras. Contei com as contribuicBes de alguns amigos pesquisadores e
cinéfilos importantes para pensar os filmes. Recentemente alguns trabalhos importantes
versaram sobre cinema e ditadura no Brasil: Tega (2010); Leme (2011); Souza (2007);
Miguel (2007); Pellegrini (2009). Esses estudos relacionaram cinema e ditadura e /ou
historia e memoria.

Buscamos, assim, com esta dissertacdo, somar a essas perspectivas
sociolégicas um olhar sobre cinema e memoéria que leve em conta a auséncia de
processos de reparacdo no Brasil. Para isso, articulamos a reflexdo sobre memdria e a
funcdo do cinema no seu processo de construcdo, conjugada com os conceitos de trauma

e ressentimento.
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1- CINEMAE ARTE: TECNICAE POLITICA

O cinema, em varios paises, afirmou-se como uma das formas hegemonicas de
arte e entretenimento, a ponto de se dizer que o século XX foi o ‘século do cinema’
(BUTCHER, 2005, p.8) Assim, € importante abordar algumas analises a respeito desse
fendmeno, no contexto europeu e norte americano e, de modo mais detalhado, no Brasil.

Para tanto, ndo se podem deixar de lado as reflexdes de Theodor Adorno e Max
Horkheimer, de 1947, em A Dialética do Esclarecimento. Nesse texto, os filosofos
através do conceito de Industria Cultural fazem uma critica contundente as producdes
artisticas como um instrumento racionalizado para a reproducdo do pensamento
hegemonico.

Um pouco antes, em 1934, Walter Benjamin, em seu famoso ensaio A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica e Siegfried Kracauer, em, 1926, em seu
ensaio Culto a distracdo, discutem as transformacdes ocorridas no campo da arte no
contexto da época, e defendem que no divertimento residem possibilidades de
emancipacao. No caso de Benjamin, suas reflexdes se reportam, especificamente, acerca
da potencialidade critica do cinema.

Para tratar dessas questdes no contexto brasileiro, embasamo-nos nas obras dos
autores Renato Ortiz em sua obra Moderna tradicdo brasileira: cultura brasileira e
inddstria (1994) e José Mario Ortiz Ramos em seu livro Cinema, Estado e Lutas
Culturais: anos 50 60,70 (1983). Ambos foram fundamentais para o nosso trabalho. Por
meio desses autores, situamos nosso recorte analitico no surgimento do cinema, na
consolidacdo de uma industria cultural no Brasil, bem como as disputas politicas que
giraram em torno da cultura no pais. Nesse sentido, enfatizaremos o papel que a
ditadura militar brasileira, iniciada em 1964, cumpre nesse processo, e especificamente
sua relacdo com o campo do cinema.

Destarte, ressaltamos que para compreender um produto cultural, nesse caso o
filme, temos que entender como essa producgéo incide sobre as consciéncias individuais
e coletivas e acreditamos que para pensar o0 papel que o cinema cumpre no campo
social, devemos considerar, tal como pensou Terry Eagleton, acerca das obras literarias,
que “elas sdo formas de percepcao, formas especificas de ver o mundo; e como tais elas
devem ter uma relagdo com a maneira dominante de ver o mundo, a ‘mentalidade

social’ ou ideoldgica de uma época” (EAGLETON, 2011, p.19).
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Para isso, é necessario o entendimento dos contextos em que os filmes foram
produzidos e como eles sédo representados na obra. Nesse sentido, foram importantes as
obras Cinema e Televiséo durante a Ditadura Militar: depoimentos e reflexdes (2005),
organizada pela sociéloga Anita Simis, e Cinema Brasileiro Hoje (2005), do jornalista
Pedro Butcher. A primeira reine uma série de artigos de cineastas e intelectuais que
pensaram sobre o cinema durante a ditadura, enquanto a segunda trata do cinema dos
anos de 1990.

1.1- O NASCIMENTO DO CINEMA

O cinema nasceu em fins do século XIX, em meio a uma diversidade de outros
aparatos tecnoldgicos. Essa arte tipicamente burguesa surgiu na fase do capitalismo
avancado, periodo em que as relagdes de producdo e de trabalho passaram por
profundas transformacdes provocadas pela Segunda Revolugdo Industrial. Na época, o
progresso técnico e o avango alcancado pelas forcas produtivas foram entendidos pela
tradicdo conservadora positivista e incorporados pela esquerda através da tradicdo da
social democracia alemd, corrente da qual se destacou o tedrico Karl Kautsky; para ele
esse periodo significa o apice do processo civilizatorio ocidental.

Ao comentar o contexto de surgimento do cinema, Jean-Claude Bernardet
destaca que dessa fase de desenvolvimento de tecnologias, tais como a implantagdo “da
luz elétrica, a do telefone, a do avido, etc.[...] €, no meio dessas maquinas todas, o
cinema sera um dos trunfos maiores do universo cultural”. O autor reafirma o cinema
como uma arte criada pela burguesia: “A arte que ela cria € o cinema” (BERNARDET,
2004, p.15).

No Brasil, o cinema ndo tarda a chegar. As primeiras exibi¢cdes, que datam do
ano de 1896, ocorreram logo ap6s a invencdo do cinematdgrafo. Entre as diversas
questdes que giram em torno do “mito fundador” do cinema nacional, as filmagens do
empresério italo-brasileiro Pascoal Segreto inauguram a arte no pais. E importante dizer
gue aqui 0 cinema constituiu-se dentro de uma realidade particular, marcada pelo
contexto politico-social de um pais subdesenvolvido. Segundo Paulo Emilio Salles
Gomes,“durante dez anos, porém, o cinema vegetou, tanto como atividade comercial de

exibi¢do de fitas importadas, quanto a fabricacgdo artesanal local” (GOMES, 1980, p.28).
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E importante destacar que o cinema, logo que apareceu, ndo alcancou de
imediato status de arte, condicdo conquistada apenas algumas décadas apds seu
surgimento. Tampouco foi incorporado imediatamente como arte para pela classe
burguesa. Em contraposicao as artes tradicionais (musica classica, artes plasticas, etc.),
o cinema foi visto por muito tempo como um tipo de arte voltada exclusivamente para
as massas.

Nesse sentido, convém frisar que mudangas importantes da modernidade, como
0 processo de urbanizacdo provocado pela Revolucdo Industrial e o lento declinio das
tradicdes e privilégios do Antigo Regime, na Europa, explicam a percepcao, por parte de
intelectuais do seculo XIX, do surgimento das multidées como atores sociais. Vista
negativamente por varios autores, a massa é fruto de uma sociedade urbana heterogénea
na qual ndo se pode mais diferenciar facilmente plebeus e nobres e tampouco os antigos
espacos de privilégio. Ela surge em um periodo no qual a posi¢éo dos individuos passa a
ser mais determinada pela sua condigdo econémica do que por sua origem familiar. Por
muito tempo, o termo massa foi utilizado para marcar a superioridade da elite burguesa
em relacdo aos demais individuos. Assim, tudo o que estava associado a massa era,
segundo uma perspectiva elitista, considerado degradante, inferior.

No que concerne as mudangas ocorridas no ambito da cultura no século XIX, a
saber, a invencdo dos novos meios de comunicagdo, como O cinema, 0 radio e
sofisticadas técnicas de impressdo, elas permitiram que a denominada “alta cultura”
saisse dos espacos reservados a elite e ganhasse as ruas, atingisse a massa. Passou entao,
a ser apropriada e transformada por outros grupos sociais. Da mesma maneira, a cultura
popular foi sendo difundida, tornando-se acessivel a todos os espagos sociais. As
apropriacdes e transformaces, em razdo desses novos meios técnicos, possibilitaram o
surgimento da chamada “cultura de massa”.

No caso do Brasil, a “cultura de massas” despontou na década de 20 do século
XX, com a difusdo do radio, no contexto do primeiro surto de industrializacdo no pais,
embora o cinema ja tivesse chegado. Ganhou destaque nas décadas de 1940 e 1950,
como resultado do processo de expansdo de capitais, isto €, durante a fase de
deslocamento das empresas multinacionais em direcdo aos paises periféricos.

Durante as décadas 1950- 1970 esse processo de desenvolvimento econdmico
foi sustentado pela ideologia desenvolvimentista formado pelo tripé Estado/ capital
privado nacional/ capital privado internacional, e possibilitou o processo de

industrializagdo no pais. Temos entdo uma industria voltada para producéo de bens de
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consumo duraveis, e, apesar da producdo ser voltada para a exportagdo de produtos
industrializados, a maior parte foi de produtos primarios.

Assim, a industrializacdo conjugou o esfor¢o do Estado e o financiamento pelo
capital estrangeiro. Esse processo foi experimentado na ultima gestdo Vargas (1937-45)
e, posteriormente no governo de Juscelino Kubistchek (1955-1960).

Foi nesse contexto que os meios de comunicacdo de massas foram ampliados,
ressaltando-se, por um lado, a introducdo da TV, em 1950, que se consagrou como O
principal meio de comunicacdo de massa no Brasil e, por outro, as tentativas de
consolidar uma industria cinematografica realizada historicamente com o surgimento
dos grandes estadios. Nos anos 1970, o governo militar deu continuidade ao processo e
completou o projeto de industrializagdo, sobre o qual se constituiu 0 mercado de bens
culturais, periodo em que expandiu a inddstria cultural no pais.

Em nivel mundial, pensadores da primeira metade do século XX se debrugam
sobre essa recém-surgida “cultura de massas” para entender quais as mudangas trazidas
e quais seriam as relagcdes empreendidas por esse novo fendmeno. Desta forma, a critica
passou a ser feita considerando aspectos ligados a dominacdo das consciéncias
individuais e coletivas, a ameaca que poderia representar para a arte tradicional, bem
como as possibilidades de emancipa¢io relacionadas a essa “nova cultura”. E
importante, portanto, entender um pouco melhor o teor dessas criticas e as respostas a
elas, pois o0 cinema estd inserido justamente no seu centro. E, como veremos, no
desenvolvimento deste trabalho, alguns argumentos sdo essenciais para que se entenda o
papel que o cinema representou no periodo histdrico brasileiro, que € o centro de nossas
preocupacoes.

1.3- CRITICA A SOCIEDADE DE MASSAS

N&o podemos deixar de iniciar a reflexdo sobre a importancia do cinema, uma
“arte capitalista”, sem recorrer aos pensadores que primeiro tematizaram a questdo.
Como se sabe, um dos grandes centros filosoficos de critica ao capitalismo do século
XX foi o Instituto de Pesquisa Social de Frankfurt, fundado na Alemanha. Inspirado por
reflexbes produzidas nesse instituto, Theodor Adorno e Max Horkheimer publicaram,
em 1947, a obra Dialética do Esclarecimento. Ainda sob o impacto do nazismo, eles

pensaram as transformacgfes sociais no pés-guerra. Esses filosofos explanaram as
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contradi¢des do “projeto do esclarecimento” e postularam que o avanco gerado pelo
progresso da razdo estava imbuido de meios que promoviam “novas sujei¢cdes e
dependéncias, responsaveis pelo aparecimento de sintomas regressivos na cultura e de
uma silenciosa coisificagao da humanidade” (RUDGER, 2002, p.17).

Para dar conta daquilo que chamaram “regressdo” no ambito da cultura na
sociedade industrial, Adorno e Horkheimer forjaram o conceito inddstria cultural, que
busca dar conta das relagbes do individuo com produgdes culturais geradas no
capitalismo. Assim, eles elaboraram criticas calcadas na ideia de que a arte na sociedade
industrial estaria submetida ao imperativo das novas técnicas de reproducdo. Esses
meios teriam transformado a arte em um produto, entre tantos produzidos pelas
maquinas da era moderna. Por essa via, os diversos produtos culturais da industria
passaram também a ser produzidos e comercializados como bens simbdlicos. Nas

palavras dos autores:

O aumento da produtividade econémica, que por um lado produz as
condigdes para um mundo mais justo, confere por outro lado ao
aparelho técnico e aos grupos sociais que controlam uma
superioridade imensa sobre o resto da populacdo. O individuo se vé
completamente anulado face dos poderes econémicos. Ao mesmo
tempo, estes elevam o poder da sociedade sobre a natureza a um nivel
jamais imaginado. Desaparecendo diante do aparelho a que serve, o
individuo se vé, ao mesmo tempo, melhor do que nunca provido por
ele. Numa situagéo injusta, a impoténcia e a dirigibilidade da massa
aumentam com a quantidade de bens a ela destinados. A elevacdo do
padrdo das classes inferiores, materialmente consideravel e
socialmente lastimavel, reflete-se na difusdo hipdcrita do espirito. Sua
verdadeira aspiragdo € a negagdo da reificacdo. Mas ele
necessariamente se esvai quando se vé concretizado em um bem
cultural e distribuido para fins de consumo. A enxurrada de
informacdes precisas e de diversdes assépticas desperta e idiotiza as
pessoas a0 mesmo tempo (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.14-
15).

Dessa forma, a cultura teria sido transformada em bem de consumo, que
levaria a coisificacdo das relacBes e das expressdes humanas. A arte ndo representaria
mais uma manifestacdo da espiritualidade humana, ndo cumpriria mais a funcdo de
alijar o individuo de uma existéncia reificada. Estaria agora subordinada ao processo de
padronizacdo e massificagdo, contribuindo, portanto, para a reproducdo do sistema

capitalista. De acordo com os filosofos frankfurtianos:

Atualmente em fase de desagregacdo na esfera da produgdo material,
0 mecanismo da oferta e da procura continua atuante na superestrutura
como mecanismo de controle em favor dos dominantes. Os
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consumidores sdo os trabalhadores e os empregados, os lavradores e
0s pequenos burgueses. A producéo capitalista os mantém bem presos
em corpo e alma que eles sucumbem sem resisténcia ao que lhes é
oferecido (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.110).

Esses pensadores afirmam que o processo de criagcdo artistica estaria restrito a
uma atividade puramente mercantil: “a criatividade social ndo ¢é suprimida, mas posta na
dependéncia e explorada pelos esquemas mercantis” (RUDGER, 2002, p.21). Logo, o
cinema, surgido como arte e expressao da cultura de massas, ndo poderia ter escapado

dos usos que as classes dominantes fazem para manutengao do status quo:

O cinema e o r&dio ndo precisam mais se apresentar como arte. A
verdade de que ndo passam de um negdcio, eles se utilizam como uma
ideologia destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem.
Eles se definem a si mesmos como industrias, e as cifras publicadas
dos rendimentos de seus diretores gerais suprimem toda ddvida quanto
a necessidade social de seus produtos (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p.110).

Assim, para esses autores, o cinema e o radio, inseridos no processo de
padronizacdo, cumprem apenas a funcdo de legitimar a ordem existente; para eles, ndo
havia, portanto, possibilidades desses meios efetuarem qualquer manifestacdo contraria
ao sistema capitalista.

Adorno e Horkheimer chegaram a apontar essa relacao entre a mercantilizacao
da cultura e a consequente atomizagdo dos individuos como uma condi¢do que permitiu
0 surgimento do regime nazista (RUDGER, 2002, p.59). Assim, boa parte dos
pensadores de meados da década de 1930, tais como Georges Duhamel e Whiyndhan
Lewis “acreditava que o progresso técnico era um fator de embrutecimento cultural [...]
via-se na producdo em massa e na técnica moderna fatores que tendiam a solapar as
bases da estrutura espiritual em que se assentava a tradi¢do ocidental” (RUDGER, 2002,
p.60).

Nesse sentido, a arte tradicional estaria com o seu fim decretado. Tal critica a
cultura de massas se assentava sobre o temor da extin¢do da arte tradicional e de uma
existéncia humana subjugada aos dominios da técnica, que condenaria o individuo
somente a reproduzir as relagdes para a manutencdo do status quo.

E importante assinalar que, no Brasil, ndo houve essa relacdo de oposicao entre
alta cultura e cultura popular, pois segundo Renato Ortiz, em sua obra A Moderna
Tradicdo Brasileira, ndo preexistiu a entrada da cultura de massas “uma hegemonia

cultural entre nds”. Devido a incipiéncia da modernidade brasileira,“atividades
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vinculadas a cultura popular de massa sdo marcadas por uma aura que em principio
deveria pertencer a esfera erudita da cultura” (ORTIZ, 1994, p.65).

Como veremos, essa posicdo acerca do desenvolvimento técnico ndo era
consenso. Existiram intelectuais — e ainda existem - que andaram na contramdo da
critica elaborada por alguns filésofos de Frankfurt. Benjamin e Kracauer sdao exemplos
de pensadores que buscaram naquelas transformacgdes culturais a possibilidade de
escape e emancipacdo do sistema, tendo em vista o processo revolucionério, como

veremos em seguida.

1.4- A APROPRIACAO CRITICA DA TECNICA

1.4.1 - A centralidade do cinema

Alguns pensadores viram na aproximagdo da arte com o cotidiano um meio
possivel de libertacdo das amarras impostas pelo préprio sistema capitalista. Apostaram,
dentro de uma perspectiva critica, que as técnicas de reproducdo dariam conta de
atender as exigéncias politicas e morais daquele momento e levariam a um processo de
emancipacao.

Vale destacar, em especial, uma vertente de intelectuais de esquerda, como
Bertolt Brecht e Leon Trotski. Em seu artigo Alcool, Cinema e Religido de 1920, no
contexto de construgdo do socialismo na URSS, Trotski salienta a importancia de um
governo revolucionério se apropriar do cinema como instrumento politico. Este
cumpriria, de certa forma, o papel que as religides ocupavam na vida dos trabalhadores.
Trotski ressalta que a questdo do divertimento constitui-se num problema cultural e
educativo da sociedade e propbe que 0 cinema seja instrumento de educagéo
(TROTSKI, 2009). Assim, as experiéncias advindas do processo revolucionario russo
imprimiam nesses pensadores um carater libertario e emancipador dos meios de
comunicagdo de massa.

Além deles, pensadores como Walter Benjamin e Siegfried Kracauer, tambem
filésofos da escola de Frankfurt com consideraveis diferencas em relacdo a Adorno e
Horkheimer, buscaram encontrar sentido positivo nos usos da técnica. Justamente por

buscarem no progresso técnico uma contraposi¢édo a visao do individuo atomizado, eles
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deram énfase aos processos de transformacdo ocorridos no campo da arte trazidos pela
técnica e, sobretudo, a apropriacdo politica dos novos meios de comunicagdo, em
especial da arte cinematografica.

Esperancosos de que o advento da nova cultura também fosse sinal de uma
mudanca nas relacGes sociais vigentes, acreditavam que esse processo também poderia
resultar em uma revolugédo da sociedade (RUDGER, 2002, p.72). Eles reconheciam as
consequéncias negativas da técnica, como as perdas da experiéncia e da capacidade
narrativa®. Mas, no caso de Walter Benjamin, este reconhecimento néo esta alheio a uma
contundente critica ao progresso.

No entanto, ao contrario de outros tedricos que viam 0 processo de
mercantilizacdo e reproducdo da arte como impedimento a capacidade critica individual,
esses autores propuseram que essa nova realidade fosse pensada a partir de novas
categorias. Um exemplo pode ser visto a partir da categoria “diversao”, que assume
diferentes abordagens quando observamos os escritos de Kracauer e Benjamin em
comparacdo aos de Adorno e Horkheimer. Para estes, a diversdo constitui-se em um

fator de alienacéo, isto €, de afirmacdo da ordem existente:

A afinidade original entre os neg6cios e a diversdo mostra-se em seu
préprio sentido: a apologia da sociedade. Divertir significa sempre:
ndo ter que pensar nisso, esquecer o sofrimento até mesmo onde ele €
mostrado. A impoténcia é a sua propria base. E na verdade uma fuga,
mas ndo, como afirma, uma fuga da realidade ruim, mas da ultima
ideia de resisténcia que essa realidade ainda deixa subsistir. A
liberacdo prometida pela diversdo é a liberagdo do pensamento como
negacdo (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.119).

Assim, para os autores de A Dialética do Esclarecimento, no contexto da
industria cultural, a legitimacdo do status quo se realiza em todas as dimens@es da vida,
sobretudo no momento de diversao.

Ja Siegfried Kracauer, um dos primeiros tedricos europeus a se preocupar com
a cultura popular urbana e com a vida cotidiana na sociedade de classes, contrapde essa
visdo negativa sobre a diversao. Ao contrario de Adorno e Horkheimer, que acreditavam
que, imerso na cultura de mercado, o individuo encontra-se impossibilitado de refletir
sobre sua condi¢do, Kracauer acreditava que esta cultura também possuia caminhos que

levariam o individuo a subverter as sujei¢des impostas pela sociedade capitalista. Assim

! Cf. O Narrador e Experiéncia e Pobreza, ambos de Walter Benjamin.
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como Walter Benjamin, Kracauer debrugou-se sobre o papel do cinema para
compreensdo dos processos histdricos, sobretudo do nazismo.

Acreditando no carater revolucionério da cultura, Kracauer reflete sobre as
transformacdes que ocorrem no sujeito devido as atividades das massas, como o prazer
do divertimento e o facil acesso aos bens culturais. Para ele, nas relagdes cotidianas, nos
momentos de distracdo e de divertimento residiriam as possibilidades de transformacao

e de escape a “coisifica¢do”. Isso pode ser observado em seu ensaio Culto a Distragao:

O fato de que os espetaculos que entram na esfera da distracdo sejam
uma mistura semelhante ao mundo da multiddo das grandes cidades, o
fato de que eles possam prescindir de todo auténtico nexo objetivo, e
mesmo do cimento da sentimentalidade, o qual oculta a caréncia s6
para torna-la mais visivel, o fato enfim de que estes espetaculos
pressagiem a milhares de olhos e de ouvidos, de modo exato e claro, a
desordem da sociedade, precisamente isto faz com que eles
provoquem e mantenham acordada aquela tensdo que deve preceder
a necessaria mudanca (KRACAUER, 2009, p.347).

Partilhando algumas ideias com Kracauer, Walter Benjamin, em seu famoso
ensaio escrito em 1935, “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
defende que a arte sofreu um processo de reconfiguragdo. Os novos meios de
comunicacdo teriam trazido para o campo das artes importantes transformacbes do
ponto de vista da fruicdo e da percepcéo estética. Antes detentora de um valor ligado ao
culto e a exposicdo, a arte, no contexto da reprodutibilidade, perdeu alguns valores
ligados a tradicdo burguesa, sua autenticidade e a tradicdo nela enraizada. Em suas

palavras:

A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo que foi
transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duragdo
material até o seu testemunho histérico. Como este depende da
materialidade da obra, quando ela se esquiva do homem através da
reproducdo, também o testemunho se perde. Sem divida, sO esse
testemunho se perde, mas o que desaparece com ele é a autoridade da
coisa seu peso tradicional (BENJAMIN, 1994, p.168).

Assim, a propria arte passa a questionar a classe burguesa como detentora dos
modos de producdo (da propria arte) e a questionar também a prépria forma de
percepcao da obra de arte. A fruicdo burguesa, que consistia em mergulhar na obra,
contempla-la, reservando-a para espacos especificos de apreciagdo, Como nos museus, €

destronada pela reproducgdo técnica, que “pode colocar a copia do original em situacdes
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impossiveis para o proprio original. Ela pode, principalmente, aproximar o individuo da
obra, seja sob a forma de fotografia, seja do disco” (BENJAMIN, 1994, p.168).

Na “era da reprodutibilidade” muda a percepgao. A partir do momento em que
a obra de arte passa a ser concebida pela massa como distracdo, passa a ser tatil, feita no
cotidiano pela distragdo, ao contrario da apreciacao ritualizada, objeto de “devogao”.
Por conseguinte, nesse processo de reprodutibilidade, a cultura passa a ser acessivel e
democratizada, absorvida pela massa no cotidiano. Assim, na concepc¢ao do autor, essa
mudanca de percepcdo abre a possibilidade de a arte cumprir sua funcdo de
emancipagdo politica, pois “no momento em que o critério da autenticidade deixa de
aplicar-se a producdo artistica, toda a funcéo da arte se transforma. Em vez de fundar-se
no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a politica” (BENJAMIN, 1994, p.171).

Nesse texto, o centro da argumentacdo reside no cinema. Para o fildésofo, esse
“meio técnico” ¢ portador de grande potencial revolucionédrio, advindo da sua
capacidade de reproducdo e da sua caracteristica inerente de arte coletiva. Essa
caracteristica do cinema rompeu, segundo ele, com a tradicao artistica da originalidade,
rompeu a “aura”, conferindo-lhe uma importante fungdo social: “Fazer as coisas
‘ficarem mais proximas’ € uma preocupagao tao apaixonada das massas modernas como
sua tendéncia a superar o carater Unico de todos os fatos através da sua
reprodutibilidade” (BENJAMIN, 1994, p. 170). Assim,0 cinema ampliou a capacidade
de percepcdo e de perspectivas dos espectadores em relacdo a arte em geral.

Ao contrario, Adorno e Horkheimer (1985, p.104) consideram o cinema um

meio que elimina- a possibilidade de - critica do espectador, pois:

Ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o filme ndo deixa mais a
fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma dimensdo na qual
esses possam, sem perder o fio, passear e divagar no quadro da obra
filmica permanecendo no entanto, livres do controle de seus dados
exatos, e é assim que o filme adestra 0 espectador entregue a ele para
se identificar imediatamente como realidade.

Um conceito central da teoria de Benjamin, que contribui para demarcar as
distancias entre os autores, € o conceito de choque, outro que se contrapde aos
pressupostos de Adorno e Horkheimer em relacdo ao filme. Ao elaborar esse conceito,
Benjamin relaciona as imagens trazidas pela pelicula a dindmica da vida moderna. Para
ele, o filme ndo funciona como um anestésico, no qual ha a impossibilidade de reflexao.

Isso porque:

26



Diante do filme [...] o espectador percebe uma imagem, ela ndo é mais
a mesma. Ela ndo pode ser fixada, nem como guadro nem como algo
real. A associagdo de idéias do espectador € interrompida
imediatamente, como a mudanca da imagem. Nisso se baseia o efeito
de choque provocado pelo cinema, que, como qualquer outro choque,
precisa ser interceptado por uma atengdo aguda. O cinema € a forma
de arte correspondente aos perigos existenciais mais intensos com os
guais se confrontam o homem contemporaneo. Ele corresponde a
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que
experimenta o passante, numa escala individual, quando enfrenta o
trafego, e como as experimenta, numa escala historica, todo aquele
gue combate a ordem social vigente (BENJAMIN, 1994, p.192).

O choque tem como funcgéo chacoalhar a percepcao tradicional burguesa. Pois
segundo o autor, ao contrario do quadro que, sendo uma imagem fixa, “convida o
espectador a contemplag@o”, o filme, devido ao movimento de suas imagens, interrompe
“a associacdo de ideias do espectador” configurando, assim, 0 efeito de choque
(BENJAMIN, 1994, p.192).

Para o historiador Marcos Napolitano (2011, p.12), no artigo “A relacdo entre

arte e politica: uma introducéo tedrico-metodologica”, Walter Benjamin:

Saudava o fim da subjetividade e “arte auratica”, residuos das
religiGes opressoras, como um novo campo de possibilidades para a
experiéncia estética na era das massas revolucionarias. O cinema era a
arte aintiauratica por exceléncia, filho da revolucdo industrial e
hieratico em relacdo a “grande cultura”. Para ele, 0 cinema de Chaplin
devolvia as massas espectadoras a humanidade roubada nas fabricas,
desalienando-as através da frui¢do distraida.

O cinema €, portanto, do ponto de vista benjaminiano, um potente instrumento
de mobilizagdo das massas, pois conduz o espectador a reflexdo ao mesmo tempo em

que ele se diverte, pois:

O homem que se diverte também pode assimilar habitos [...]. Por essa
espécie de divertimento, pelo qual ela tem o objetivo de nos instigar, a
arte nos confirma tacitamente que o nosso modo de percepcao esta
hoje apto a responder novas tarefas.

E como ndo obstante, o individuo alimenta a tentacdo de recusar essas
tarefas, a arte se entrega aquelas que sdo mais dificeis e importantes,
desde que possa mobilizar as massas. E que ela faz agora gragas ao
cinema. Essa forma de acolhida pela seara da diversdo; cada vez mais
sensivel nos dias de hoje em todos os campos da arte, e que é também
sintoma de modificagcGes importantes quanto a maneira de percepgéo,
encontrou no cinema seu melhor terreno de experiéncia (BENJAMIN,
1994, p. 27).

Assim, Benjamim torna mais complexa a ideia de divertimento postulada por

Kracauer. Segundo Benjamin, este seria 0 caminho que estavam tomando todas as obras
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de arte no comeco do seculo XX. Com evidente otimismo em relacdo ao cinema, ele
acreditava que este era 0 mais eficiente instrumento na realizag&o de tal objetivo.

No entanto, a visdo do cinema como arte emancipatéria ndo impediu o
reconhecimento por parte do filosofo alemdo de que “ndo se deve, evidentemente,
esquecer que a utilizacdo politica desse controle terd que esperar até que o cinema se
liberte da sua exploracdo pelo capitalismo” (BENJAMIN, 1994, p.180). Neste ponto ha
uma concordancia tacita com as ideias adornianas.

Retomando Benjamin na atualidade, o semiologo espanhol JesUs Martin-
Barbero, em sua obra “Dos meios as media¢des: comunicagdo, cultura e hegemonia”,
reitera o carater democrético possibilitado pelas tecnologias, a medida que a reproducgéo
rompe a forma tradicional de frui¢do e o privilégio:

A morte da aura na obra de arte fala ndo tanto da arte quanto dessa
nova percepcdo que, rompendo o envoltério, o halo, o brilho das
coisas, pde os homens, qualquer homem, o homem de massa, em
posicdo de usé-las e goza-las (MARTIN-BARBERO, 2001, p.86).

Dessa forma, pensadores como Walter Benjamim e Siegfred Kracauer
introduziram novas nuances nas reflexdes sobre a indUstria cultural ou cultura de massa,
que continuam vivas até hoje. Assim, eles fizeram ver aspectos e fun¢des que 0s novos
artefatos “de massa” poderiam trazer a recepg¢dao e frui¢do de cultura, inclusive
identificando possibilidades de subversdo na situacdo de exploracao e alienacdo no qual
os individuos estdo inseridos. Sem deixar de considerar as limitacfes impostas ao
cinema dentro do capitalismo — ponto central para 0 pensamento adorniano, como
vimos -, ressaltaram seu potencial revolucionario. Abriram, assim, um importante
caminho para pensar 0s usos do cinema na sociedade contemporanea e, mais do que
isso, para pensar a sociedade através do cinema. E na combinacio desses dois eixos
argumentativos — a possibilidade de contribuicdo politica do cinema (Benjamin) e a sua
inser¢do nas formas de producdo capitalista (Adorno /Horkheimer) que pretendemos

avancar em relagéo ao nosso tema.

1.4.3-A INDUSTRIA CULTURAL NO BRASIL

Depois de definir qual é o eixo tedrico deste trabalho, € necessario pensar o
processo de desenvolvimento da industria cultural no Brasil, no interior do qual esta o

cinema, relacionado a especificidade do desenvolvimento das forcas produtivas no pais.
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O chamado “processo de modernizagdo”, aqui, traz no seu bojo um conjunto de
transformacfes de ordem material e também da mentalidade. Além da particularidade
do processo de industrializacdo no Brasil e de suas especificidades, ndo podemos pensa-
lo sem sua vinculagdo ao capital internacional. Tal processo, que se iniciou nos anos
1920, alcanca uma dimensdo mais consistente no Brasil no p6s Segunda Guerra
Mundial.

Entre os diversos meios de comunicacdo de massa, 0 radio, a partir dessa
época, foi o meio que marcou o inicio da inddstria cultural no Brasil, que
posteriormente se consolidaria com o cinema, a televisdo e hoje com a internet. Ainda
que o cinema tenha chegado ao Brasil no final do século XIX, a mercantilizacdo do
radio, em 1930, no contexto de uma expansdo industrial, cumpre uma funcao importante
no processo de urbanizacdo e, a0 mesmo tempo, de formacéo da classe trabalhadora de
base urbano-industrial. Esse processo foi consolidado nas décadas posteriores pela
crescente urbanizagdo e modernizagdo da sociedade brasileira. De acordo com Renato
Ortiz (1994, p.39):

Em 1922 o réadio é introduzido no Brasil e somente em 1935 se
organizou em termos comerciais. Com a legislacdo de 1952, que
aumentou o percentual permitido de publicidade para 20%, esta
dimensdo comercial se acentua, concretizando a expansdo de uma
cultura popular de massa que encontrar no meio radiofénico um
ambiente propicio para se desenvolver.

Sobre a década de 1950 no Brasil Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos
Augusto Goncalves, em seu livro Cultura e Participacéo nos anos 60, afirmam que:

Superada a ditadura varguista, vivia-se uma conjuntura marcada pela
articulacdo, nem sempre estavel, da nova ordem democrética, onde a
intensificacdo do processo de industrializagdo enchia de otimismo o
imaginario das elites que anteviam a realizagdo do sonho do
desenvolvimento econdmico. A idéia de um Brasil revigorado,
avancando rapidamente em dire¢cdo ao estagio das nacBes mais
desenvolvidas, ganhava aparéncia de realidade no projeto de
construgdo de Brasilia na implantagdo da industria automobilistica e
na ousadia dos planos governamentais que, segundo o slogan de JK,
fariam-nos caminhar cinquenta anos em cinco (HOLLANDA,;
GONCALVES, 1982, p.32).

No entanto, esse processo ndo tem uma ascensao constante. Sob as condicdes
de dependéncia econémica experimentada pelo Brasil, ndo houve um desenvolvimento
da industria cultural nos termos em que esse processo se deu nos paises centrais, como

nos EUA, por exemplo. Atrelada a esse processo, a auséncia de acgdes politicas dos
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governos impos certas limitacfes a construcdo de uma industria cultural no Brasil entdo
marcada por dificuldades “financeiras”, “materiais” e ‘“tecnoldgicas”, como aponta
Renato Ortiz (1994, p.94). Assim, verificamos, segundo esse mesmo autor, que somente
na década de 1940, o desenvolvimento da “sociedade urbano-industrial” possibilitou a
ampliacao da dimensdo da cultura de massa no Brasil, que se caracterizava mais “pela
sua incipiéncia do que pela sua amplitude” (ORTIZ, 1994, p.45).

Ainda que esses anos apresentem em relagdo as décadas anteriores, certo
avanco caracterizado pelo aumento da divisdo de trabalho e de certo desenvolvimento
técnico, o periodo era marcado pela “incipiéncia” de quadros profissionais e a

“precariedade” ¢ marca das produgdes no campo dos meios de comunica¢ao de massa.

(ORTIZ, 1994, p.91).

1.4.1- Nosso Cinema

Considerando-se esses aspectos mais gerais, como ficava o cinema nacional?
Ele também estava sob o jugo dessa precariedade e incipiéncia da modernizacdo
brasileira. No entanto, outros fatores, além das limitaces impostas pelas condi¢des
tecnologicas de “atraso” explicam como se deu o seu desenvolvimento. Vérios autores
consideram que se percorreu um longo caminho em busca da consolidacdo de uma
indUstria cinematografica no pais.

De acordo com a analise do critico Alex Viany, em seu livro Introducdo ao

Cinema Brasileiro:

Nos estudos feitos sobre o cinema aparecem a ideia do brasileiro
como incapaz de realizar seu proprio cinema, a lingua portuguesa
como inadequada para tal arte. A ideia de atraso, pré-historia onde se
age do ponto de vista emocional, ndo a partir da analise das obras, mas
no ambito de sua producdo critica, da concep¢do do que é cinema.
(VIANY, 1993, p.145).

Essas questdes apontadas por Viany, que permeiam 0s estudos
cinematogréficos, foram explica¢fes que justificaram os problemas enfrentados pelo
cinema nacional; no entanto, ndo abarcam as questdes fundamentais que realmente
determinavam as produgdes no Brasil.

Para além do ja mencionado “atraso tecnologico”, € preciso ressaltar a invasao

do mercado brasileiro pelo cinema estrangeiro, especialmente o norte americano, que
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resultou numa disputa desigual de mercado, além de ter sido tomado como modelo ideal
de fazer cinema. Acrescidas a essas questdes, a auséncia de medidas governamentais, tal
como a protecdo do mercado interno, é determinante para compreender o cinema
brasileiro.

Assim, entre os varios aspectos que impuseram dificuldades ao nosso cinema
podemos afirmar que é fundamental o fato de este estar inserido em um contexto
econdmico de capitalismo periférico, que imp&e limites ao desenvolvimento das forgas
produtivas e consequentemente ao desenvolvimento tecnologico. Bem como a relacdo
de “dependéncia” que o Estado e a burguesia nacional estabelecem historicamente com
as economias centrais, esses sdo fatores que limitaram o processo de consolidacdo de
uma industria cinematogréfica no Brasil.

Nossa producdo cinematografica foi, ao longo de sua histdria, marcada por
crises. A impossibilidade dos produtores de consolidar a sua presenca no mercado
resultou, segundo Jean Claude Bernardet (2009, p.120), na “atomizagdo” da produgao.
Segundo este autor, trata-se de um “trago estrutural” do cinema brasileiro, uma vez que
os produtores ndo dispdem de uma politica de incentivo.

Como mencionado anteriormente, um dos motivos que gerou a instabilidade do
nosso cinema, cuja evidéncia se encontra na auséncia de continuidade das producdes,
foi a auséncia de uma politica permanente e especifica de protecdo ao cinema que
incorporasse todas as dimensfes como producdo, exibicdo, controle de mercado, etc.

Os sucessos e conquistas do cinema brasileiro do ponto de vista de mercado
foram nomeados por Alex Viany e Jean Claude Bernardet de “surtos” ou “ciclos”. A

esse respeito, Tania Pellegrini (2008, p. 208) afirma:

[trata-se] de mais uma unidade temporal que caracteriza o percurso do
nosso cinema: os ciclos da Vera Cruz e o da Atlantida, conhecido
como o da ‘chanchada’(anos 40 e 50), o do Cinema Novo (anos 60), o
do Cinema Marginal (anos70), o P6s-Moderno (anos 80). E
finalmente, nos anos 90 [...] a ‘retomada’ ou ‘novo cinema brasileiro’.

Esses ciclos se explicam, entre outras razdes, pelo fato de que as produgdes
foram determinadas por contextos especificos e em regides diversas. Descentralizada a
producdo, mesmo nos casos como Rio de Janeiro e S&o Paulo onde se produziam mais
filmes, ndo era possivel uma continuidade e ndo se acumulava experiéncia, marcando-se
assim a historia do nosso cinema por eternas “retomadas”. Sobre os ciclos regionais,

Bernardet (2009, p.121) escreve que eram: “deslanchados pelas mesmas razGes que
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motivam os filmes cariocas ou paulistas: a vontade de umas pessoas de realizar
cinema”.

A afirmacdo de fazer cinema como uma questdo de vontade denota que durante
muitos anos, no Brasil, o cinema foi uma questdo particular, guiada pelo desejo de
individuos que amavam o trabalho e se aventuravam em busca de patrocinio e exibicao.
Inexistia, portanto, uma politica estatal que assegurasse o desenvolvimento do cinema
no pais.

Esse contexto desenhou as relacfes que se estabeleceram entre cinema e
Estado. O cerne da questdo era a luta reivindicando protecdo estatal. Em diversos
momentos da nossa historia o cinema foi um total desconhecido das esferas
governamentais. E quando se deu essa aproximagéo ao cinema, foi-lhe estabelecida uma
funcdo especifica, qual seja, a de contribuir para legitimacédo da ideologia ora em voga.
Guardadas as devidas particularidades e também as orientacdes politicas dos cineastas,
0 nacionalismo sempre foi 0 tema que aproximou o cinema do Estado e também levou a

uma serie de conflitos no meio cinematogréafico. De acordo com Ortiz (1994, p.109):

Na questdo nacional se encerra toda uma gama de ilusdes e
esperangas. [...] Porém, ilusdo que possuia bases sociais objetivas, e se
enraizava na utopia de um destino politico ainda imprevisivel. [...]
Podemos dizer que cultura e politica caminhavam juntas, nas suas
realizagBes e nos seus equivocos.

Apbs a Epoca de Ouro (1896-1914) do cinema brasileiro, tal como Pedro
Butcher denominou a década de 1920, ele passa a ser um dos mais importantes meios de
comunicacdo de massa. Iniciaram-se nessa época os “ciclos regionais” em Cataguazes
(MG), Recife (PE), etc. E nesse momento também que, impulsionadas pela ideologia de
avango de “pais do futuro”, foi gestada a ideia de apropriacdo do cinema por um projeto
educativo para combater o analfabetismo (SIMIS, 2008, p.25).

Durante a ditadura Vargas, cuja orientacdo ideologica possuia tragos fascistas,
realizou-se um amplo controle dos meios de comunica¢do de massa, como 0 cinema e 0
radio. Foi nesse contexto que surgiu o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP),
em 1939, para efetivar o controle desses meios (SIMIS, 2008).

Nesse momento, a ideia era utilizar o cinema, que até entdo se acreditava ser
um meio estritamente para a diversdo, para divulgar a ideologia do Governo. De acordo

com Anita Simis, em Estado e Cinema no Brasil escreve que “no cinema, o Estado se
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recusava a construir uma histdria da cinematografia nacional, criou o Instituto Nacional
do Cinema Educativo, cuja expressao junto a populagdo era nula” (SIMIS, 2008, p.52).
Renato Ortiz, por sua vez, é claro ao expor as razdes pelas quais, nesse

mesmao periodo, o Estado ndo toma o cinema como um projeto nacional:

Motivos de ordem politica, pois o governo de Getulio, apesar de sua
tendéncia centralizadora, tinha que compor com as forgas sociais
existentes (neste caso, o capital privado, que possuia interesses
concretos no setor da radiodifusdo). [...] Ao que tudo indica, a
acomodacao dos interesses privados e estatais se realiza no seio de
uma mesma instituicdo sem que ocorram maiores problemas (ORTIZ,
1994, p.53).
A essa ideia de expansdo educacional estava embutida a propagacdo do
nacionalismo vigente entre os anos 1930-1945, sob o primeiro governo de Getulio
Vargas. Um nacionalismo que tinha como caracteristica a tutela estatal. Segundo Simis

(2008, p.29):

Em discurso proferido em 1934, Getllio Vargas assinalava uma das
caracteristicas do nacionalismo deste século, aquela que
responsabiliza o Estado pela manutencdo da ordem moral, da virtude
civica e da consciéncia imanente da coletividade destacando o papel
pedagogico do cinema na implementagéo de sua politica.

Comecou a ser estruturada uma série de acdes em prol da cultura nacional, tais
como o Instituto Nacional do Livro, o Instituto Nacional do Cinema Educativo, museus,
bibliotecas, etc. A atuacdo governamental era decisiva na area do ensino. Tendo como
apoio o DIP, foi nesse momento também que se deram as primeiras articulacdes da
classe cinematografica.

Segundo Arlindo Machado, o cinema funcionou como importante “maquina
publicitaria” durante o Estado Novo (1937-1945). Em 1938, o governo Getulio Vargas
assinou uma lei que obrigava a exibi¢do dos “cinejornais” em todo o territorio nacional.
Esta medida existiu no papel até o fim da ditadura militar, em 1985 (MACHADO, 2006,
p.13). Além disso, foi criada em 1939 uma lei protecionista para filmes nacionais de
longa-metragem cujo intuito era garantir espaco para a exibicdo de producdes brasileiras
em relagdo aos filmes estrangeiros (AMANCIO, 2000, p.18). Esta foi a primeira vez
que o Estado brasileiro legislou a favor do cinema nacional. No entanto, seu interesse
era instrumentalizar essa arte a servigo de seus interesses politicos.

Segundo Ramos, foi também com Vargas, em seu segundo governo, nos anos de

1952 e 1953, que ocorreram 0s primeiros Congressos de Cinema no Brasil.
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Posteriormente no governo de Juscelino foram criadas as duas comissdes de Cinema. As
demandas que se davam no campo cinematografico pautavam-se na ideia do
desenvolvimentismo e reivindicavam a “industrializacdo”, “legislacdo para proteger o
mercado”, buscando a “autonomia e apelo a prote¢ao estatal” com o intuito de uma
“afirmagdo nacional no plano da cultura” (RAMOS, 1983, p.16-21). Ainda de acordo

com esse autor:

Todo o leque de medidas reivindicadas atrelava-se a uma visdo que se
inspirava na ideologia desenvolvimentista, e resguardava sempre que
0 cinema deveria ser produto da iniciativa privada, cabendo ao Estado
apenas a tarefa de criar as condi¢Ges protetoras para o seu
crescimento, pensamento oriundo da analogia do cinema com
qualquer outro ramo da producéo industrial (RAMOS, 1983, p.19-20).

Apesar de o objetivo comum, entre os que faziam cinema no Brasil, ser a busca
da industrializagdo, o que marcava esse campo era a divergéncia entre os cineastas.
Sobre o eixo da relacdo com o Estado giravam dois grupos antagbnicos em “defesa” do
cinema nacional, definidos por Ramos de ‘“nacionalistas” e “industrialista-
universalistas”, cuja diferenga fundamental estd no fato de que os denominados
universalistas ndo empreendiam criticas as “formas de producdo” e “moldes artisticos
estrangeiros” (RAMOS, 1983, p.23). J4 os nacionalistas eram partidarios de uma
ideologia segundo a qual o cinema deveria cumprir uma funcdo politica critica em
relacdo ao status quo e, além disso, contribuir para a constru¢cdo do processo
revolucionario, que se acreditava em curso, como diziam alguns cineastas do Cinema
Novo.

Como bem sabemos, o desenvolvimento do cinema estd diretamente
relacionado a expansao politico-econdmica dos EUA no pos-Segunda Guerra Mundial,
quando expandiu sua hegemonia politica e cultural a todos os continentes. Neste, a
indUstria cinematografica cumpriu um papel fundamental, tanto de ordem econémica
qguanto ideoldgica, uma vez que os EUA detinham as condi¢ces materiais do
desenvolvimento cientifico e tecnologico. Do ponto de vista financeiro, a expansao das
multinacionais e das grandes produtoras, cujas produgdes invadiram o mercado de
diversos paises, com filmes que vendiam um modelo de vida e uma narrativa que se
tornou hegemaonica no ocidente.

E nesse contexto que o cinema no Brasil foi elevado a categoria de bem de

consumo. Sobre essa questdo Ortiz (1994, p.41) considera que:
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E ainda nas décadas de 40 e 50 que o cinema se torna de fato um bem
de consumo, em particular com a presenca dos filmes americanos, que
no pos-guerra dominam o mercado cinematografico. Este ndo é um
fato que diga respeito exclusivamente a sociedade brasileira, ele mais
genérico, e se insere na mudanca da politica exportadora de filmes
americanos, que se torna agressiva.

Segundo Bernardet (2009), o Brasil estabeleceu uma relacdo ambigua com o
cinema hollywoodiano: ao mesmo tempo em que se travava uma luta contra o
“invasor”, o modelo de Hollywood se tornou referéncia, sendo um “ideal de cinema” a
ser seguido. Foi dentro desta perspectiva que se tentou construir uma industria
cinematogréafica no Brasil: a Atlantida, criada em 1941, no Rio de Janeiro e a Vera Cruz
em 1949, em S&o Paulo, Ortiz (1994). Dadas as condi¢des econdmicas do pais, 0S

projetos de industrializagdo do cinema fracassaram, como se sabe.

No caso do cinema, apesar dos esforcos em se criar um polo de
producdo nacional, o resultado ndo é dos melhores, com a faléncia da
Vera Cruz em 1954, ou a derrocada de varias companhias menores
como a Maristela, o que demonstra a incapacidade do filme brasileiro
de se impor no mercado. O proprio cinema americano, que certamente
era hegemonico encontrava dificuldades de se expandir junto a um
publico de massa (ORTIZ, 1994, p.46).

De acordo com Ramos (1983), essa histérica dependéncia da economia
brasileira ganhou notoriedade na década de 1940, com uma crescente
internacionalizagdo, no contexto de expansdo da economia brasileira e no crescente

processo de urbanizagéo.

1.4.3- Aditadura civil-militar (1964-1985)

Foi em abril de 1964 que setores da sociedade brasileira viram perdido o sonho
das reformas de base propostas pelo governo de Jodo Goulart e passaram a conviver
com uma ditadura civil militar que durou 21 anos, amplamente apoiada por setores
importantes da classe média e setores da burguesia, que se viam ameacados pelos rumos
gue estava tomando o pais, os quais feriam diretamente privilégios como o poder
politico e a propriedade privada.

O golpe, que estava marcado por uma politica mundial de expansédo de capital
para os paises periféricos, foi uma forte reagdo ao ideério de revolucdo que permeava
toda América Latina — principalmente ap6s a vitoriosa Revolucdo Cubana de 1959. Na

década de 1950 o Brasil vivia uma fratura social profunda. Os “50 anos em 5” do
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governo  Juscelino lograram  desenvolvimento  econémico, porém  pouco
desenvolvimento social. No campo e na cidade cresceram movimentos sociais em luta
por reformas que poderiam constituir um projeto nacional de desenvolvimento para o
Brasil. As lutas travadas pelas Ligas Camponesas, sobretudo no Nordeste e a elei¢do de
Jango sintetizam esses anseios. Em ambito internacional, viva-se o “espectro do
comunismo” e, em 1950, o Movimento 26 de Julho, fundado em 1954, logra a
revolugdo socialista em Cuba. O mundo estava polarizado entre o bloco soviético e a
poténcia capitalista representada pelos Estados Unidos. Assim, no contexto de crise
interna e diante das ameacas do comunismo, que na verdade tinham pouco poder real no
Brasil, vem o golpe de 1964.

Os meandros politico-sociais desse periodo ndo serdo aprofundados neste
trabalho, pois 0 que nos interessa no primeiro momento, como apontamos acima, €
tratar das implicacdes do regime militar na esfera da cultura, os seus empreendimentos
nesse setor, além da relagdo que foi estabelecida especificamente com o campo
cinematogréfico.

Cabe-nos, portanto, dizer como era um projeto que tinha como base a Doutrina
de Seguranca Nacional. Para o historiador Marcos Napolitano em seu livro O Regime
Militar Brasileiro 1964-1985, tal doutrina tinha como pressuposto o ‘“‘crescimento
econémico dentro do capitalismo internacional, controle da sociedade civil por parte do
Estado [...], racionalizacdo da administracdo do Estado [...]” (NAPOLITANO, 1998,
p.9).

Embora a Industria Cultural ja estivesse em processo de construgdo no Brasil
antes de 1964, como anotamos anteriormente, pode-se afirmar que esse processo
ganhou forca a partir do regime militar.

De acordo com Hollanda e Goncalves (1982, p.20):

O golpe de 64 traz consigo a reordenacdo e o estreitamento dos lagos
de dependéncia, a intensificacdo do processo de modernizacdo, a
racionalizacdo institucional e a regulacdo autoritaria das relacdes entre
classes e grupos, colocando em vantagem 0s setores associados ao
capital monopolista os a eles vinculados.

Renato Ortiz completa a afirmacdo feita pelos autores acima. Segundo esse

autor:

64 é um momento de reorganizacdo da economia brasileira que cada
vez mais se insere no processo de internacionalizacdo do capital; O
Estado autoritario permite consolidar no Brasil o “capitalismo tardio”.
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Em termos culturais essa reorientacdo econémica traz consequéncias
imediatas, pois, paralelamente ao crescimento do parque industrial e
do mercado internos de bens materiais, fortalece-se o parque industrial
de producéo de cultura e o mercado de bens culturais (ORTIZ, 1994,
p.114).

Assim, essa forga no dmbito da cultura esta relacionada a fase experimentada
pelo Brasil com relagdo ao processo de internacionalizacdo do capital, nos anos 1970,
quando a economia brasileira vivia 0 chamado milagre econdmico. De acordo com
Renato Ortiz, em Cultura Brasileira e identidade Nacional, é nesse periodo que a
economia brasileira cria um mercado de bens materiais e desenvolve um mercado de
bens simbolicos que diz respeito a &rea da cultura (ORTIZ, 1994, p.81).

E importante ressaltar que esse desenvolvimento estd intrinsecamente
relacionado aos interesses do entdo governo ditatorial- interesses estes que refletiam as
demandas da classe dominante: se houve avancos econdmicos, 0 mesmo nao se pode
dizer em relagdo aos sociais- que, desde o inicio, elaborou um projeto para a cultura
brasileira com o intuito de consolidar o regime. Sua preocupacgdo central girava em
torno da criacdo de uma identidade nacional. lanni (1991) escreve que de acordo com

José Castello Branco:

O Estado sabe que é preciso haver coesdo e continuidade, que é
preciso criar tradicdo e memoria. [...] Criar a cultura nacional, a
tradicdo cultural, o rosto cultural de um pais, € como um deus criando
uma natureza a sua imagem e semelhanca, que lhe dé um ambiente
natural (IANNI, 1991, p. 175).

No entanto, somente na década de 1970 o governo militar passa a pensar a

cultura de modo mais efetivo:

Lancada em 1975, PNC [Plano Nacional de Cultura] € produto da
necessidade de o Estado refinar e adequar a sua forma de dominacéo
politica, assentada até ali no binémio seguranca e desenvolvimento, e
tendo a coerc¢do como eixo principal. Numa significativa mudanca de
rota, passa-se a acentuar a importancia da cultura nas suas relagdes
com o desenvolvimento econdmico (ORTIZ, 1994, p.118)

Assim, podemos afirmar que a questdo da cultura fazia parte do projeto da
ditadura civil militar. Embora tenha se destacado na década de 1970 com a consolidagéo
de um mercado de bens simbolicos substantivos, promovido pelo processo de
modernizacéo, a cultura foi desde o primeiro governo militar um campo a ser disputado.
Posto que, como afirmamos, é um importante meio ideoldgico e o Estado buscava

construir uma hegemonia cultural burguesa.
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No inicio da década de 1960 o Brasil experimentou uma ebulicdo no campo
das ideias e préticas culturais, endossadas pelo pensamento de cunho revolucionario que
estava em curso desde a década de 1950. Tais acontecimentos, como as lutas pelas
reformas de base, com a participacdo de intelectuais e de organizacdes como a Ligas
Camponesas e a Unido Nacional dos Estudantes -UNE, evidenciavam as transformacoes
politicas pelas quais passava o pais, que se manifestavam em todas as dimensdes da
sociedade brasileira. Gestadas no transcurso da década anterior, ideias que buscavam a
transformacdes politicas e sociais no contexto das transformacdes ocorridas na América
Latina, por exemplo, a Revolugdo Cubana de 1959 sustentavam uma ampla mobilizacéo
politica de diferentes setores.

Diversos teoricos elaboraram importantes reflexdes acerca desse momento. De
acordo com eles o Brasil encontrava-se, na década de 1960, ‘“irreconhecivelmente
inteligente” (SCHWARZ, 1992), tomado por uma grande “efervescéncia politica”
(HOLLANDA; GONCALVES, 1982), (ORTIZ, 1994).

Para Marcelo Ridenti, viveu-se mnesse periodo uma “brasilidade
revolucionaria”, titulo dado a obra na qual o autor define que tal momento estava
permeado por “uma estrutura de sentimento presente nas obras e na imaginacdo de
amplos setores artisticos e intelectuais brasileiros e de como ela se transformou ao longo
do tempo” (RIDENTI, 2010, p.86.). Em outras palavras, compartilhava-se um
sentimento comum, qual seja, a crenca na iminéncia da Revolucdo Socialista. Esse
sentimento do qual fala Ridenti foi, como ele mesmo afirma, gestado nas décadas
anteriores no Brasil, mas somente naquele momento alcangou uma significativa
maturidade.

E importante ressaltar que, a partir dos anos 1950, sob o lema do nacionalismo,
no ambito politico, momento de industrializacdo do pais, da construcdo de Brasilia e da
valorizacao do “nacional”, entrou em curso no Brasil uma intensa mobilizag¢do politica e
social, com eclosdo de movimentos sociais no campo e na cidade. Podemos citar a
organizacgdo das Ligas camponesas, 0 Movimento Estudantil, 0 movimento operéario que
criou a CGT. No ambito artistico e cultural, destacam-se o Teatro de Arena de Séo
Paulo, a criacdo dos Centros Populares de Cultura, o Cinema Novo como um importante
movimento que pensava 0 cinema em sua possibilidade de reflexdo critica; etc. Todas
essas organizacdes faziam parte de um mesmo contexto e tinham como intuito a critica
ao sistema vigente e a busca da sua superacdo: “vislumbrava-se uma modernizagao que

ndo implicasse a submissdo ao fetichismo da mercadoria e do dinheiro, gerador da
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desumanizagao”. (RIDENTI, 2010, p.88). Da mesma maneira, buscava-se 0 homem
novo, o sujeito revolucionario que, juntamente com os intelectuais, faria a revolucgéo.
Foi naquele momento que o “povo” ganhou espago entre os mais diferentes movimentos
artisticos, inclusive no cinema.

Todas essas manifestacbes internas estavam em sintonia com uma
movimentacdo que também se dava a nivel mundial. Segundo o mesmo autor, foram
diversos os elementos internacionais que influenciaram diretamente a “brasilidade

revolucionaria™:

Foram sucessivas revolugdes socialistas do século XX [...]. Elas
teriam repercusséo no Brasil, especialmente entre artistas intelectuais,
muitos dos quais foram militantes de esquerda. Ademais, essa
estrutura de sentimento ndo se dissociava de tragcos de romantismo
revolucionario em escala internacional nos anos 1960: a fusdo entre a
vida publica e a privada, a &nsia de viver o momento, a liberagéo
sexual, [...] os padrdes irregulares de trabalho e a relativa pobreza de
jovens artistas e intelectuais (RIDENTI, 2010, p.94).

Em estudo anterior, Renato Ortiz (1994, p.108) também apontava questdes

semelhantes:

Efervescéncia politica, que abria no horizonte perspectivas de
mudangas substanciais da sociedade brasileira, mesmo quando
reivindicada por grupos antagénicos. O periodo que consideramos é
marcado por toda uma utopia nacionalista que busca concretizar a
saida de uma sociedade subdesenvolvida de uma situacdo de
estagnacéo.
Como esse processo foi interrompido ja é lugar comum: o golpe civil militar de
1964 estendeu seus dominios sobre todas as dimensdes da nossa sociedade, desde a
desarticulacdo do movimento pela terra no campo, passando pelo movimento operario

nas fabricas, até as universidades.

1.4.4 - Acensura

A partir do golpe militar de 1964 e da instauracdo da ditadura civil militar, o
poder estatal assume carater policial: sdo decretados atos institucionais, leis
complementares, espionagem, intimidacdo, prisdo, sequestro, tortura e exterminio.
Sustentado pelo discurso da “seguranca nacional” formou-se um vasto aparato

repressivo.
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Desde o inicio do regime, a ideologia ditatorial que sustentava esse aparato
sustentava-se na crenga de que a sociedade estava “doente” e dela necessitava extirpar
esse mal. De acordo com lanni, essa ideia resultou num crescente processo de
criminalizacdo da sociedade civil, isto €, perante o Estado, todos aqueles que
questionassem 0s interesses do capital financeiro e monopolista eram tidos como
“subversivos”, “inimigos” (IANNI, 1981, p.157).

A ditadura civil militar empreendeu um amplo controle politico também na
esfera da cultura e consideramos como 0 apice da acdo nesse campo a implantacdo do
Ato Institucional n°® 5, promulgado no ano de 1968, sob o governo do general Artur da
Costa e Silva. A censura foi a chave mestra do controle estatal e cabe ressaltar alguns
aspectos dessa atividade controladora. O governo langcou mado também de outras
medidas coercitivas mais diretas, imediatas e, desse ponto de vista, a censura foi uma
medida fundamental para que o regime mantivesse sob seu controle os bens culturais.
Ela marcou de forma expressiva e repressiva todos os ambitos de criacdo artistica e

cultural no periodo. Nesse sentido, destacou Octavio lanni (1991, p.162):

A repressdo e a censura- abertas ou veladas- ndo sdo praticas de
politica cultural que atingem apenas as publicacdes e o0s espetaculos.
Atingem o préprio processo de criagdo intelectual, tanto na ciéncia
como na arte, na sala de aula como na pesquisa, no teatro como no
jornal.

Para complementar a compreenséo dos efeitos da censura na producgéo cultural,
0 tedrico Paulo Menezes oferece- nos duas dimensdes sobre as quais ela se sustentava.
A censura ndo era empregada apenas sobre obras estritamente politicas. O Estado
tentava impor também uma norma de conduta. Assim, Menezes (2005, p.109) acredita

que a censura deve ser pensada:

De maneira geral a partir de uma dupla clivagem: a primeira, mais
propriamente politica, e uma outra, mais propriamente moral, que
também se bifurca em uma dimensdo mais diretamente religiosa e
outra mais diretamente ligada aos ‘bons costumes’.

Durante o periodo militar, 0s governos puseram em marcha um processo de
eliminacdo das vozes que se manifestavam em contraposicdo ao regime. 1sso néo
ocorreu de modo aleatério, pois 0s mecanismos de controle utilizados pelo regime eram
organizados de maneira a atingir determinadas obras. Dessa forma, o controle do Estado
sobre a cultura brasileira ocorreu de maneira seletiva. Nesse sentido, Renato Ortiz
(1994, p.89) destaca que:
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Durante o periodo 64-68 a censura ndo se define tanto pelo veto a todo
e qualquer produto cultural, mas age primeiro como represséo seletiva
gue impossibilita a emergéncia de determinados tipos de pensamento
ou de obras artisticas. [...] 0 ato repressor atinge a especificidade da
obra, mas néo a generalidade de sua producéo.

Sobre a produgéo cultural durante a ditadura, Tania Pellegrini, por sua vez, no
livro Gavetas vazias: ficcdo e politica nos ano 70, afirma que a censura produziu um
tipo de cultura especifica, aquela incentivada pelo regime e adequada ao projeto de
insercdo no pais no capitalismo internacional; ndo foi a década de 70, portanto, marcada
pelo ‘vazio cultural’, como geralmente se afirmava (PELLEGRINIL, 1996, p.9).

Fica patente que o Estado, nesse periodo da historia brasileira, incentivou e ndo
abortou de imediato todas as producdes culturais. Embora a censura tenha ficado como
lugar comum quando se pensa na ditadura, deve-se pensar que seu emprego era apenas
uma dimensdo de todo o controle que o Estado exercia sobre os bens culturais e a
sociedade civil como um todo. Para além da coercdo, a funcdo do Estado era de
conduzir o processo de criacdo das manifestacdes artisticas e culturais e ndo somente de
interdita-las. Dessa forma, delineou-se um periodo um tanto contraditorio, caracterizado

desta forma por Renato Ortiz (1994, p.89):

Por um lado ele é um periodo da histéria onde mais sdo produzidos e
difundidos os bens culturais, por outro ele se define por uma represséo
ideoldgica e politica intensa. Isto se deve ao fato de ser o proprio
Estado autoritario o promotor do desenvolvimento capitalista na sua
forma mais avancada.

Embora situada em contexto sociopolitico diferenciado, a ditadura militar
brasileira repete a experiéncia do Estado Novo no que concerne ao incentivo e controle

da cultura nacional e consideramos que esse dado afirma um aspecto tipico de regimes

autoritarios. Nas palavras de Renato Ortiz (1994, 117):

Porém o que diferencia esse dois momentos é que em 64 o regime
militar se insere dentro de um quadro econémico distinto. A rela¢do
que se estabelece, portanto, entre ele e 0s grupos empresariais é [...]
mais organica, pois somente a partir da década de 60 esses grupos
podem se assumir como portadores de um capitalismo que aos poucos
se desprende de sua incipiéncia. [...] A TV é o melhor exemplo de
colaboragdo do regime com o capital privado.
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As afirmacdes acima, bem como outras oferecidas por outros autores, tambem
presentes no transcurso deste trabalho, reforgam a ruptura de uma ideia simplista de que
um processo ditatorial da-se independente de um corpus civil que o sustenta.

O interesse do Estado pela cultura e a articulacdo feita com o capital privado
para executar suas politicas sdo aspectos fundamentais para compreender como se deu o
controle e o direcionamento da esfera cultural no Brasil durante a ditadura militar.

E importante observar também que os meios de comunicacdo de massa trazem
em si possibilidades distintas de apropriacdo, no interior das quais a producdo
cinematogréafica também esteve sujeita os meandros dos jogos politicos em torno dos de

filmes, tanto em sua forma quanto em seu contetdo.

1.5 - APRODUCAO CINEMATOGRAFICA NOS ANOS DE CHUMBO

E importante salientar que antes da ditadura civil militar instaurada pelo golpe
de 1964, o Brasil ja havia passado por tentativas de apropriacdo do cinema por parte do
Estado, como observamos ter ocorrido no caso da ditadura de Getulio Vargas. Desde
esse periodo o controle do Estado esteve associado, como mostram os estudos
realizados no campo cinematografico, com alguns aspectos relacionados as demandas
da classe cinematografica sendo que seus anseios foram, em alguns momentos,
contemplados como a criacdo de legislacdes e 6rgdos em prol do cinema nacional. N&o
¢ demais ressaltar aqui que a classe cinematografica ndo se constituia de um todo
homogéneo. Havia diversos enfrentamentos quanto a concep¢do de como deveria se dar
o0 sonho do cinema brasileiro. As posicdes giravam em torno da industrializacdo e da
consolidacdo de um projeto cinematografico independente. Do mesmo modo, havia
divergéncias quanto a participacdo do Estado e qual seria seu espaco de intervencao.

Como ja afirmamos anteriormente, o pais passou por um intenso processo de
industrializacdo durante o regime militar. Foram empreendidas diversas medidas para a
consolidacdo de uma inddstria cultural no pais; a producdo cultural foi incentivada e
foram criados 6rgdos fundamentais, que permitiram que 0 nosso cinema despontasse em
um de seus mais importantes ciclos; essa epoca de 1977 a 1981 ficou conhecida como

“época de ouro do cinema nacional”. De acordo com Bernardet (2009, p.96):

Sem assumir totalmente a producdo, mas através de um complexo
sistema de medidas legislativas e de incentivo, o Estado passa a ter um
imenso poder de controle sobre a evolugdo da produgéo
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cinematografica ndo s6 em termos industriais comerciais, mas
ideologico.

Por sua vez Ramos (1983, p.89) afirma que:

No periodo de 1969-74 configura-se uma nova modalidade de agdo
estatal no interior do campo cinematografico. E sob o signo do Al-5 e
de uma nova Constituico que se processa a tensa articulacdo entre as
conseqliéncias da modernizagdo, como o crescimento da Industria
Cultural, e uma rigida represséo e censura.

Aqui, Ramos reafirma o reordenamento que houve na esfera da cultura,
especificamente no campo cinematografico. Da énfase ao desenvolvimento do mercado
de bens culturais e ao amplo controle estatal.

Quais foram também o0s mecanismos criados para que o Estado incentivasse a
cultura e sobre ela mantivesse o seu controle? Apesar de o cinema ja ter vivido sua
gléria enquanto meio de comunicacdo de massa mais difundido no Brasil, 0 governo
militar se debrugou sobre esse campo da nossa cultura, com o intuito de se relacionar
com uma classe média e uma intelectualidade envolvidas com a producdo cultural, em
ascensdo no momento, em razdo do processo de urbanizagédo pelo qual passava o pais.

Durante o regime militar foram criados dois importantes 6rgdos no campo da
cinematografia brasileira: o Instituto Nacional de Cinema (1966) e a Embrafilme-
Empresa Brasileira de Filmes (1969). Foi em torno destas que giraram as principais
disputas em torno do campo cinematografico, nas quais marcavam posic@es o Estado e
0s ja mencionados nacionalistas e universalistas. Essas disputas se davam sobre 0s eixos
da criacdo de um cinema brasileiro independente e a consolidacdo de uma inddstria
cinematogréfica no pais, tendo como pano de fundo a forte presenca do cinema
estrangeiro no mercado brasileiro.

O cineasta Tunico Amancio, em “Artes e Manhas da Embrafilme: cinema
estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-1981)”, oferece de maneira detalhada as
relagbes empreendidas entre o Estado e a industria cinematogréafica, com a criacdo da
Embrafilme. Essa empresa estatal surgiu sob o governo de Emilio Garrastazu Médici,
no apice da acdo repressiva da ditadura, que instituiu o Ato Institucional n° 5 (Al-5). Foi
justamente sob o amparo deste decreto que se criou a EMBRAFILME.?

No que concerne a ditadura civil militar iniciada em 1964, as politicas

2 Segundo Amancio, 0 6rgdo tinha como objetivos a distribuicdo de filmes no exterior, sua promogao,
realizacdo de mostras e apresentagdo em festivais, visando a difusdo dos filmes brasileiros em seus
aspectos culturais, artisticos e cientificos (AMANCIO, 2000, p.3).
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governamentais em prol do cinema brasileiro atenderam, de certa forma, a uma
demanda histdrica da classe cinematografica. Naquele momento, a expanséo do capital
se expressava também na cultura com uma enxurrada de producBes norte-americanas,
dominando as salas de exibicao de todo pais. A defesa do cinema nacional em relagéo a
invasdo do cinema estrangeiro, majoritariamente hollywoodiano, foi um capitulo
importante na grande luta do cinema brasileiro para se manter no mercado.

H& décadas o Estado era visto como uma solucdo possivel para que as
producdes brasileiras pudessem alcancar um lugar mais amplo no mercado. Assim,
produtores e artistas se engajaram na luta por subsidios estatais. De acordo com Tunico

Amancio:

Desde os anos 50, este aparato governamental [GEICINE?] é na sua
totalidade informado pela ampla militincia dos setores ligados a
atividade cinematogréfica principalmente a partir do | Congresso
Nacional do Cinema Brasileiro, realizado no Rio em 1952, e do Il
Congresso, realizado no ano seguinte em Sdo Paulo. Neles séo
apresentadas algumas questfes fundamentais para a formulagcdo de
uma politica cinematografica que pretende o Estado como instancia
reguladora e protecionista [...], uma vez que a suposta unido da classe,
naquele momento, se dava contra o cinema estrangeiro, inimigo
comum e manifestagdo do imperialismo econdmico cultural
(AMANCIO, 2000, p. 20).

Essas pressdes pela atuacdo do Estado no campo cinematogréfico aliaram-se a
preocupacdo do governo militar em produzir uma politica cultural sob o lema da
identidade nacional. A criacdo da Embrafilme é emblematica desse casamento de
interesses. A empresa estatal insere-se perfeitamente no contexto do Plano Nacional de
Cultura, que foi produzido tendo como horizonte o controle e a administragdo do campo
da cultura com o intuito de gerenciar e garantir o processo de modernizacdo do pais.

De acordo com Tania Pellegrini (2008, p.40), o Estado, durante o periodo militar,
“ a0 mesmo tempo que proibia com a censura, incentivava com subvencodes, reforgando
a necessidade de organizacdo em moldes empresariais, em que a profissionalizagéo e o
mercado sdo pontos cruciais”.

Segundo Roberto Farias, primeiro cineasta a dirigir a Embrafilme, cuja gestdo
foi de 1977 a 1981, o fato de ela ter sido criada no governo militar gerou muita
desconfianga acerca do monitoramento que os militares poderiam empreender sobre o

cinema. Ele afirma, porém, que o controle ndo se dava através da Embrafilme, mas que

® Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEICINE) foi criado pelo Decreto niimero 50.278, de
17 de fevereiro de 1961, era um grupo que assumia fungdes a nivel federal.
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havia uma autocensura ja incorporada pelos cineastas. Segundo esse cineasta, 0 cinema
neste momento havia conquistado certa autonomia em relagéo ao Estado. Embora essa
autonomia tenha se dado atraves dos subsidios estatais, 0 cinema conseguiu emancipar-
se conquistando um expressivo espaco no mercado, e garantiu por um certo tempo seu
financiamento (FARIAS, 2005).

Na obra de dedicada ao tema da censura, ‘“Roteiro da Intolerancia”, Inima
Simoes escreve que foi durante a ditadura que o SCDP- Servico de Censura de
Diversdes Publicas, criado em 1945, integrou o Ministério da Justica e passou a exercer
um forte controle sobre as producdes filmicas (SIMOES, 1999, p.76). Sob a vigéncia do
Al-5, as praticas persecutdrias eram cada vez mais atuantes, ‘“criou-Se um
“jurisprudéncia” informal dos aparelhos de repressdo, segundo a qual qualquer cineasta
poderia ser preso, processado e condenado se as imagens produzidas ou em producao
incomodasse alguma autoridade”. (SIMOES, 1999, p. 127). Assim, o filme Pra Frente
Brasil!de Roberto Farias, como ja escrevemos acima, foi “saudado como um marco da
abertura por tratar pela primeira vez da tortura a presos politicos” .

Deste modo, fica evidente a eficiéncia da censura enquanto instrumento de
controle das producdes artisticas e intelectuais. Essa parte de uma dimensdo objetiva
executada pelos organismos governamentais penetra no mais intimo do individuo,
interferindo no seu processo criativo; € a chamada autocensura. Nas afirmacgdes de
Roberto Farias fica clara ainda certa autonomia dos cineastas que adquiriram o
financiamento da Embrafilme. Segundo ele, aqueles que faziam filmes com recursos da
Embrafilme procuravam demonstrar independéncia em relagdo ao governo,
bombardeando a empresa com criticas, devido a preocupa¢do de ndo serem vistos como
“vendidos”, ou seja, aliados do regime (FARIAS, 2005, p.15).

No entanto, o projeto de producdo cultural promovido pelo regime, sob o lema
da construcdo de uma identidade nacional, expressava-se nas producdes premiadas
pelos 6rgdos governamentais.

De acordo com Ramos (1983, p.97):

Era clara a mudanca de orientacdo, sendo que a luta entre
nacionalistas e universalistas, detectada na fase de liberacdo dos
recursos pelo INC, cedia lugar a uma escolha de filmes que tinha
como preocupacdo central a viabilizacdo econdmica. A preocupacao
com o mercado, o apelo de se voltar os olhos para o publico,
permeavam desde a legislacdo até os financiamentos.
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[Além disso, havia] [...] uma tentativa de resgate da “realidade
nacional” através do enfoque de fatos historicos e de “grandes vultos”
brasileiros.

Citemos como exemplos os filmes Independéncia ou Morte (1972), de Carlos
Coimbra, Os Inconfidentes (1972), de Joaquim Pedro de Andrade, Um Certo Capitao
Rodrigo(1971),de Anselmo Duarte, e Xica da Silva (1976), de Caca Diegues.

E ingénuo, portanto, o pensamento que concebe a ditadura como um periodo

3

em que nao houve produgdes culturais, intelectuais e artisticas, ou seja, um ‘“vazio
cultural’. Como vimos, o Estado destinou muitos incentivos a produgdo
cinematografica. Conforme Tunico Amancio “estes estimulos sd0 muito significativos.
A “dignificagdo” da atividade cinematografica sinaliza um projeto de indugdo
ideologica voltado para o resgate do passado, de cardter nacionalista e didatico”
(AMANCIO, 2000, p.32).

Tania Pellegrini concorda que esse tipo de producdo estava ligado aos
interesses ideoldgicos do regime. Segundo a autora, através da censura o Estado

manejava as producdes e cumpria sua funcdo de “mecenas”da arte no pais. Nas suas

palavras, as producfes eram

Expressdo ideoldgica de um tipo de orientacdo que o Estado pretendia
imprimir & cultura. Nessa linha, ele utilizou a censura de modo
bipolar, mas essencialmente politico: impedia um tipo de orientacéo, a
de contetudo ideolégico de esquerda, ou aquilo que assim lhe
parecesse, mas incentivava outro, aquele que pregava a Patria, Deus, a
moral as tradi¢Ges e 0s bons costumes (PELLEGRINI, 2008, p.40).
A partir do depoimento de Roberto Farias é possivel compreender também outras
vicissitudes do regime militar brasileiro, como a tentativa constante de manter a
aparéncia democratica para os brasileiros e também para cidaddos de outros paises. De

acordo com ele:

O governo militar procurou mostrar que respeitava a Cultura para
conseguir certa simpatia de outras nacdes pelo Brasil. Apenas uma vez
fechou o Congresso Nacional, e sempre procurou dar uma sensagdo de
um governo institucionalizado com os trés poderes funcionando
(FARIAS, 2005, p.15).
Essa visdo € corroborada em parte por Sérgio Muniz (2005, p.80), também
cineasta, que reporta sua experiéncia como documentarista na época e afirma que “as

impossibilidades vinham ndo diretamente de uma censura, mas da dificuldade de fazer
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circular, comercial e internamente, os documentarios produzidos”. Muniz ressalta ainda
a autocensura, acima referida, como resultado do cerceamento realizado por parte do
Estado, em tempos de ditadura. Para ele, “provavelmente tdo séria quanto essa censura
direta era a autocensura, principalmente na medida em que partes importantes do
financiamento dos filmes vinham de aporte dos organismos de Estado” (MUNIZ, 2005
p. 81).

Depoimentos como esse sdo importantes porque mostram a relacdo complexa
que existia entre os cineastas e o Estado, que buscava ao mesmo tempo controlar e
manter uma boa imagem do pais com relagéo a cultura. Além disso, ddo conta do grande
dilema de alguns cineastas que necessitavam de incentivos para produzir filmes, e ao
mesmo tempo buscavam marcar posi¢Ges acerca do que estava acontecendo na politica
do pais.

Apesar de ndo ter se construido no Brasil uma grande organizacdo ou
movimento cultural que fizesse oposicdo sisteméatica ao regime, foram elaboradas
diversas estratégias utilizadas pelos realizadores de filmes para, parafraseando Sérgio
Muniz, jogar luz “na longa noite dos 21 anos de ditadura civil militar”. E o que veremos

a sequir.

1.6 - O CINEMA NA CONTRAMAO DA DITADURA: OS MEIOS DE RESISTENCIA

Antes de nos determos nos meios de resisténcia ao regime militar no campo
cinematogréafico, faz-se necessario um recuo aos anos anteriores. Nunca é demais
ressaltar que o Golpe militar empreendeu uma politica de exterminio, controle e
cooptacdo aos diversos organismos e movimentos politicos e culturais contrario a
ditadura. Langou mé&o, portanto, dos mais diversos meios de manipulacdo para
empreender o seu projeto de cultural para o pais.

Segundo Ramos (1983, p. 94):

A tentativa de implantar uma industria nacional de cinema, antiga
reivindicacdo cinemanovista, era incorporada pelo ministro Passarinho
que procuraria da um novo rumo a acdo Embrafilme-INC. Por outro
lado, j& dispensavel a intermediacdo dos universalistas, que num
primeiro momento serviram como um anteparo ideoldgico as posicdes
nacionalistas. Agora, diante desta nova situagdo, era possivel o Estado
apresentar uma proposta de inddstria nacional para o cinema e
articula-la com uma ampla perspectiva cultural.
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Nesse sentido, € importante enfatizar os movimentos cinematograficos
presentes nessa década - mesmo porque sua influéncia tematica pode ser vista ainda em
filmes de hoje -, e quais foram os desafios enfrentados no contexto do regime militar.

Por exemplo, o Cinema Novo, movimento que se inicia na década de 1950,
teve como referéncia a Nouvelle Vague francesa e o neorrealismo italiano. Com uma
perspectiva critica daquele momento histérico, propunha um cinema que fosse fiel a
realidade social do Brasil, caracterizava-se por denunciar as mazelas sociais em que
viviam a maioria da populacdo naquele contexto e tinha como principal propoésito
contribuir para com o processo revolucionario.

Alex Viany, em apoio as ideias do maior expoente cinemanovista, Glauber
Rocha, reafirma o carater contestador do Cinema Novo:

O cinema novo queria fazer filme de autor, filmes em que o cineasta
passa a ser 0 artista comprometido com os grandes problemas de seu
tempo, queremos filme de combate na hora do combate e filmes para
construir no Brasil um patrimonio cultural. (VIANY, 1993, p.145).
De acordo com Ismail Xavier, apds o golpe de 64 “o cinema encontrou outro
motivo para tornar ainda mais urgente sua discussdo sobre a mentalidade do oprimido

[...] e procurava entender o porqué do povo em assumir a tarefa da Revolugdo”
(XAVIER, 2001, p.20). Ja para Ortiz (1994, p.97). Outro aspecto também é importante:
diante de uma modernizacdo insuficiente, nossas atividades ligadas a cultura foram
marcadas pela “improvisagdo” e “criatividade”. Num momento em que as ideias
estavam em ampla “efervescéncia politica”, o experimentalismo foi um trago

importante.

[3

Penso que o cinema novo desfruta dessa ‘ abertura precaria’[...]. Fruto do
desenvolvimento tecnol6gico do cinema no inicio da década de 60, herdeiro das
experiéncias cinematograficas dos anos anteriores, 0 cinema novo se expressa
esteticamente como uma pratica de autor que se contrapde ao processo de
industrializacdo cinematografica (ORTIZ, 1994, p.106).

Para o autor, o carater da nossa industria cinematografica permitiu a acédo

cinemanovista, pois, no final dos anos 1950:

Devido a incipiéncia da industria cinematografica, é possivel uma
palavra de ordem tdo utopica como “uma camera na mao...”. Esse tipo
de perspectiva corre fora dos trilhos de uma industria de cinema que
concebe a produgdo como um processo industrial. [...] o cinema novo,
por causa da prépria precariedade da indudstria cinematogréfica, ndo
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encontra concorrente a altura, podendo escapar assim das pressdes que
0 Estado Ihe impde (ORTIZ, 1994, p.108).

Acreditamos que as consideracdes acima esclarecem que a existéncia do
Cinema Novo ndo se explica apenas pelo contexto politico e pelo acumulo das
experiéncias estéticas cinematograficas, mas a expansdo desse movimento deveu-se
também as condicbes tecnologicas que dispunha o pais naquele momento. E aqui se
reafirma a concepcdo benjaminiana de que 0s meios técnicos transformam as
percepcOes e, em consequéncia, as formas e as funcdes das obras de cultura.

Outro importante movimento, que tinha como perspectiva a producgéo
cinematogréafica para a reflexdo critica da sociedade, foi o Cinema Marginal, que
ocorreu em 1967, em Sao Paulo, ¢ também ficou conhecido como “cinema lixo”. Tinha
preocupacgdes distintas do Cinema Novo e ndo estava no seu horizonte uma preocupacgao
com a conscientizagdo, tampouco com projeto de independéncia do cinema brasileiro.
Entre os cineastas de destaque, Rogério Sganrzela com o seu filme O Bandido da Luz
Vermelha (1968) foi a uma obra de grande sucesso do Cinema Marginal. Segundo

Ramos (1983, p 69),este movimento desfrutava de ampla liberdade estética:

A prépria forma de produgdo, ao invés de circundar a burguesia
nacional como o Cinema Novo, tinha suas origens em pequenos
capitalistas, numa espécie de “marginalidade economica”, e assim a
sustentacdo da proposta cultural permitia [...] os exercicios estéticos
dos cineastas.

Esse movimento atingiu seu apice no momento mais duro do regime militar e
foi asfixiado pela censura (XAVIER, 2001, p.11).

Essas afirmacfes permitem-nos uma compreensdo que vai além do carater dos
movimentos cinematograficos mais criticos a ordem vigente na década de 1960. Elas
possibilitam conhecer as condi¢Ges de existéncia desses movimentos desde o
surgimento, bem como suas resisténcias a um sistema que Ihes era hostil.

Sobre uma possivel reacdo por parte da producdo artistica da classe
cinematogréafica, em resposta ao autoritarismo, o cineasta Sérgio Muniz (2005, p.83)

afirma que:

Né&o aconteceu uma producdo cinematografica de resisténcia direta e
enfrentamento politico, sendo necessario notar que s6 muito
recentemente apareceram filmes que colocaram em questdo e
discussao o periodo da ditadura militar, excecdo feita ao Pra Frente
Brasil!, que é do inicio da década de 80.
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Pra Frente Brasil (1982), produzido por Roberto Farias, foi realizado durante o
governo Figueiredo (1979-1985) e sera analisado detidamente ao longo do trabalho. No
entanto, ele pode j& aqui exemplificar as dificuldades e meios de burlar a censura do
periodo. A despeito de ser produzido em um momento em que ja se falava em transicao
rumo a democracia, a experiéncia vivida por Roberto Farias oferece-nos uma dimensao
dos limites da producdo cinematogréafica durante o regime.

Segundo Farias, sua obra foi submetida ao processo de avaliagdo da
Embrafilme e obteve financiamento. Assim que ficou pronto, uma copia foi enviada ao
festival de Cannes e outra ao festival de Gramado, no Rio Grande do Sul. O filme,
porém, foi “interditado” pelo governo militar em todo o pais, ap0s ser premiado em
Gramado. Além disso, foi “sequestrado” em Cannes e sequer participou da competigao.
Farias relata ainda que passou a conviver com a inseguranca diaria, temendo represalias
de outra natureza (FARIAS, 2005, p.17).

Tao importante quanto o enfrentamento direto eram as diversas formas
indiretas pelas quais se dava a resisténcia. Havia desde metaforas usadas como recurso
na narrativa, até as mais variadas formas de burlar os censores. Sérgio Muniz chega a
relatar, por exemplo, o envio de fitas com cortes, para serem avaliadas pela censura, um
material com contetdo significativamente diferente do que era voltado para exibigdo
pablica ( MUNIZ, 2005, p.81).

Além disso, era uma pratica comum 0s cineastas e interessados reunirem-se em
espagos como os “cinecubles” ou até mesmo ‘“casas de amigos”. Segundo Muniz, a
situagdo os levava ‘“aos guetos culturais de um ou outro festival nacional ou
internacional, uma ou outra atividade na SBPC*”. Nesses espacos de sociabilidade
restrita, era possivel assistir as producdes censuradas, consideradas subversivas, e
empreender debates para pensar novos projetos.

Procuramos ilustrar aqui, que a despeito da desarticulacdo empreendida pelo
governo militar aos movimentos culturais, esses anos ndo passaram em branco no que
toca as producdes cinematograficas, muitas porque estavam em conformidade com a
ideologia nacional da época, outras porque ndo feriam diretamente a ordem.

Outro periodo do nosso cinema que nos interessa neste trabalho foi

denominado Cinema da Retomada ou Novo Cinema Brasileiro (1990-2002) °: ele se deu

*Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia
SAqui, utilizamos a periodizacéo feita por ORICCHIO (2003).De acordo com este autor, o filme Cidade
de Deus (2002), marca o fim do ciclo da Retomada.
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num contexto caracterizado pelo fortalecimento das politicas neoliberais empreendidas
pelo governo Collor e o desmantelamento dos direitos sociais conquistados no decorrer
das lutas em prol da democratizac¢do no final da década de 70. Foi um periodo marcado
pela ampla desigualdade social e desmobilizacao politica.

Para Pedro Butcher (2005, p.14), o termo “retomada” denota um “processo”;
nas palavras do autor:

O nome ‘retomada’ guarda em si um sentido interessante. Ele ndo
subentende um denominador comum ou qualquer forma de totalizacéo
estética ou politica, nem procura forjar um bloco de pensamento onde
ele ndo existe. E preciso entender a palavra “retomada” naquilo que
ela diz em seu sentido literal: retomar algo que foi interrompido.
(diferente de renascimento ndo se retoma algo que ja morreu). (grifos
originais).
Esse ciclo do nosso cinema se inicia quando a producdo nacional renasce® com
0s incentivos da Lei Rouanet que, “aprovada pelo congresso nacional [...], permite a
empresas publicas, privadas, e pessoas fisicas a deducdo do imposto de renda de parte
dos recursos investido na producdo de obras culturais (incluindo produtos
audiovisuais)”; e a Lei do Audiovisual, “aprovada em julho de 1993, seguindo o mesmo
principio de renuncia fiscal. Ela determina que qualquer empresa pode deduzir até 3%
do imposto de renda se esse dinheiro for revertido para a producdo de audiovisuais
(artigo 1) e incentiva distribuidoras estrangeiras a investirem na producdo nacional,
permitindo a dedugdo de até 70% do seu imposto” (BUTCHER, 2005, p.19).

Nesse periodo, segundo Butcher (2005, p.22):

Os poucos longa-metragens que conseguiram ser feitos e langados ja
delineavam algumas caracteristicas que se fortaleceriam adiante. A
maior parte deles foi feita sob uma grande cobranga — como se cada
um tivesse a missdo de redimir o cinema brasileiro e reconquistar sua
dignidade perdida. Mais do que nunca, a responsabilidade do éxito
comercial e a exigéncia de alcangar determinado ‘padrdo de qualidade’
pesavam sobre os produtores a realizadores. Era preciso ‘estar a altura
do cinema americano’, fazer sucesso para provar competéncia.

Na década de 1980, o cinema nacional enfrentou mais uma das suas crises. Além
da crise geral do setor produtivo, diversos fatores contribuiram para o descenso do

cinema nacional, o surgimento do videocassete, a forte presenca do cinema

® Segundo ORICHIO (2003, p.26), em 1992, o cinema brasileiro n4o era algo digno de nota. [...]. A
producdo aumenta com a promulgacdo da Lei do audiovisual, que cria mecanismos de captacdo de
recursos via renuncia fiscal. Somente a partir do ano de 1995 que a produgdo brasileira melhora.

51



hollywoodiano. Séo algumas razdes para o esvaziamento das salas onde se exibiam as
peliculas brasileiras.

No entanto, a execucdo da politica neoliberal do governo Collor foi o golpe
decisivo para que 0 n0ssO cinema encerrasse mais uma etapa. Foram extintos, no
mesmo ano de 1990, dois érgdos fundamentais: o Concine (Conselho Nacional de
Cinema), responsavel por gerir a atividade cinematografica, cujas atividades envolviam
a formulacdo de politicas, normatizacdo e fiscalizacdo da producdo e exibicdo; e a
Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes/SA), empresa responsavel pela producdo e
distribuicdo de filmes.

O contexto politico e social se manifesta em todas as dimensdes da arte, desde a
esfera da producdo até a recep¢do. Com o cinema ndo é diferente. Sobre a década de
1990, Ismail Xavier no prefacio da obra de Luiz Zanin Oricchio Cinema de Novo: um
balanco critico da Retomada, afirma que “o terreno da tematizagdo explicita da politica,
na qual a tradicdo ja definiu momentos de maior forca, se mostrou fragil na ultima
década” (XAVIER, 2003, p. 12).

Esses balizamentos gerais sobre o cinema da retomada, serdo tomados como
base para mais adiante empreendermos uma analise do filme Acao Entre Amigos, objeto
desse trabalho.

A despeito de estar ou ndo inserida no processo de industrializa¢éo, acreditamos
que a cultura, tal como afirma Ortiz (1994, p.146), “ndo ¢ nunca inteiramente uma
mercadoria, ela encerra um “valor de uso” que ¢ intrinseco a sua manifestacdo” e seus
produtos “possui um unicidade, por mais que seja um produto padronizado”.
Tomaremos como ponto de partida o que foi exposto para, nos proximos capitulos,

pensar a memoria e a representacdo da ditadura no cinema brasileiro.
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2.- MEMORIA: UM CAMPO CONFLITUOSO

Vimos até agora discussGes sobre o que a arte cinematografica encerra no
contexto da inddstria cultural, e também um pouco da trajetoria dessa arte no Brasil,
bem como sua apropriagdo por governos ditatoriais. Vimos também alguns caminhos
encontrados para resistir a um projeto de hegemonia cultural que os militares buscaram
implementar. Pensado o cinema no quadro de sua mercantilizacdo, procuraremos
entender também suas brechas, aquelas que permitem refletir sobre as relacfes sociais
através do cinema. A partir de entdo vamos tentar entender a relacdo que o cinema
estabelece com a sociedade ao ser apropriado com o objetivo de possibilitar a reflexao.

Para isso, € necessario pensar o conceito de memoria. Para tanto, vamos
percorrer as concep¢des de memdria elaboradas por autores como o socidlogo francés
Maurice Halbwachs, em sua obra A Memoria Coletiva; e na teoria da memoria de
Walter Benjamin, elaborada a partir da reflexdo critica que faz da obra Em busca do
tempo perdido, de Marcel Proust, de seu texto Sobre alguns temas em Baudelaire e de
suas teses Sobre o conceito de histdria. S&o autores que, cada um a sua maneira, trazem
importantes ferramentas de analise para trabalharmos a questdo da memoria, porém para
ambos “o preceito historicista da restitui¢do e representacdo total do passado deve ser
posto de lado. Gracas ao conceito de memoria, eles trabalham ndo no campo da
representacdo, mas sim da ‘apresentacdo’ enquanto constru¢do a partir do ‘presente’”
(SELIGMANN-SILVA, 2000, p.180).

Escolhemos privilegiar também a obra Pasado Y Presente: Guerra, dictadura y
sociedade en la Argentina, do psicanalista argentino Hugo Vezzetti, na qual o autor trata
a experiéncia de constru¢cdo da memoria explicitando seu carater conflituoso. Para
discutir as disputas que a memoria encerra escolhemos também o historiador Jacques Le
Goff que, em seu famoso livro Memoria e Historia, demonstra que o controle sobre a
memoria pode ser identificado ao longo de toda a histdria ocidental.

Para ampliar a discusséo sobre o tema, tendo em vista a defini¢cdo do conceito
de memdria, tomamos como referéncia a cientista politica argentina e sobrevivente do
campo de concentragdo da ultima ditadura civil militar ocorrida em seu pais (1976-
1983), Pilar Calveiro. Essa autora pensa a operacionalizagdo do conceito da memaria no

contexto da recente ditadura civil-militar argentina e permite que possamos estabelecer
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algumas aproximacdes de nossa experiéncia ditatorial.

Também tomamos como referéncia o conceito de ressentimento tal como
trabalha Maria Rita Kehl, em sua obra de igual nome, a fim de refletir a experiéncia a
que nos Propomaos.

Todos esses autores apontam caminhos para que possamos refletir a relacao
entre passado e presente, tendo a memaria como a ponte entre esses tempos.

Além deles, nos apropriamos das discuss@es feitas por Marcio Seligmann-Silva
sobre a obra de Walter Benjamin. Nelas, o autor debate as ditaduras recentes na América
Latina, a partir da concepcéo do filésofo alemdo, segundo a qual a cultura testemunha a
barbarie, e afirma a importancia de se criar espacos de interlocu¢do, como no campo das
artes, para o testemunho daqueles que experimentaram a catastrofe. Este autor também
nos adverte sobre as limitagdes dos espacos institucionais construidos até o momento
para desempenhar tal funcéo.

Apos a definicdo do eixo tedrico, apresentaremos alguns aspectos sobre a
disputa em torno da memoria no Brasil, a saber, as discussdes em torno da constituigdo
e dos trabalhos da Comissdo Nacional da Verdade e os possiveis meios de reparacdo do
trauma provocado pela ditadura que se iniciou em 1964.

Por fim, retomando o pensamento de Benjamin, ja trabalhado no capitulo
anterior, discutimos o papel do cinema no e sua fungdo no processo de construcdo da

mem0ria.

2.1- O percurso da memdria

Nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um
monumento da barbarie. E, assim, a cultura ndo é isenta de barbarie,
ndo o é tampouco, 0 processo de transmissdo da cultura. Por isso, na
medida do possivel, o materialista historico se desvia dela. Considera
sua tarefa escovar a historia a contrapelo (BENJAMIN, 2004, p.225).

Essa conhecida tese elaborada por Walter Benjamin na sua obra Sobre o
Conceito de Historia, de 1940, sera tomada como base para tratar da memdria da
ditadura brasileira (1964-1985), uma vez que esta historia € também parte dessa
barbarie a qual Benjamin se refere. Estamos de acordo com as interpretacdes de Marcio
Seligmann- Silva (2010, p.51), que afirma: “com Benjamin, aprendemos que cultura é, a
partir de meados do seculo XX, toda ela como que transformada em um documento, e,

mais ainda, ela passa a ser lida como testemunho da barbarie”. Ainda que concordemos
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com Seligmann-Silva, ¢ importante refletir sobre quais obras de arte possuem um
carater testemunhal.

Aqui consideramos a definicdo de testemunha dada pela filésofa Jeanne Marie
Gagnebin, em seu livro Lembrar, esquecer, escrever, particularmente no texto Memdria,

historia, testemunho. Referindo-se a obra de Primo Levi, ela escreve:

Uma ampliacdo do conceito de testemunha se torna necesséria;
testemunha ndo seria somente aquele que viu com seus proprios olhos,
o histor de Herddoto, a testemunha direta. Testemunha também seria
aquele que ndo vai embora, que consegue ouvir a nharracao
insuportavel do outro e gque aceita que suas palavras levem adiante,
como num revezamento, a historia do outro: ndo por culpabilidade ou
por compaixdo, mas porque somente a transmissdo simbdlica,
assumida apesar e por causa do sofrimento indizivel, somente essa
retomada reflexiva do passado pode nos ajudar a ndo repeti-lo
infinitamente, mas ousar esbogar uma outra histéria, inventar o
presente (GAGNEBIN, 2009, p.57).

Na afirmacgéo acima, Gagnebin dialoga com as obras de Walter Benjamin, em
especial com a tese XIX, a qual vamos tratar mais adiante, e com Theodor Adorno.
Ambos tratam a ideia de lidar com o passado de forma critica e impedir que ele se
repita. Trata-se de uma discussdo feita pos Auschwitz que, para nds, guardadas as
devidas particularidades dos processos historicos, também pode ser tomada nas
discussdes sobre as ditaduras militares na Ameérica Latina.

A definicdo de testemunha dada pela filésofa abarca também o cinema, uma
vez que se inscreve como “transmissdo simbdlica”. Assim, o cinema capta tragos e
historias do passado, que envolvem violéncia grave e de classe, injustica, dando luz ao
ponto de vista de quem ainda ndo pode narrar 0 que aconteceu.

E por meio do testemunho, seguindo as trilhas da memoéria, que o passado de
catastrofes do século XX, tais como a Segunda Guerra Mundial e as ditaduras militares
em Ameérica Latina, tem ganhado sentido ao ser narrado. Para explicar, basta ver a
profusdo de relatos de sobreviventes por meio da literatura, do cinema, etc., tanto dos
campos de concentracdo alemdes, no pds-Segunda Guerra, em obras consagradas como
E Isto um Homem? de Primo Levi, como na América Latina, ap6s as ditaduras militares,
como Poder y Desaparicion: los campos de concentracion en Argentina, de Pilar
Calveiro. No Brasil, podemos citar a conhecida obra, que foi adaptada como filme, O
que € isso Companheiro?, de Fernando Gabeira.

Sobre a necessidade de recuperar 0 passado, Benjamin elabora uma importante

critica ao capitalismo e a visdo de progresso, impressa tanto na historiografia marxista,
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quanto na historiografia burguesa. A partir de uma perspectiva do materialismo historico
dialético, elabora também, nas suas teses Sobre o Conceito de Historia, uma critica
contundente a historia oficial que ndo reporta a historia dos vencidos. Nesse sentido, a
sua afirmacao de que ¢ preciso “escovar a histéria a contrapelo” € a constru¢do de uma
narrativa na qual é abandonado seu carater “épico” e “linear” que exalta 0s feitos dos
“vencedores” (SELIGMANN- SILVA, 2010, p.64).

Em sua Tese XIX, Benjamin (1994, p.226) descreve a imagem do que seria o

Anjo da Historia.

H& um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um
anjo que parece querer afastar-se de algo que ele encara fixamente.
Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O
anjo da histéria deve ter esse aspecto. Seu rosto deve esta dirigido
para 0 passado. Onde n6s vemos uma cadeia de acontecimentos, ele
vé uma catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre
ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar
0s mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do
paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que ele ndo pode
mais fecha-las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para o
futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruinas
cresce até o céu. Essa tempestade € 0 que chamamos progresso.

De acordo com as interpretacGes do cientista social Michel Lowy (2005, p.90)
“o Anjo da Historia gostaria de parar, cuidar das feridas das vitimas esmagadas sob 0s
escombros amontoados, mas a tempestade o leva inexoravelmente a repeticdo do
passado: novas catastrofes, ‘hecatombes, cada vez mais amplas e destruidoras’”.

Benjamin defende que a tarefa do historiador é a de narrar os acontecimentos
que a historia oficial deixa para tras. Sobre essa concepcao de historia benjaminiana, a
filésofa Jeanne Marie Gagnebin (2004, p.90) defende que o historiador “deve muito
mais apanhar tudo aquilo que é deixado de lado como algo que ndo tem significado,
algo que parece ndo ter importancia nem sentido, algo com que a historia oficial néo
saiba o que fazer”. Seriam, portanto, as “sobras do discurso historico”, que a filosofa

esclarece se tratarem, na concepcdo benjaminiana, do

Sofrimento indizivel que a Segunda Guerra Mundial devia levar ao
cume na crueldade dos campos de concentra¢do. [...] o andnimo,
aquilo que nédo deixa nenhum rastro, aquilo que foi tdo bem apagado
que mesmo a memdria de sua existéncia ndo subsiste, aqueles que
desapareceram por tdo completo que ninguém se lembra de seu nome.
Ou ainda: o narrador e o historiador deveriam transmitir o que a
tradicdo, oficial ou dominante ndo recorda’.

"Id.ibid.
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Benjamin afirma, nas famosas teses Sobre o Conceito de Historia, a
necessidade de historicizar o0 passado para que possamos superar 0s traumas, pois sem a
elaboracdo do passado estamos condenados a persisténcia da violéncia.

Nesse mesmo sentido, ao refletir sobre os horrores do regime nazista, Theodor
Adorno, em seu ensaio Educacdo e Emancipacgdo, também ressalta a importancia de
elaborar o passado traumatico, posto que, para ele, “o gesto de tudo esquecer e perdoar,
privativo de quem sofreu a injustica, acaba advindo dos partidarios daqueles que
praticaram a injusti¢a” (ADORNO, 2000, p. 29).

Tomando como base a relacdo com o passado definida por esses tedricos,
destacamos a memdria como o meio fundamental para que o passado seja elaborado, a
fim de que ndo sejam ocultadas das narrativas histéricas as acdes de todos o0s sujeitos
que fizeram a historia.

Na sociologia, um dos autores que pensou o conceito de memdria coletiva foi
Maurice Halbwachs. Para ele, a memdria € resultado de um processo coletivo que o
individuo constrdi a partir da referéncia do grupo no qual ele esté inserido e do contexto

social ao qual pertence. Em suas palavras,

No primeiro plano da memdria de um grupo se destacam as
lembrangas dos eventos e das experiéncias que dizem respeito a
maioria de seus membros e que resultam de sua prdpria vida ou de
suas relacBes com grupos mais proximos, 0S que estiveram mais
frequentemente em contato com ele (HALBWACHS, 2006, p.51).

Assim, torna-se fundamental que a experiéncia de um determinado grupo seja
considerada no contexto social no qual ele esta inserido.

Procuramos aqui entender a memoria como uma dimenséo das relagGes sociais
que possibilitard o entendimento do passado, tendo no horizonte a construcéo do futuro,
de acordo com o historiador francés Jacques Le Goff (1990, p.477), para quem “a
memoria, onde cresce a histdria, que por sua vez a alimenta, procura salvar o passado
para servir o presente e o futuro. Devemos trabalhar para que a memédria coletiva sirva
para a libertagdo e nao para a serviddo dos homens”.

A construcdo da memoria ndo é neutra e desinteressada; é sempre alvo de
disputas. Destaca o psicanalista argentino Hugo Vezzetti (2003, p.33): “no se trata de un
registro pacifico: la memoria es plenamente historica y esta sometida al conflicto y a
las luchas de sentido”. Nesse sentido, concorda Le Goff (1990, p.422), para quem a

memoria coletiva € um elemento de disputa entre forcas sociais que buscam o poder:
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Tornar-se senhores da memoria e do esquecimento € uma das grandes
preocupacdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram
e dominam as sociedades histdricas. Os esquecimentos e os siléncios
da historia sdo reveladores destes mecanismos de manipulacdo da
memoria coletiva.

A memoria forjada pelos vencedores silencia aspectos fundamentais do
passado. Além dessa memodria oficial, coabitam em outros setores da sociedade
memorias conflitantes entre si que podem ou ndo coadunar com a memoria oficial.

Walter Benjamin desenvolveu também uma teoria sobre memoria baseado nos
estudos da obra Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust. A sociéloga Danielle
Tega se debrucou sobre a teoria benjaminiana em seu livro Mulheres em Foco:
construcBes cinematograficas brasileiras da participacdo politica feminina. Neste, a
autora trabalha com os dois tipos de memoria que Benjamin recupera de Marcel Proust:
a memdria voluntaria e a involuntaria. A primeira, “sujeita a tutela do intelecto”
(BENJAMIN, 1989, p.106-8), para Daniclle Tega (2010, p.23) “pauta-se pela
reproducdo das imagens pretéritas e é determinada pela vontade de quem lembra; nao
guarda informac@es ou tragos sobre o passado, fazendo com que o esfor¢o para evoca-lo
seja deliberadamente inutil”.

O que compde a memoria involuntaria, segundo Benjamin (1989, p.106), é
“aquilo que ndo foi expresso e conscientemente ‘vivenciado’, aquilo que nao sucedeu ao
sujeito como ‘vivéncia’. Ela ¢ encontrada fora do ambito do intelecto e se caracteriza
“pelo assalto das imagens que ndo responde a vontade de quem quer lembrar”.

Ao discutir sua obra, Benjamin afirma (1989, p.106) que “segundo Proust, fica
por conta do acaso, se cada individuo adquire ou ndo uma imagem de si mesmo, e se
pode ou ndo se apossar de sua experiéncia”’. Porém, “ndo ¢ de modo algum evidente este
depender do acaso”. E prossegue: “As inquietagdes de nossa vida interior ndo tém, por
natureza, este carater irremediavelmente privado”.

Apropriando-se desses conceitos, Tega (2010, p.26) conclui:

A lembranca proustiana escapa da limitacdo da memdria individual ao
abrir a dimensdo do infinito, pois ‘um acontecimento vivido ¢ finito,
ou pelo menos encerrado na esfera do vivido, a0 passo que o
acontecimento lembrado é sem limites, porque é apenas uma chave
para o que veio antes e depois’. O pensador alemédo acredita, portanto,
que essas ressurreicdes da memoria ndo podem depender do acaso:
referem-se a um passado coletivo que necessita de uma reconstrugéo
voluntaria de suas condicdes de possibilidade.
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Assim, diferente da teoria da memoria de Halbwachs, que leva em
consideracdo a memaria a partir de uma perspectiva dos grupos sociais, sobre a qual o
socidlogo ndo demarca conflito, a teoria da memoria de Benjamin permite-nos pensar
do ponto de vista das classes sociais, uma vez que ele estabelece a distin¢do entre
“vencedores” e “vencidos”. Além disso, aponta que a memoria, embora possam ocorrer
ao “acaso”, muitas delas ndo podem depender do “acaso”, quer dizer, hd uma
necessidade de fazer um “trabalho” sobre a memoria para vir a tona o que a historia
oficial oculta.

Como se daria, entdo, o entendimento do passado da ditadura civil-militar
brasileira pela via da memoria, uma vez que essa dimensdo do social comporta questdes
complexas de ordem moral e politica? Como desfazer os “nés” que compdem o tecido
da historia? Como desvelar os siléncios sobre esse passado e transmitir essa experiéncia
a quem ndo acredita fazer parte dela?

Um produto cultural pode ser visto como memaoria? Como podemos entender
a memoria representada por ele? Em que ambito ele esta situado? Como se
daria, por esse viés, o que foi feito no cinema? Ali, trata-se de questéo
individual ou coletiva? Quem ¢é o responsavel pelo “recorte” dentro da industria
cultural?

Sobre as questdes que se referem estritamente ao cinema, no primeiro
momento, podemos inferir que embora a producédo filmica seja resultado de
uma equipe e ainda sujeita as “leis do mercado”, pode ser entendida, como
acreditava Walter Benjamin, como um meio de reflexdo. No caso dos filmes
cujos temas sao a ditadura militar, podem ser portadores de meméria de um
determinado grupo social que ndo teve a sua versdo do ocorrido inscrita na
histéria oficial.

Pilar Calveiro, em seu livro Politica y/o violencia: una aproximacién a
laguerrilla de losafios 70, aponta um caminho para que, por meio da memoria,
possamos dar conta das nossas inquietacdes acerca do nosso passado. Para esta cientista

politica é importante que a memdria seja considerada como:

Un acto de recreacion del pasado desde la realidade del presente vy el
proyecto de futuro. Es desde l1as urgéncias actuales que se interroga el
pasado, rememorandolo. Y sin embargo, al mismo tiempo, es desde
las particularidades de esse pasado, respectando sus coordenadas
especificas, que podemos construir una memoria fiel (CALVEIRO,
2005, p.11).
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Os questionamentos acerca do que passou sao gestados no momento presente.
Somente a partir das necessidades do presente podemos chegar ao passado, devemos
pensar quais seriam os meios a serem utilizados para revisita-lo. Quais sdo, portanto, os

fios que conduzem as respostas? Para Calveiro (2005, p.20):

En fin, el ejercicio de la memoria es, sobretodo, una recuperacion del
sentido, asi como el olvido sistemético es la perdida de todo sentido —
del sentido — 0, em otros términos, la locura. Cuando decimos que al
recordar revivimos, se puede pensar en que volvemos a vivir, desde
nuestro cuerpo, la experiencia que esta alli inscripta pero también
gue el acto de recordar nos da la posibilidad de volver a vivir. Al
reencontrar el sentido del pasado, éste se abre, actualizando a su vez
la posibilidad misma de sentido em el presente.

A memodria, portanto, d& sentido ao presente. Pelos caminhos da memdria
podemos procurar entender aspectos desse passado que expliqguem a violéncia inscrita

no presente.

2.2 - Memo6ria e trauma

Até o momento, vimos que 0s autores que se debrucaram sobre a
questdo da memoéria tém entre suas preocupacfes fundamentais evitar a
continuidade ou a repeticdo de experiéncias de extrema violéncia tais como 0s
regimes ditatoriais. No caso da sociedade brasileira, os caminhos rumo a
consolidacdo da democracia sédo atravessados pela tradi¢do politica autoritaria,
evidente em todas as dimensdes do nosso corpo social. Assim, cabe pensar qual
memoria temos do regime militar e sobre quais bases histdricas e politica ela se
sustenta.

De acordo com Pilar Calveiro (2005, p.20), a perda de meméria das ditaduras
“civil-militares” pelas quais passou a América Latina implica em “una pérdida de
sentido del pasado y del presente, que se acompafa de otras pérdidas”; trata-se de “una
derrota politica: la de un conjunto de proyectos disimiles, pero al mismo tempo
confluyentes em algunos puntos principales” organizados pela esquerda na década de
1970.

Assim, podemos afirmar que sobre a memoria da ditadura no Brasil ndo ha um
vazio, mas uma memoria construida, que ndo é daqueles que sofreram a “derrota

politica”, como afirma Calveiro.
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Daniel Aardo Reis escreve em seu texto Ditadura e sociedade: As
reconstrugdes da memoria, no livro intitulado O golpe e a ditadura militar quarenta
anos depois (1964-2004), a respeito da construcdo hegemonica da memdria sobre a

ditadura civil militar brasileira:

Na génese da ditadura, tendeu-se a apagar o grande embate social. O
projeto reformista revolucionario evaporou-se, transformou-se em um
fantasma. As esquerdas foram vitimizadas. Os amplos movimentos
sociais de direita praticamente apagados. Os militares estigmatizados
gorilas, culpados unicos pela ignominia do arbitrio. A Ditadura, quem
apoiou? Muitos poucos, rarissimos, nela se reconhecem ou desejam a
ela se identificar. Ao contrario, como se viu, quase todos resistiram.
Mesmo a esquerda revoluciondria transmutou-se numa inventada
resisténcia democrética de armas nas maos (REIS, 2004, p. 50).

Essa memoria sobre a qual se refere o autor desconsidera aqueles que, tal como
afirmaram Walter Benjamin e Pilar Calveiro, foram “vencidos”. Como sabemos, a
ditadura executou uma politica de exterminio dos oponentes, agrupados em mais 40
organizacgdes gestadas antes e apds o golpe, que lutaram contra o regime militar e foram
totalmente desarticuladas, seus militantes assassinados, presos e torturados (RIDENTI,
2007, p.28).

A inviabilizacdo do projeto de esquerda pelo golpe de 1964 e pela instauracao
da ditadura configura-se como um processo traumatico da histéria do pais. N&o era
objetivo da esquerda somente se opor a ditadura. O seu projeto tinha no horizonte a
realizacdo de reformas estruturais, que se materializavam no apoio a candidatura e
eleicdo de Jodo Goulart. A ditadura vem para acabar com o projeto democréatico e
popular.

Os atos e acBes politicas dos governos ditatoriais permanecem obscuros em
grande medida. Por exemplo, as condi¢fes nas quais se deram a morte de inimeros
militantes e mesmo o paradeiro dos corpos ainda ndo sdo de conhecimento da
sociedade; tampouco quem S0 0S assassinos e quais posi¢des ocupam hoje nas esferas
de poder. Trata-se de questdes da nossa historia que estdo longe de serem superadas. Os
governos democraticos que se seguiram a ditadura ndo ofereceram os meios adequados
para que o passado fosse esclarecido. Essa incapacidade esta inserida num contexto

mais amplo, pois, para a historiadora Beatriz de Morais Vieira (2010, p.155):

As sociedades modernas ndo costumam possuir processos sociais/ ou
rituais eficazes para a elaboracdo de um trauma mediante o luto
coletivo. As perdas histéricas, como qualquer perda, geram fantasmas
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ou vazios, que exigiram ser nomeados e especificados para que as
feridas sanassem. Na auséncia do luto coletivo, que permitiria aos
sujeitos sociais elaborar a dor, configura-se a dinamica da quase
irrepresentabilidade trauméatica em ambito sdcio historico.

Podemos afirmar que a auséncia de meios para elaboragdo de um trauma
coletivo estd diretamente ligada ao tipo de correlacdo de forcas politicas que foi
construida para que se configurassem o0s governos democraticos. Em outras palavras,
ndo houve esclarecimento devido a falta de interesse politico, porque a constituicdo dos
governos democraticos se deu associada a pactos politicos, como a Lei da Anistia, de
1979, que impediram que a memoria “dos vencidos” pudesse ser trazida.

Assim, os siléncios sobre as experiéncias histdricas marcadas pela violéncia
desmedida advém de um tipo de controle sobre a memdria referente a auséncia de
espagos nos quais 0s sujeitos que sofreram a violéncia possam contar o que ocorreu. O
que impede gque se obtenha como resultado uma historia composta também pelas suas
experiéncias e a de seus pares.

A auséncia desses espacos configura para esses sujeitos e também para a
sociedade a permanéncia do trauma, no sentido que Ihe confere Vieira (2010, p.153)
“derivado do termo grego ‘ferida’, o trauma pode ser compreendido como o
desdobramento de um sofrimento desmedido para quem o viveu, gerando uma
desorganizacao psiquica que viola a capacidade de enfrentamento e dominio préatico e
simbdlico da experiéncia dolorosa “[...] € a efetivagdo do controle da memoria mantém
esses individuos na condigdo de traumatizados, na qual “é comum que se instaure um
pesado recalque e um pesado silencio, pois nem aquele que vivenciou o trauma é capaz
de criar uma rede de representacdes, nem a sociedade sustenta uma interlocugdo com
ele.”

Além do trauma, o ressentimento, definido pela psicanalista Maria Rita Kehl
(2011, p.13) em seu livro Ressentimento, no sentido de “atribuir ao outro a
responsabilidade pelo que nos faz sofrer”, fica impresso onde ndo ¢é possivel a
elaboracdo das experiéncias traumaticas. Kehl escreve que este se produz quando a
vitima individualmente escolhe ndo reagir a acdo do algoz (KHEL, 2011, p. 20). Essa
escolha, segundo a autora, é feita quando a vitima avalia ndo encontrar meios para se
defender. Podemos citar, como exemplo, uma situagdo que pode resultar em
ressentimento, uma organizagdo politica que freia, ou prorroga a sua agdo contra o
Estado, quando avalia que ndo é o0 momento adequado para agir. Para Kehl (2011, p.21),

“nesses casos, a manutencao ativa da memoria do agravo, que em um primeiro tempo ¢é
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necessaria para alimentar a disposi¢cdo dos revoltosos, pode degenerar em predisposicao
ao ressentimento”.

Em sua obra, Kehl (2011, p.22) identifica duas condi¢Ges nas quais surge o
ressentimento no ambito politico, “é preciso que haja um pressuposto simbolico de
igualdade entre opressor e 0 oprimido [...] para que os inferiorizados se ressintam. [...].
E preciso também que a lei democratica seja interpretada como dadiva paterna dos

poderosos e ndo como conquista popular”. Ainda para esta autora,

No Brasil, em que essas duas condigdes se combinam de maneira
frequentemente perversa, 0S movimentos sociais oscilam entre
proposicdes ativas de transformacgdes sociais e as manifestacdes
reativas, ressentidas, que expressam insatisfacdo popular, mas néo
levam a nenhum resultado efetivo no sentido do aperfeicoamento dos
dispositivos da democracia (KHEL, 2011, p. 23).

Por seu turno, o sociélogo francés Pierre Ansart (2004, p.15), adverte que “¢é
preciso considerar 0s rancores, a inveja, 0s desejos de vinganca e os fantasmas da
morte, pois sdo exatamente estes 0s sentimentos e representacdes designados pelo termo
ressentimento”.

No que se refere ao periodo sobre o qual nos propomos refletir neste trabalho
(1964-1985), a psicanalista é enfatica ao afirmar que o ressentimento desse periodo é

“camuflado” na nossa sociedade:

A rapidez com que grande parte da populacdo pareceu esquecer, ou
perdoar, os crimes da ditadura militar, como se estes houvessem
atingido apenas uma pequena parcela de militantes de esquerda, de
jovens ‘radicais’ que ndo representava os interesses da maioria

(KEHL, 2011, p.323).
Como consequéncias desse “esquecimento”, experimentamos a repeticao
quotidiana nas mais variadas formas de violéncia para todo o conjunto da sociedade.
Maria Rita Kehl (2011, p.324) acrescenta:

Depois da anistia, a auséncia de um processo judicial que condenasse 0s
autores dos crimes cometidos sob a salvaguarda do Estado brasileiro
contribuiu para que ainda hoje uma parte da sociedade viva sob uma
espécie de regime de excec¢do, onde abusos policiais contra os cidadaos
sdo tolerados e rapidamente ‘esquecidos’.

A heranga do autoritarismo representa atraso no desenvolvimento do processo

democratico no pais. Ainda segundo Kehl (2011, p.326):
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Temos pressa em perdoar 0s inimigos, com medo de parecer
ressentidos- mas o ressentimento, afeto que ndo ousa dizer seu nome,
se esconde justamente nas formacgOes reativas do esquecimento
apressado, tdo caracteristico da sociedade brasileira.

A recusa da memoria e do desagravo — a negacdo do ressentimento —
ndo e igual ao perddo. Nao se pode dizer que a sociedade brasileira
tenha perdoado os militares por seus abusos, seus crimes, por vinte
anos de atraso no desenvolvimento da democracia. Nada foi perdoado
porque nada foi levado as ultimas consequéncias, nenhum ex-ditador
foi julgado, ninguém precisou pedir perdéo.

O tipo de relagdo politica inscrita na tradi¢do brasileira que “rebaixa” o
antagonista a subalternidade e, mais que isso, faz isso cooptando, quer dizer, faz tirando
a voz, como se nao se os sujeitos “subalternizados” nao pudessem disputar a politica.

Ao tecer consideracdes acerca da memdria, Maria Rita Kehl ndo se contrapde
as ideias dos autores com os quais trabalhamos até 0 momento. Acrescenta, porém, um
aspecto da memoria que até entdo ndo haviamos mencionado, ao estabelecer uma

relacdo da memdria com o ressentimento. Para essa psicanalista:

A memoria do sofrimento e da injustica alimenta o ressentimento
quando sua evocagao serve para manter as antigas vitimas na mesma
posicdo que ocuparam no passado, colhendo os ganhos secundarios da
autopiedade e da méa consciéncia. Por outro lado, é importante
preservar alguns agravos do esquecimento, tanto no sentido de buscar
a reparacdo quanto no de evitar sua repeticdo. Lembrar como se
produziu uma ordem injusta é condic¢do para transforméa-la ou reparar
socialmente o mal que ela causou (KEHL, 2011, p.310).

E possivel pensar que o filme Acdo Entre Amigos, um dos objetos de nossa
reflexdo, represente essa relacdo sobre a qual afirma acima a psicanalista. Ha uma
relacdo entre memoria e ressentimento que resulta num desfecho tragico para 0s
personagens, como veremos no desenrolar da analise no proximo capitulo.

Podemos também, a partir da afirmacdo de Maria Rita Kehl, relaciona-la com
as proposicdes de Hugo Vezzetti, ao tratar 0 processo argentino de construgdo da
memoria. Para ele também ndo se trata somente de lembrar e expor o ocorrido. A

experiéncia deve ser elaborada:

En ese punto, el deber de mantener viva y operante esa experiencia de
recuperacion critica empezaba a referir-se a algo que no era simple
preservacion de todo lo sucedido em su materialidad horrorosa, sino
que requeria una elaboracién ( VEZZETTI, 2003, p.22).

Com isso, podemos reafirmar que o “trabalho da memoria” ¢ fundamental para

que ocorra “esquecimento ou desligamento da cena traumatica”. A auséncia do
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“trabalho da memoria” pode provocar a repeti¢do das injusticas cometidas no passado
como ja afirmamos anteriormente.

A memoria pode também evitar que o esquecimento seja outra forma ainda
mais perversa de perpetuacdo da violéncia sofrida. Assim, explica Maria Rita Kehl
(2011, p.317):

Ndo se trata de retornar sempre a0 mesmo ponto nem repetir 0
ocorrido, e sim de inscrever no campo do simbdlico, no campo das
representacdes coletivas, as marcas do vivido. E insuportavel, tanto
para as vitimas quanto para seus herdeiros, que uma violéncia
traumatica permaneca ndo nomeada, insignificante para o resto do
mundo. S8o0 casos em que 0 esquecimento fere como uma segunda
violéncia, mais duradoura do gque a primeira.

A partir da afirmacdo acima, podemos pensar que os filmes cujo tema é a
ditadura militar constroem uma memoria que se insere no “campo simbolico e no
campo das representacdes coletivas”, tal como postula Kehl e pode contribuir para que
esse passado ndo seja esquecido.

Tendo no horizonte a mesma preocupacédo apontada por Kehl (2011), Calveiro
(2005) guarda afinidade como o pensamento de Benjamin quando propde como

caminho, sem se referir diretamente ao fil6sofo, 0 processo de historicizacdo. Para ela:

Historicizar es una forma de unir lo que fue com lo que es, en este
caso, reconocerlas violéncias passada sem las presentes, las
‘violencias en democracia’, como el gatillo facil o el asesinato de
militantes sociales. Pero también es romper esas continuidades para
indagar em las diferencias. (CALVEIRO, 2005, p.19-20).

Nesse processo de historicizacdo, devemos levar em conta como esse passado é
narrado e quais foram as medidas tomadas para o esclarecimento desse passado. Assim
como a auséncia dos mecanismos de esclarecimento e de reparacdo, 0s porqués de suas
ineficiéncias, dado que temos praticas de violéncia e exterminio em periodos
democréticos.

Como ja afirmamos, para a reintegracdo do passado traumatico €
imprescindivel que seja construido o espaco para o testemunho; é preciso que aqueles
que vivenciaram a experiéncia da catastrofe possam contar o que aconteceu: “narrar o
trauma, portanto, tem em primeiro lugar este sentido primario de desejo de renascer”
(SELIGMANN- SILVA, 2008, p.66).

Nesse sentido, apds as violentas ditaduras na America Latina, foram

construidos pelo Estado, com o intuito de dar voz aos sobreviventes, por exemplo, na

65



Argentina a Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas-CONADEP, que
tinha como funcgdo investigar a desaparecimento de pessoas e também reunir relatos,
documentos e dados sobre as atividades das Forgcas Armadas e da Policia durante a
ditadura. Essa comissdo foi criada no governo do primeiro presidente eleito, Raul
Alfonsin, vencedor das elei¢cGes de 1983, que reinaugurava o periodo democratico. O
trabalho da CONADEP culminou na publicacédo do relatério Nunca Mas.

Além disso, houve também o0s espacos nos tribunais que promoveram
condenacdes tanto na Argentina como no Chile. Todavia, esses espagos institucionais
ndo conseguiram dar conta da tarefa de superacdo do trauma. Para Seligmann-Silva
(2008, p.78):

Sem davidas a esfera do direito e a institui¢cdo do tribunal podem criar
foruns para esta construcdo de passagens e para a refundacdo de
moradias para estes Eus danificados, mas é verdade também que,
enguanto um membro da esfera do poder, o direito ndo esta isento de
parcialidades [...] o direito tende a ndo garantir espago para a fala
muitas vezes fragmentada e plena de reticéncias do testemunho do
trauma.

Ainda que sejam imprescindiveis os espacos construidos pela via institucional,
como os tribunais, nos quais aqueles que sofreram a violéncia possam fazer parte do
processo da execucdo de julgamentos e possiveis condenacdes daqueles que
comentaram os crimes, ha a necessidade de que outros espagos sirvam como meios para
o0 testemunho. Seligmann-Silva (2008, p.78) sustenta que o campo das artes pode, em

certa medida, cumprir esse papel:

E na literatura e nas artes onde esta voz poderia ter melhor acolhida,
mas seria utépico pensar que a arte e a literatura poderiam, por
exemplo, servir de dispositivo testemunhal para populagbes como as
sobreviventes de genocidios ou de ditaduras violentas. Mas isto ndo
implica, tampouco, que nés ndo devamos nos abrir para os hieréglifos
de memoria que os artistas nos tém apresentado. Podemos aprender
muito com eles.

Assim, enfatizamos o papel do cinema como importante testemunho dos 21
anos de ditadura (1964-1985) no Brasil. Como ja afirmamos, o cinema brasileiro nédo
deixou de se debrucar sobre o tema. Citemos obras pioneiras como E agora, José?
Tortura do sexo (1980),de Ody Fraga, 1980 e Paula — A histéria de uma subversiva
(1980),de Francisco Ramalho Jr., cabe ressaltar a ja mencionada Pra Frente Brasil!, de

Roberto Farias ; nos anos 1990, ndo podemos deixar de citar Lamarca(1994) de Sérgio
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Rezende, Ac&o Entre Amigos(1998) de Beto Brant. Este ultimo, como Pra Frente
Brasil!,vamos tratar mais detidamente no proximo capitulo.

Como se viu, nosso cinema se debrugcou sobre o periodo da ditadura
civil- militar. No decorrer dos anos 1980 a ditadura civil-militar veio de formas
diferentes as nossas telas, em mais de vinte peliculas. Embora ja tivessem transcorridos
mais de 40 anos do golpe, nos anos 2000, duas dezenas de longas-metragens tiveram
como tema o regime (LEME, 2011, p.2). Por exemplo, O ano que meus pais sairam de
férias (2006), de Cao Hamburger, Batismo de Sangue (2007), de Helvécio Ratton, Zuzu
Angel (2006),de Sérgio Rezende, etc. Filmes como esses representam o0 passado e
expressam um ponto de vista politico sobre ele.

Antes de nos determos sobre o papel do cinema no processo de construgdo do
testemunho é importante apontar alguns aspectos que giram em torno da questdo da
memoria na sociedade brasileira. A representacdo do passado ditatorial e a busca por
reparacao, incluindo os processos de reparagdo em curso, que sinalizam as limitagdes do

nosso pais em elaborar esse passado.

2.3 — Disputas em torno da memdria da ditadura civil-militar no Brasil

A afirmac&o de que o Brasil € um pais sem memoria tornou-se lugar comum no
mais variados discursos. E importante pensar se essa suposta “auséncia” de memoria é
algo espontaneo ou resultado do controle estabelecido. Os discursos sdo produzidos a
partir dos conflitos e dos controles que sdo exercidos sobre a memdria, sobre os quais
buscamos refletir neste trabalho e no interior dos quais os filmes representam
importante papel, dado que estdo inseridos no campo da producao simbolica.

Ainda hoje é importante ressaltar a posicdo de alguns setores tidos como
hegemdnicos, como jornais e televisdo, que tendem a minimizar o ocorrido. Por
exemplo, no Editorial do jornal Folha de S&o Paulo, em 17 de fevereiro de 2009,
intitulado “Limites a Chévez” foram dados alguns exemplos do que seriam governos
autoritarios na América Latina. Nesse, utiliza-se o termo “ditabranda” para se referir a
ditadura militar brasileira. O termo teve como intuito amenizar a acéo repressiva do

regime militar.

Mas, se as chamadas ‘ditabrandas’ - caso do Brasil entre 1964 e 1985-
partiam de uma ruptura institucional e depois preservavam ou
instituiam formas controladas de disputa politica e acesso a Justica-, 0
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novo autoritarismo latino-americano, inaugurado por Alberto Fujimori
no Peru, faz o caminho inverso. O lider eleito mina as instituicdes e 0s
controles democraticos por dentro, paulatinamente (O ROLO..., 2009,

p.1).

Efetivamente, identificamos que sobre a memoria do regime militar brasileiro
ha dois polos conflitantes. Por um lado, os setores hegemdnicos, representados pelo
Estado, como o Judiciario e o Legislativo, que ainda hoje ndo revisaram a Lei de Anistia
de 1979%; e por outro lado, setores da sociedade civil, tais como os movimentos sociais,
como o “Grupo Tortura Nunca Mais”, familiares de desaparecidos etc. Faz-se necessario
esclarecer que esses campos mencionados ndo sdao homogéneos, e que os conflitos
permeiam tanto o setor estatal quanto a sociedade civil.

Os meios de investigacdo estdo sob o poder do Estado: os arquivos e o poder
de promulgar leis que possam contribuir para o esclarecimento do passado. Na
sociedade civil ddo-se os confrontos acerca de como esse passado deve ser revisitado e
quais seriam as formas de reparacdo e como essas deveriam ser empreendidas pelo
Estado.

O Brasil se encontra atrasado com relacdo aos paises do Cone Sul que
passaram por recentes ditaduras militares, sobretudo Chile e Argentina, onde ocorreram
julgamentos e condenacfes de militares que cometeram crimes durante ditadura. O
Estado brasileiro tem levado a rédeas curtas os processos de reparacdo e, portanto,
exerce o controle sobre o passado. A militante do “Grupo Tortura Nunca Mais”, Cecilia

Coimbra (2011, p.9), define a reparacéo:

Né&o simplesmente como uma questdo financeira. Para nés, reparacéo
segue o conceito dado pela Organizacdo das NacGes Unidas (ONU), é
um processo de investigar, esclarecer, tornar pablico e responsabilizar
0s responsaveis cometidos pelos agentes do estado num regime de
opressao e que produziram crimes de lesa humanidade.

Posto que a memoria nao € algo fixo, uma vez que sua construcdo se faz

tendo como referéncia o presente, como vimos anteriormente, podemos afirmar que

®Sobre a criagdo da Comisséo da Verdade o professor Jos¢ Maria Gomez afirma “o que dificulta este
rumo, [...], € a ‘conciliagdo das elites” — militar, politica, juridica e empresarial — em torno da Lei de
Anistia”. Em maio de 2010, o Supremo Tribunal Federal rejeitou uma agdo de familiares de
desaparecidos durante a guerrilha do Araguaia (1972 e 1974), respaldado na Lei de Anistia. Em dezembro
do mesmo ano, a Corte Interamericana de Direitos Humanos (CIDH) condenou o Brasil "por graves
abusos cometidos durante a ditadura militar" (1964-1985) e declarou "sem efeitos juridicos" aquela lei.
Além disso, o pais ratificou, no fim de 2010, a Convencdo Internacional contra o Desaparecimento
Forgado, da Organizagdo das Nac¢des Unidas (ONU).
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desde a promulgacédo da Lei de Anistia (1979), a memdria da ditadura no Brasil vem se
transformando. Essas transformacgdes podem ser acompanhadas pelo entendimento que
a sociedade tem do processo e pelas reivindicagdes organizadas pela sociedade civil.

A sociéloga Danyelle Nilin Gongalves, em seu livro “O Pre¢o do Passado:
Anistia e reparacao de perseguidos politicos no Brasil”, situa os periodos em que foram
feitas reivindicagOes e pedidos de reparacdes no Brasil, desde antes do fim da ditadura
civil militar (1964-1985) até 2009. Sdo cinco 0s momentos apontados pela autora:
primeiro, ainda durante a ditadura “a luta pela anistia politica, que visava, sobretudo, o
reconhecimento dos direitos politicos e de expressdo. Segundo, o que permitiu “a volta
ao pais de milhares de exilados” e a “reivindicacdo ao trabalho” e, terceiro, 0 momento
que a autora afirma que “pode ser caracterizado como a busca pela ‘publiciza¢ao’ do
ocorrido”. (GONCALVES, 1999, p.25). Os outros dois momentos sdo por ela
caracterizados “pela procura do reconhecimento dos erros do Estado e pela indenizagao
financeira e reparacdo simbdlica. [...]” e pela “... busca pelo estabelecimento da justica e
da ‘verdade’, exigida por grupos de perseguidos politicos, ao reivindicarem a abertura
de arquivos publicos, dos documentos do exército, [...], enfim, daquilo que se chama
““direito a verdade™”®.

O cumprimento de algumas demandas apresenta limitagdes sobre as quais néo
vamos nos aprofundar. Como sabemos, muitas das reivindicacOes feitas sequer foram
atendidas. O “direito a verdade” ndo se consolidou, uma vez que ndo foram abertos os
arquivos, nem os corpos foram devolvidos aos familiares, tampouco “o direito a
justica”, ja que ndo empreendemos julgamentos daqueles que cometeram os crimes
durante o regime, & excecdo do coronel Carlos Alberto Brilhante Ustra', tnico caso de
condenacdo que temos, executada em 2012.

Do processo de reivindicagdo de “direito a verdade” e “direito a justi¢a”
resultou, no primeiro semestre de 2012, a formacdo da Comissdo da Verdade, “uma
reivindicagéo das entidades de direitos humanos desde o final da ditadura, criada pela
lei 12.528 e sancionada em novembro de 2011, pela presidente Dilma Rousseft”.
(MERLINO, 2012, p.4).

%id. ibid.

195 coronel reformado do Exército Carlos Alberto Brilhante Ustra foi condenado pela Justica de Séo
Paulo a pagar uma indenizacdo de R$ 100 mil & familia do jornalista Luiz Eduardo da Rocha Merlino,
morto sob tortura em 19 de julho de 1971 nas dependéncias do DOI-Codi (Destacamento de Operagdes e
Informagdes — Centro de Operacdes de Defesa Interna), 6rgdo de repressdo da ditadura entdo comandado
pelo réu. Vale ressaltar que a condenacao foi no &mbito civil, e ndo criminal.
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Ainda que se possa considerar um passo em direcdo ao processo de
consolidacdo da nossa democracia, uma vez que sera investigado o passado ditatorial,
h& sérias controvérsias acerca da eficiéncia da Comissdo da Verdade, ao mesmo tempo
em que € questionada sua propria natureza.

Em reportagem na revista Caros Amigos, a jornalista Tatiana Merlino (2012,
p.4) retne alguns elementos que caracterizam os conflitos que giram em torno da

criagdo da Comissdo, para contextualizar sua criagéo:

Em 2008, familiares de mortos e desaparecidos politicos participaram
da 112 Conferencia Nacional de Direitos Humanos, convocados pela
Secretaria de Direitos Humanos, e propuseram a inclusdo do eixo
‘direito a memoria ¢ a verdade’, apresentando a proposta de criacdo da
Comissao Nacional da Verdade e da Justica, que foi aprovada.

Porém, o programa nacional de 2008 sofreu alteracdes no decorrer de
2009, e a Comissdao da Verdade e Justica foi reduzida apenas a
Comissdo da Verdade, ou como foi apelidada, a ‘Comissdo do
Possivel’.

H&, por parte de setores da sociedade civil, a desconfianca de que a
promulgacéo da lei 12.528/2011 faz parte de uma manobra por parte do Estado para néo
dar conta de outras agdes que lhe foram cobradas. Segundo consta na mesma

reportagem:

Em dezembro de 2010, o Brasil foi condenado pela corte da OEA pelo
caso da Guerrilha do Araguaia™. Na sentenca, que completou um ano
em dezembro, o organismo determinou, entre outras coisas, que 0 pais
faca a investigagdo penal e puna 0s responsaveis por detencdes
arbitrarias tortura e desaparecimento de cerca de 70 pessoas, entre
1972 e 1975, entre os integrantes do partido comunista do Brasil e
camponeses.

De acordo com familiares e militantes de direitos humanos, a
Comissdo da Verdade foi criada como uma espécie de ‘cortina de
fumaga’ por parte do governo brasileiro para desviar as atengdes do
cumprimento da sentenca da OEA, que pede a punicdo de
torturadores. (MERLINO, 2012, p.5).

Em entrevista concedida a jornalista Virginia Toledo da Rede Brasil Atual, em

19 de Setembro de 2011, Cecilia Coimbra aponta outros aspectos negativos da forma

YA luta pela responsabilizagdo dos crimes contra a guerrilha comecou em 1982, quando os familiares dos
militantes do Araguaia iniciaram uma acdo judicial para Exigir do Estado esclarecimentos sobre as
circunstancias das mortes e desaparecimentos de seus parentes e a localizacdo dos seus restos mortais. Por
conta da morosidade da Justica brasileira, os familiares recorreram, em 1996, a Comissdo Interamericana
de Direitos Humanos da OEA (MERLINO, 2012, p.6).
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como a Comissdo da Verdade foi construida, uma vez que a proposta inicial era de uma
comissdo autdbnoma e independente do governo. Segundo a reportagem, Coimbra diz

que:

Ao contréario, a proposta feita era de uma comissdo vinculada
claramente ao governo, e somente teria um representante da sociedade
civil se fosse indicado pelas autoridades que ja fossem parte da
comissdo. Para nos, € um formato extremamente antidemocratico e
prejudicial & independéncia e ao funcionamento da comissdo. [...] E
preferivel que ndo haja nenhuma comissdo do que essa. Da forma
como esta, vai ser uma mise en scéne do governo federal diante de
todas as pressdes internacionais por investigagdo. O que estdo
propondo é uma brincadeira, ndo é uma comissao (TOLEDO, 2011,

p.1).

Ainda segundo a militante, o papel da Comissdo da Verdade ¢ “resgatar a
meméria dos afetados™ como sujeitos histéricos portadores de projetos politicos, e,
sobretudo, explicitar a complexa rede de interesses de classe entdo existentes”.

Com isso, temos como propdsito ndo somente apresentar aspectos do conflito
que circundam a memoria da ditadura brasileira, sobretudo no que se refere a criacao da
Comissdo da Verdade, mas refletir sobre o risco de construir uma memoria nesses
termos e depois ter que combaté-la. Quer dizer, é preferivel “ndo ter comissdo nenhuma
a ter esta”, porque poderd aparecer um “novo tipo de memoria” a ser combatido. Ou
seja, sairlamos de uma memoria ja construida pelos “vencedores” e irilamos para outra

memdria, que também n&o abriria espago aos “vencidos”.

2.3.1- Afuncéo politica do cinema

Como vimos, ndo hd um controle absoluto sobre a memdria, em sentido
coletivo. As disputas que giram em torno dela tampouco se restringem aos movimentos
sociais e ONGs. H& no campo da cultura uma profusdo de manifestagdes que catalisam
o esforco da sociedade em busca da constru¢do da memoria.

Nesse campo, o0 cinema cumpre um papel importante. Os filmes também
entram, entdo, na disputa pela memoria. Como afirmamos anteriormente, foram
diversos os filmes que trataram o tema da ditadura, os chamados filmes de memdria,
produzidos apos a promulgacgéo da Lei de Anistia, que possibilitam diversas abordagens

e interpretacdes do que se passou.

2Grifos nossos.
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Na contramado do discurso de que somos “um pais sem memoria”, as obras
filmicas, tanto do género documental quanto ficcional, cumprem um importante papel
como pontecializadores da memoria coletiva acerca do passado.

Embora alguns criticos, tais como Adorno e Horkheimer, tenham sido enfaticos
ao afirmar que no contexto da industria cultural o cinema ndo cumpriria um papel de
reflexdo, posto que era uma mercadoria, retomamos aqui 0 contraponto com as ideias
de Benjamin o qual, por sua vez, apesar das criticas contundentes ao sistema capitalista,
apostava que o cinema cumpriria uma funcéo politica emancipatoria, como vimos no
primeiro capitulo.

Assim, seguindo as trilhas do pensamento benjaminiano, afirmamos que,
mesmo no capitalismo, mesmo sendo um produto massificado, o filme pode possibilitar
uma reflexdo. Terry Eagleton (2011, p.32) citando Leon Trotski afirma que “a arte
possui ‘um alto grau de autonomia’; ela ndo esté ligada de forma simples e biunivoca ao
modo de producdo”. Vimos que tanto quanto Benjamin Trotski acredita na
potencialidade critica da arte no capitalismo.

Nesse mesmo sentido, Fredric Jameson (1980, p.400) no texto Reificacdo e

Utopia na Cultura de Massa defende que deve ser considerado na cultura de massa o

Seu potencial utopico e transcendente essa dimensdao mesmo do mais
degradado tipo de cultura de massa que permanece implicita, e ndo
importa quao debilmente, negativa e critica da ordem social, da qual,

enguanto produto e mercadoria, deriva.

Nos dias atuais, a sociologa Célia Tolentino (1997, p.6), entre outros, afirma

que:

Mesmo que seja na manifestacdo artistica mais massificada e
comercial, é possivel encontrar questdes importantes para pensar 0
mundo moderno e as formas de entendimento da vida que,
frequentemente, anseiam por um sentido da relacdo entre homem e
natureza, entre homem e tempo histérico.
As narrativas filmicas séo discursos da sociedade contemporanea, a0 mesmo
tempo em que s&o documentos historicos. De acordo com o professor Ismail Xavier,
(2005, p.54), “o cinema, desde o século XX, faz parte da propria estrutura de nossa

cultura. Ele afirma valores e produz significados de formas variadas”. Assim, essas

obras fornecem referéncias que interferem diretamente no modo como 0s sujeitos
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pensam e agem no seu mundo concreto, tendo inclusive importante papel na construcéo
da memoria pessoal e coletiva.

Nesse sentido, Pierre Sorlin afirma o carater ideoldgico do filme, isto é, uma
producdo que, ndo de modo mecanico, € resultado do contexto em que esta inserido e

das escolhas do realizador.

Se [os filmes] atualizam possibilidades de sentido, virtuais na
sociedade, o fazem no interior de um conjunto econémico cuja marca
levam, e ndo revelam sendo o que € toleravel no quadro do modo de
producdo a que estdo integrados: por este duplo carater (revelacdo de
orientacOes, de tendéncias implicitas; impossibilidade de transpor
certas barreiras) os filmes s8o, indubitavelmente, expressdes
ideoldgicas (SORLIN, 1985, p.98 citado por LEME, 2011, p.6).

Assim, os filmes, como outras produgdes culturais, imprimem um ponto de
vista politico sobre o que acontece na sociedade. Por isso, ao analisar uma obra filmica,
devemos problematizar, entre outros aspectos, as escolhas do realizador do filme, como
a narrativa foi construida, qual o publico que se desejou atingir e qual espaco a obra
ocupa no mercado. Destarte, buscamos apreender os sentidos produzidos pela obra e a
estabelecer uma relagdo desta com o seu meio social, posto que “o cinema jamais € um
retrato isento de uma situacdo, ele é sempre um discurso sobre o real que,
necessariamente, toma alguma forma de partido sobre ele” (BUTCHER, 2005, p.52).

Por seu turno, Graeme Turner, em seu livro Cinema como pratica social,

mostra como se da a relacdo entre o meio social e o cinema. Segundo ele:

O cinema nao reflete nem registra a realidade; como qualquer outro
meio de representacdo, ele constroi e “re-apresenta” seus quadros da
realidade por meio dos codigos, convengdes, mitos e ideologias de sua
cultura, bem como mediante praticas significadoras especificas desse
meio de comunicag¢do. Assim como 0 cinema atua sobre os sistemas
de significacdo da cultura — para renova-los, reproduzi-los ou analisa-
los — também é produzido por esses sistemas de significado
(TURNER, 1997, p.128).

A relacdo entre cinema e sociedade € apontada também pelo comunicélogo
argentino Marcos Altamirano, que pensa o cinema e sua relagdo com a memoria da
ditadura civil militar. Segundo ele, o cinema é, em Ultima instancia, um interpelador da

memoria;

El cine es un eficaz instrumento evocativo, es un discurso que por su
versatilidad tiene la posibilidad de reparar zonas profundas de la
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simbolizacion y recuperar, asi, aspectos del pasado con la finalidad de
interpelar la memoria (ALTAMIRANO, 2010, p.1).

Associamos essa capacidade que o cinema possui de interrogar a memdria,
como afirma Altamirano, & funcdo politica postulada por Benjamin. Essa funcéo se
cumpre uma vez que o cinema, como ja afirmamos, pode ser instigador de reflexéo,
apesar de estar inserido no sistema industrial. Todavia, como vimos no capitulo anterior,
0 cinema pode ser orientado por um projeto cultural de governos autoritarios, como as
ja citadas ditaduras de Vargas e a iniciada em 1964, e, além disso, ha produgdes que nao
tém como objetivo problematizar questdes politicas, ideoldgicas ou sociais, limitando-se
a oferecer entretenimento bem adequado ao status quo, justamente porque reitera 0s
esquemas da industria da cultura capitalista.

Por meio de um filme que representa o periodo ditatorial e tem, por meio da
escolha desse tema, uma postura que instiga a reflexdo, podem ser feitas muitas
perguntas a respeito do passado, que é transportado para os dias atuais, adquirindo
novas interpretacoes e sentidos. Dessa maneira, o cinema pode ser mediador de reflexao
e cumprir um importante papel para construcdo do conhecimento da nossa propria
historia, mas isso depende de uma série de requisitos formais e de conteldo que

trataremos de analisar no proximo capitulo.
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3- ADITADURA NO CINEMA

Neste capitulo aprofundamos o tema da representacdo e da memoria da
ditadura civil-militar no cinema. No primeiro momento, discutimos a presenca da
tematica em questdo nas telas e o carater politico das produgdes. Além disso, tracamos
um pequeno panorama das producdes cinematograficas dos anos de 1980, década na
qual foi produzido Pra Frente Brasil!,o primeiro filme por nés analisado. No que se
refere a ditadura civil-militar e a sua representacdo, retomamos Walter Benjamin e
Terry Eagleton e, para refletirmos a relacdo entre a obra de arte e sociedade,
apropriamo-nos do conceito de representacdo de Pierre Sorlin. Além disso, com o
intuito de pensar a relacdo entre realismo e representacdo, fizemos uso do conceito de
refracdo proposto por Tania Pellegrini.

Consideramos o filme também como mercadoria e produto da industria
cultural, questdo relevante, que enunciamos no primeiro capitulo, nesse processo de
andlise da representacdo da ditadura e da construcdo da memoria. Por esse caminho,
avaliamos de que maneira a industria cultural age no processo de construcdo da
memoria sobre a ditadura civil-militar brasileira.

O filme Pra frente Brasil!, produzido durante a ditadura civil militar, contribui
para a construcdo da memdria, tendo sido considerado, inclusive por uma revista
conservadora como a Veja (31 de Marco de 1982. V,72.8), como um “murro na
memoria do Al-57.

O filme, produzido no ano de 1982, faz uma leitura do periodo ditatorial,
sobretudo, dos anos de 1970. Assim, nossa analise procurou situar-se no contexto de sua
producdo, isto €, nas problematicas presentes nos idos de 1980. Devemos considerar
ainda que é um filme que se constituiu em referéncia para os cineastas das geracoes
posteriores que buscaram retratar a ditadura civil-militar.

No que se refere a questdo da forma, ele é herdeiro dos filmes policiais de
Hollywood, o que fica evidente no modelo de narrativa adotado. Trata-se uma férmula
gue aposta no género policial que ndo abre mdo do melodrama. De qualquer forma,
contando com um volumoso investimento da Embrafilme, de Cr$ 35 milhdes, foi um
filme de grande sucesso na época, com 351.298.055 de espectadores, segundo dados da

Ancine. Posteriormente, seu modelo foi adotado por outros cineastas que se
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aproximaram do cinema comercial. Esses foram os balizamentos que direcionaram as
analises dos filmes.

Discutimos também a representagdo da ditadura civil-militar no contexto do
cinema da Retomada, periodo em que foi produzido o filme Acéo entre amigos, o
segundo filme analisado. Esse, por sua vez, € um filme que permite discutir a visdo que
a geracdo vinda apds o regime militar tem sobre esse passado recente. Caracterizamos a
producdo desse ciclo do nosso cinema, estabelecendo uma relacdo com o momento
politico pelo qual passava o pais, bem como com as condi¢des da industria cultural.
Nesse sentido, ndo perdemos de vista a distancia das producbes selecionadas com
relacdo aos dias atuais. Vale ressaltar também que, no atual momento, experimentamos
a formacéo e atuacdo da Comissdo Nacional da Verdade (processo ainda em curso),
como apontamos anteriormente.

Como vimos, pensamos os filmes no contexto social em que se inscreve a sua
produgdo, portanto, sem perder de vista sua dimensdo “antropomorfica” tal como
pensou Balazs (1977). Obedecendo a linearidade histdrica, tratamos primeiro de Pra
Frente Brasil!,que possibilita discutir a representacdo da ditadura civil-militar no seu
transcurso, mas ja no contexto de sua crise organica (politica e econémica). Esse filme
aborda questdes importantes, a saber, a tortura, o desaparecimento e o desmantelamento
sofrido pelas organizacdes que lutaram contra a ditadura, bem como a relagdo que
alguns setores da sociedade civil estabeleceram com o governo militar.

Pra Frente Brasil foi tema da dissertacdo de mestrado da historiadora Neliane
Maria Ferreira Miguel intitulada Do milagre a abertura: aspectos do regime militar
revisitada através de uma analise do filme Pra Frente Brasil. Segundo a autora, foi um
filme que “agiu enriquecendo a manuten¢do de uma memoria histdrica ou, em outras
palavras reavivando lembrancas e retirando a sociedade civil com o governo militar - e
principalmente setores do governo- de um confortavel esquecimento” (MIGUEL, 2007,
p.60-1) Ao mesmo tempo em que, “como qualquer filme, constitui um testemunho
também sobre o imaginario de uma época”.

Acédo Entre Amigos € um filme produzido no cinema da Retomada, no final da
década de 1990. E, portanto, um importante filme que suscita questionamentos sobre
memoria e possui eixos tematicos comuns aos de Pra Frente Brasil, pois aborda
também a perseguicdo, a tortura e a desarticulacdo sofrida pelas organizacdes de

esquerda.
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Entretanto, A¢do entre amigos, além de tratar do tempo em que ocorreu a
ditadura civil militar, € um dos poucos filmes brasileiros de ficgdo que reporta sobre o
que se seguiu a ditadura, isto €, 0 que aconteceu com aqueles que viveram a experiéncia
da militancia e da repressdo. E um filme que trata também das sequelas que essa
experiéncia deixou, tais como o trauma e o ressentimento. Deste modo, reporta, mesmo
ndo a mencionando, a ineficiéncia dos mecanismos de reparagdo adotados pelos
governos civis.

No que se refere a linguagem, assim como o filme de Roberto Farias, Acao
Entre Amigos adota um modelo comercial, com a diferenca de que ja esta inserido em
um contexto diferente de producdo, no qual a presenga do Estado passou a ocorrer por
vias privadas, através das leis de incentivo. O filme foi produzido pela “Dezenove Som
e Imagens”, através da Lei do Audiovisual, captou um recurso financeiro de R$
1.240.500,00, considerado baixo para filmes de ficcdo. A¢do Entre Amigos, ao contrario
de Pra Frente Brasil!, ndo fez um grande sucesso de publico, tendo apenas 38.957
espectadores. Porém, participou de diversos festivais importantes como o Sundance
Film Festival, da 55 Mostra Internazionale d’Arte Cinematogradfica de Veneza, do
Festival Biarritz e do Festival de Rotterdan. Além disso, sua exibicdo encerrou o
Festival de Brasilia e abriu a X Festival Rio™.

A linguagem mercadoldgica de A¢do Entre Amigos possui recursos atraentes
para a industria cultural, como sua narrativa demonstra.

Procuramos, assim, pensar esses filmes pautados pela problematica
amplamente discutida por Theodor Adorno, Siegfried Kracauer e Walter Benjamin, a
saber, a producdo filmica na inserida logica da industria cultural. Nosso intuito
principal, porém, é tecer algumas consideracfes sobre como esses filmes contribuem
para refletirmos questdes fundamentais sobre a memaria da ditadura civil-militar e sua

representacdo no cinema, cOMo veremos nas proximas paginas.

**k*k

Durante os 21 anos de ditadura civil-militar, iniciada em 1964, muitos filmes a
representaram. Como ja afirmamos no primeiro capitulo, durante as decadas de 1960 e

1970, o campo cinematografico ndo foi marcado por uma auséncia de producdes

BInformacdes disponiveis nos seguintes meios: Jornal Estado de S&o Paulo (5 de agosto, 98, p.D2, C2) e
no portal da produtora http://www.dezenove.net/. Acesso em: 30 de nov.2011.
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culturais. Os governos militares desenvolveram o Plano Nacional de Cultura, criando
muitos 6rgdos de incentivo para esse campo. Como também vimos, essa producdo
cultural incentivada pelos militares expressava majoritariamente a ideologia do regime.

N&o obstante, ainda que houvesse a censura e 0 direcionamento por parte
desses governos para as producdes culturais, o cinema nao deixou de tratar as questdes
que dominavam o pais. No entanto, essas obras ndo foram as que alcancavam grande
sucesso de publico ou que conseguiram grandes investimentos, posto que grande parte
do financiamento adveio do Estado, através da Embrafilme. Sobre esta questdo,
retomamos o cineasta Sérgio Muniz (2005), que ressaltou que, além da censura, um tipo
de agdo de controle do governo era dificultar a circulacdo dos filmes produzidos. A
producdo de um filme como Pra Frente Brasil, declarou Muniz, sé foi possivel num
contexto de “abertura”. Diferentemente, A¢ao entre Amigos vem em outro contexto, ja
na década de 1990, como veremos mais adiante.

A medida que o regime endurecia, a producdo cinematografica critica se fazia
cada vez mais dificil. Mesmo assim, surgiram obras que pensaram a politica do pais,
como O desafio (1965), de Paulo César Saraceni e A derrota (1966), de Mario Fiorani,
que tratam o tema da ditadura. Este Gltimo ja abordava a tortura, por exemplo. Ha outros
filmes, como Jardim de Guerra (1968), de Neville d’Almeida, versando sobre as
organizagOes que lutavam contra o regime, assim como O bom burgués (1979), de
Oswaldo Caldeira, que aborda a luta armada no Brasil, inspirado livremente em
personagem real. Essas obras foram gestadas no contexto do Cinema Novo e do Cinema
Marginal, movimentos cinematograficos que, guardadas suas devidas particularidades,
se colocavam como alternativos ao modelo hollywoodiano.

Nos anos de 1980, recém-promulgada a Lei de Anistia, o cerne das
preocupacOes das organizacdes dos grupos de direitos humanos e familiares de
desaparecidos era trazer de volta os exilados politicos e devolver a eles os direitos
perdidos durante o regime. Nessa década, foi produzida uma grande quantidade de
filmes sobre o tema, como A idade da terra (1980), de Glauber Rocha, Eles ndo usam
black-tie (1981), de Leon Hirszman, e finalmente Cabra marcado para morrer (1964-
1984), de Eduardo Coutinho. Esses sdo exemplos de filmes importantes que
demonstram a continuidade da tematica de modo critico nas telas, ao longo da ditadura.

De modo geral, porém, a producgéo cinematografica dos anos de 1980 buscava

a recuperacao do publico e para isso se adequava, tanto na forma quanto no contetdo,

78



ao modelo de Hollywood. Era uma estratégia importante para ganhar seu lugar no
mercado descoberto e consolidado nessa mesma década (PELLEGRINI, 2008, p. 211).

Foi em 1982 que Roberto Farias langou Pra Frente Brasil. Embora
promulgada a lei de Anistia, e sendo o filme financiado pela Embrafilme, o aparato da
censura ainda era atuante. O filme de Farias foi retirado da exibicdo no festival de
Cannes. Além disso, o entdo presidente da Embrafilme na ocasido do financiamento,
Celso Amorim, foi exonerado do cargo e o diretor Roberto Farias foi interpelado
diversas vezes pelo regime.

Posto que a década de 1980 foi caracterizada na maioria por filmes que nédo
tinham preocupacdo politica (PELLEGRINI, 2008, p. 211), a obra de Farias, assim
como as que mencionamos acima, de certa forma fugia a regra, pois abordava um tema
politico, mesmo incorporando os elementos do cinema comercial para garantir seu lugar

no mercado, como detalharemos mais adiante.

3.1- Ditadura e representacdo: o real e o ficcional

De maneira geral, as obras filmicas que tratam da ditadura civil militar
brasileira enfocam os dramas humanos e nas demandas cotidianas dos personagens.
Estudos como o de Maria Luiza Rodrigues Souza (2007) e Caroline Leme (2011)
demonstraram que eles focam a desarticulacdo dos movimentos de oposigéo e ocultam a
mobilizacdo coletiva e a perspectiva de transformacgdo social que o projeto politico
desenhava. Esses elementos sdo fundamentais para pensarmos a contribuicdo desses
filmes na reflexdo sobre a nossa relacdo com o passado e, por consequéncia, com as
questdes politicas e sociais que nos atravessam no presente.

Tanto Pra Frente Brasil como A¢ao Entre Amigos sdo classificados, dentro do
sistema de géneros narrativos, como ficcdo. Adotamos esta classificacdo, tal como

afirma Ismail Xavier (1977, p.10), como um:

Discurso composto de imagens e sons [é], a rigor sempre ficcional, em
qualquer de suas modalidades; sempre um fato de linguagem, um
discurso produzido e controlado de diferentes formas, por uma fonte
produtora.

Por meio do estudo dos filmes em questdo tentamos, assim, refletir sobre as
mudangas e permanéncias desse discurso, de acordo com as contingéncias historicas.

Como ja dissemos, Pra Frente Brasil foi produzido ainda sob a ditadura civil-militar,
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com um grande sucesso de bilheteria, premiado nos festivais internacionais de Berlim e
Huelva. No Brasil, provocou muita emogdo no X Festival de Gramado, no qual ganhou
0 prémio de melhor filme. Foi uma obra que, dado o tema e o contexto em que foi
produzido, provocou muita polémica.

Sua producdo teve como propoésito denunciar o que havia acontecido e que
ainda era muito recente. Como exemplo, citamos a prética da tortura, a desarticulacdo
da oposicdo ao regime, o apoio de setores burgueses da sociedade civil aos militares e a
relacdo com o capital privado, isto €, com os empresarios que financiavam a ditadura
civil-militar.

Isso se deu em um momento da nossa histéria em que os crimes cometidos pelo
Estado ndo eram reconhecidos publicamente como tais. Vale ressaltar que a outorga da
Lei de Anistia garantiu o perddo aos militares, ao menos no plano politico-institucional.
E a tonica do contexto de “abertura” apontava para o esquecimento.

Ja Acdo Entre Amigos foi produzido sob o regime democréatico. O filme nédo
foge a ideia de publicizacdo, posto que também pretendeu contar o que houve. Porém,
indica que a ditadura ndo foi resolvida com a redemocratizacao, pois deixou em aberto
questdes fundamentais como a reparacdo, a anistia, 0s julgamentos dos crimes
cometidos pelos militares, além dos efeitos de tudo isso no plano individual. Os temas
sobre os quais nos detivemos no capitulo anterior e sobre os quais também vamos
refletir na anélise do filme.

Suspeitamos que ambos os filmes tém potencialidade para a construcdo de uma
“memoria dos vencidos” pela ditadura civil militar, ainda que apresentem inimeras
contradi¢cbes. Embora Pra Frente Brasil tenha sido produzido em 1982 e, em razéo da
censura, exibido nos cinemas somente em 1983, isto &, ainda sob a vigéncia do regime,
coloca em xeque o discurso hegemonico da época, ao denunciar e tornar puablicos os
malfeitos da ditadura. Porém, é importante avaliar em que medida o0 modo como a
ditadura foi abordada sugere uma conciliacdo com o passado, além de procurar entender

os seus limites, por ser um filme de género policial™.

“De acordo com Philippe Paraire o policial moderno é um prolongamento natural do filme noir classico,
a partir dos anos 60 o policial retoma os temas tradicionais do género impondo-lhes um tratamento mais
realista na representacdo da violéncia[...] Mais recentemente alguns filmes que condenam a ajuda a
regimes ditatoriais tiverem muito sucesso: Desaparecido, um grande mistério;O ano que vivemos em
perigol...]. Esses filmes politicos tratados como thrillers, mostram a capacidade que o policial tem de
sustentar , como nos anos 30, uma viséo reformadora da sociedade.[...] Rapido, muito violento, muitas
vezes critico, o policial atual € um género lucrativo, mesmo se sua originalidade é um tanto atenuada
pela exploracao sistematica dos roteiros policiais na televisdo(1994, p.97).
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Do mesmo modo, podemos pensar Acdo Entre Amigos como um filme que
também rompe o siléncio do discurso que considera a questdo da ditadura civil-militar
resolvida com a Lei de Anistia. Interessou-nos também refletir sobre os elementos do
filme que contribuem para tensionar esse siléncio, mas sem deixar de analisar aspectos
relacionados a forma, que impdem limites ao propoésito da obra.

Recorremos novamente aos termos de Walter Benjamin para afirmar a funcdo
politica da obra filmica, sem deixar de refletir sobre o lugar que as escolhas de
representacdo dos seus realizadores ocupam na industria cultural e quais os limites que
0 mercado impde a pretensa critica.

Nesse sentido, para pensar os filmes, utilizamos como guia o que Terry
Eagleton refletiu acerca da literatura, ou seja, que esta “pode ser um artefato, um
produto de consciéncia social, uma visdao de mundo; mas ela é também uma industria.
Os livros ndo sdo apenas estruturas de significados - sdo também mercadorias
produzidas [...] e vendidas no mercado com lucro” (EAGLETON, 2011, p.107). Dessa
maneira, os filmes cumprem um papel politico de reavivar o que aconteceu durante a
ditadura civil-militar e algumas de suas consequéncias, mas para entender melhor o
problema posto, é importante que sejam pensados também na chave que envolve sua
comercializagéo.

Sabemos que a condi¢do da industria cinematografica, quando da realizagdo de
Pra Frente Brasil, € muito diferente da que estava em curso quando Brant filmou A¢éo
Entre Amigos. No que concerne a opgdo estética, guardadas as especificidades de cada
um dos filmes (pois Acdo Entre Amigos pode ser classificado como um thriller™
policial e Pra Frente Brasil dentro do género policial-politico), a forma realista foi
predominante nas narrativas filmicas que versam sobre o tema da ditadura civil-militar.
O termo realismo é bastante polémico, mas podemos entendé-lo de acordo com a

seguinte definigao:

Para compreender o realismo e suas diferentes fases, precisamos ter
em mente a idéia do que é o real. Em seu sentido etimolégico, o real
deve ser entendido por aquilo que existe por si mesmo e por algo que

0 conceito de thriller deriva da palavra inglesa thrill (calafrio, estremecimento) e se emprega
indistintamente, para referir-se ao cinema de gangsteres, o cinema negro [filmnoir], o cinema policial, o
cinema criminal, o cinema de suspense, o cinema de acdo ou qualquer outra manifestacdo paralela que se
relacione, ainda que seja em termos figurados ou muito gerais, com o crime, a policia, a intriga, 0
mistério, as perseguicdes...; em suma, distintas e heterogéneas formas de construcdo narrativa ou de
agrupagdo tematica contagiadas, de maneira mais ou menos explicita, pelo exercicio da violéncia
(HEREDERO; SANTAMARINA, 1996, p.23 apud ALMEIDA, 2002, p.127 e 128).
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diz respeito a coisas. Por outro lado, a realidade corresponde a
experiéncia vivida do sujeito que realiza o real. Essa experiéncia é da
ordem do imaginario, por isso, ao fazermos referéncia ao cinema, nos
colocamos diante de uma l6gica que diz respeito a impressdo de
realidade, e ndo de impressdo de real. (GUTFREIND; STIGGER;
BRENDLER, 2008, p.3).

Assim, a visdo de mundo impressa num filme advém da relagdo que o sujeito
que o produz estabelece com o mundo concreto. Ismail Xavier (1977, p.44), em seus
estudos sobre o realismo, ressalta a importante concepcdo de Bela Balazs, segundo o

qual,

H& um antropormofismo inerente ao ato de representacdo, tendente a
figurar uma realidade a medida do homem. O aspecto rico deste
antropomorfismo vem do fato de que esta “medida humana” ndo esta
de uma vez por todas definida, havendo desenvolvimento e
acumulagdo, numa interacdo com a realidade objetiva, 0 que
transforma formas de representacdo. Dependendo de condicGes de
tempo e lugar, o trabalho artistico subjetivo esta inserido numa
determinada cultura, que define certos recursos, certas formas
particulares de representacéo.

Essa relacdo entre subjetividade e objetividade é mediada pelas condi¢Ges que
0 processo de producdo oferece. Devemos levar em conta 0 contexto em que as obras
sdo geradas, pois a obra de arte esta relacionada com o modo como o realizador percebe
e representa 0 mundo e, essa visdo de mundo esta relacionada com a mentalidade
“social ou ideoldgica de uma determinada época”.

As reflexdes de Téania Pellegrini (2009, p.21), em seu texto Realismo: a
persisténcia de um mundo hostil, coadunam com as proposi¢des acima. Para essa
autora, sdo esses “modos de percepcdo e de compreensdo do mundo social, que

sustentam a representagdo’ € que sdo, por sua vez,

Determinados pelas formas sociais e culturais a que pertencem; a
diversidade dos objetos a representar corresponde uma diversidade de
modos de composicdo que organiza globalmente essa representacéo,
em cada autor e em cada época.

Portanto, o processo representacional efetivado pelo realismo — sua
dimensdo mimética ndo é de qualidade apenas referencial, descritiva,
fotogréfica; trata-se de imitagdo em profundidade, cuja perspectiva
geral esté inextricavelmente ligada a historia e a sociedade.

Sobre o conceito de representacdo, sem perder de vista sua relacdo com o
realismo, adotamos aqui a concepcdo de Pierre Sorlin, segundo aqual a representacao é

“uma dessas configuragdes de imagens, de expressoes, de juizos que as vezes podem
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ndo encontrar sequer designacdo precisa e que permanecem entdo fora do discurso
formulado” (SORLIN, 1985, p.239).

Leme (2011, p.3) apropria-se dessa concepcdo de Sorlin e afirma que a
representacao se refere ao “conjunto de dados subjacentes a uma nog¢do; aos elementos
que compreendem definicdes, qualificativos, associaces, imagens que se aglutinam em
torno de determinada nog¢do”. Para Pierre Sorlin, o cinema é a0 mesmo tempo repertorio
e producdo de representacGes que circulam numa formacéo social.

Para relacionar a representacdo da sociedade na obra de arte, Tania Pellegrini,

por sua vez, propde o conceito de refracdo. Segundo a autora,

Ndo se pode pretender encontrar realidades sociais refletidas
diretamente na arte, pois estas passam por um processo de mediacao,
de refracdo — esse € o termo que proponho —, no qual seu contetido
original é modificado, o que envolve, inclusive, questdes ideoldgicas e
politicas. Entretanto, isso ndo significa simplesmente que existe um
“meio” (a linguagem, as cores, os volumes etc.) traduzindo a
realidade, pois “todas as relacdes ativas entre diferentes tipos de ser e
consciéncia ja sdo inevitavelmente mediadas antes e esse processo nao
é¢ uma instancia separada — um ‘meio’ — mas € intrinseca as
propriedades dos tipos correlatos” (WILLIAMS, 1979, p.101)”
(PELLEGRINI, 2009, p.15).

S&o essas, portanto, as perspectivas conceituais de que nos valemos para a
analise dos filmes Pra Frente Brasil e Agdo Entre Amigos.

3.2 - A ditadura civil-militar no cinema da retomada

Dando continuidade as reflexdes que apresentamos no primeiro capitulo, o
contexto da Retomada do cinema brasileiro foi caracterizado pelo fortalecimento do
neoliberalismo, pela desigualdade social e pelo abatimento da efervescéncia politica que
marcou os idos de 1980. Assim, a tematizacao da politica ndo era tdo explicita como foi
em outros momentos do cinema brasileiro (XAVIER, 2003, p.12), como, por exemplo,
no Cinema Novo, que trazia como proposta contribuir para com 0 processo
revolucionario. O cinema da Retomada, em troca, “refletiria também a tipica
fragmentagdo mental do homem dos anos de 1990. Com o chamado ‘fim das utopias’,
cada qual se sentiu liberado para estabelecer a propria agenda de prioridades”. Nesse
contexto de desvalorizagdo da politica a ditadura passa a ser abordada nas telas com

mais frequéncia e cumpre uma fungdo importante, posto que o cinema retornou ao
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passado para tratar a politica como uma “estratégia de repolitizar uma sociedade que
nao pode ou ndo deseja se pensar nesses termos” (ORICHIO, 2003, p.104).
Para o historiador Sidney Ferreira Leite (2005, p.129), uma das caracteristicas

fundamentais do cinema da década de 1990 é a diversidade. De acordo com ele:

A falta de unidade temética e estética revela entre outros aspectos, que
a ‘retomada’ representa muito mais um renascimento das produgdes
nacionais sem maiores compromissos de continuidade com o0s
movimentos cinematograficos brasileiros anteriores principalmente o
cinema novo e o cinema marginal.

Por sua vez, Pedro Butcher (2005, p.68) escreve que “diversidade ¢ uma
defini¢do preguicosa” posto que em toda a histéria do cinema brasileiro houve uma
diversidade “intrinseca”. Porém, suas ideias guardam afinidades com a concepcéo de
Leite sobre o cinema da retomada, no que se refere as descontinuidades em relacdo a

tradicdo cinematogréafica. Nas palavras do autor:

Os primeiros trés anos da retomada expressam a obvia dificuldade de
representar o pais e a incapacidade de reconhecimento dos modelos
fixados, completamente falidos. O nacionalismo, que a partir da
década de 20 e principalmente nos anos 60 tornou-se uma questdo
fundamental do cinema brasileiro, é posto em xeque (BUTCHER,
2005, p.31).

Nesta discussao, Luiz Zanin Oricchio (2003) contrapde-se as ideias dos autores
acima, explicando que ha um didlogo com a tradicdo cinematografica nacional. Para ele,
tanto o cinema da retomada quanto o cinema dos anos 2000 mantiveram um dialogo
com o Cinema Novo. E a variedade, tanto de temas como de géneros, que compde 0
cinema da Retomada “refrata”a conjuntura politica do momento, tal como postula
Xavier (2003).

O Cinema Novo é uma importante referéncia para a cinematografia brasileira,

no que diz respeito ao papel politico do cinema:

a sua maneira, o cinema empenhado dos anos 1960 foi inteiramente
politico, porque era politica a parte essencial de sua poética e politica
era a esséncia mesma daquele tempo. Era o cimento que unia estéticas
e personalidades as vezes tdo diferentes quando ndo
conflitantes(ORICCHIO, 2003, p.103).

Ja sobre a década de 1990, o mesmo autor afirma o seguinte:

Os sonhos revolucionérios foram arquivados, as utopias, diz-se,
perderam a razdo de ser. O socialismo real entrou em colapso, e, no
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plano ideoldgico, a leva de individualismo que varreu o0 mundo talvez
se encontre apenas agora em comeco de refluxo. Mas no inicio dos
anos 1990, parecia haver pouco espaco para qualquer tipo de reflexdo
coletiva sobre o real. As pessoas se ocupavam dos seus problemas
particulares e o cinema deveria refletir a posicdo umbilical e narcisica
de determinado momento histdrico (ORICHIO, 2003, p.104).

Assim, no que concerne ao cinema dos anos de 1990, se o quadro politico geral
era desfavoravel a uma reflexdo politica mais aprofundada, isso ndo impediu que os

cineastas abordassem essa realidade do pais. Assim como afirma Orichio (2003, p.34):

Boa parte do cinema produzido no Brasil durante esses anos levou em
conta as condi¢des do pais. Bem ou mal, debrucou-se sobre os temas
como o abismo de classes, tentou compreender a histéria do pais e
examinou os impasses da modernidade na estrutura das grandes
cidades.

Nesse contexto, a diversidade que marca essa década do nosso cinema foi
estratégica para a sua sobrevivéncia, num contexto do mercado globalizado que ja
iniciara na década anterior, sendo que o cinema passa a encarar esse desafio priorizando

duas grandes linhas de forca, quais sejam:

Aquela [vertente] que procura inspiragdo numa possivel e sempre
discutivel identidade nacional, ja existente na prdpria historia do
nosso cinema [...], € uma outra, que busca a desidentifica¢éo, ou seja,
busca ndo reforcar marcas ou tracos especificos que possam
diferencia-los do cinema globalizado, basicamente de inspiracdo
americana. Ambas apostam num excelente nivel técnico, que inclui as
mais modernas e sofisticadas formas de narrar por meio de imagens
em movimento (PELLEGRINI, 2008, p.218).

Dentro dessas duas grandes linhas, no que se refere a orientagdo estética dos
filmes dessa fase do nosso cinema, Pedro Butcher aponta um novo padrdo que foi
seguido como condicionante para a sobrevivéncia do cinema desse periodo, o “padrdo

Globo de produgao™:

Logo, o cinema brasileiro contemporaneo viu-se diante do desafio de
se reerguer da crise diante de um enorme desequilibrio em termos de
capacidade produtiva e, sobretudo, alcance de publico. Se no passado
os filmes moldavam-se segundo modelos estrangeiros (fosse ele
hollywoodiano ou europeu), esse modelo transferiu-se para o ‘padrdo
Globo’ (BUTCHER, 2005, p.70).

Isso se deveu também a relacdo que o cinema estabeleceu com a TV. “A

televisdo passou a ser o Unico grupo midiatico que conseguiu concentrar a producao
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audiovisual nacional tanto no campo narrativo [...] quanto no campo da narragéo [...]"*.

Assim, o cinema passa a manter um forte didlogo com a TV e a incorporar elementos
estéticos da linguagem televisiva.

De acordo com Tania Pellegrini (2008, p.215), o cinema da Retomada:

Parece ser dessa vertente que ressurgem os novos retratos do Brasil,
plasticos e minuciosos, como produtos de um contexto econdmico e
social cultural diverso, no qual, todavia mantem-se linhas inalteradas,
gue propiciam a continuidade de muitos temas, bem como de
situacOes ideologicas dispares, ora afinadas com uma viséo oficial da
historia, ora questionando-a ou, pelo menos, ndo a referendando na
integra.

Outro elemento importante desse periodo é que muitos dos filmes do Cinema da
Retomada tém como referéncia obras literérias, inclusive com aquelas que tratam a
ditadura, relatando experiéncias ora de cunho testemunhal, como o livro O que é isso
companheiro?,de Fernando Gabeira, ora de cunho ficcional, como o romance As
meninas, de Lygia Fagundes Telles, lancado em 1973. Inspirado pelo momento politico
pelo qual passava o pais, foi um romance pioneiro ao falar da tortura no auge da
repressdo. O filme de mesmo nome foi lancado em 1995, sendo o terceiro filme
produzido pela Lei do Audiovisual.

Entendemos que essa relacdo entre literatura e cinema, duas formas diferentes
de elaboracdo ficcional, devido a especificidade de cada uma das linguagens, contribui
para pensarmos a construcdo dos filmes, pois essa literatura compBe também a
construcdo destes filmes, além das fontes da historiografia tradicional, como jornais e
arquivos, etc. Portanto, ajuda-nos a perceber quantos elementos compdem a construgédo
das memorias, tanto daqueles que vivenciaram 0s processos, participando diretamente,
quanto dos que apenas 0s conheceram indiretamente pelos discursos literarios,
cinematogréficos e outros.

Assim, esses filmes foram feitos com referéncias na leitura que seus
realizadores fazem do passado. Juntamente com a Histéria e o registro dessas memorias,
formam a base daquilo que o cinema traz como representacdo. Citemos novamente 0
filme O que é isso companheiro?,resultado das memorias de um ex-militante da luta
armada, Fernando Gabeira, publicado como “romance” em 1979, ao qual se juntaram
registros histéricos da época, conjugados com a visdo que o realizador tinha do passado

ditatorial. Tem-se um filme de ficcdo que toma como base a a¢do do grupo armado MR-

®1d.ibdi.
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8 e sua importante acdo no sequestro do embaixador norte-americano Charles B.
Elbrick.

Sobre esse filme, Pellegrini (2008, p.220) afirma que o realizador langa méo de
“clichés comuns ao género policial [...]”". Sdo “personagens estereotipadas ¢ um enredo
que mistura cuidadosamente politica e aventura com pitadas medidas de suspense, sexo
e romance [...]”. Para ela, a Historia aparece no filme “filtrada por um determinado
tempo da propria Historia, a do final do século recém-terminado, tdo cheio de
determinagdes distantes de qualquer utopia”.

Outro filme importante, Lamarca (1994), de Sergio Rezende, foi também
inspirado na literatura, no livro Lamarca: capitdo da guerrilha, de Emiliano José
Oldack Miranda. Assim como outros da retomada, este filme toma como base fatos
historicos, adentrando uma vertente ja tradicional da nossa cinematografia, que foi
revigorada nos anos 1990. Na producdo da Retomada, o passado distante ou recente
serve de inspiracdo, desta vez com a necessidade de compor um ‘retrato do pais’, em
busca de uma identidade (PELLEGRINI, 2008, p.214).

Também O Velho, de Toni Venturi, provém da literatura. Ele inspirou-se no
livro de Francisco Viana e Denis Moraes, Critica e autocritica, uma biografia de Luiz
Carlos Prestes. O documentério foi um projeto que se iniciou em 1985, mas por falta de
financiamento s6 pode ser retomado em 1993, na ocasido do | Premio Resgate, e pode
ser lancado em 1997. Venturi em entrevista concedida a Lucia Nagib retoma algumas
questdes que had muito permeiam as analises sobre o cinema brasileiro, por exemplo, na
leitura que fizemos para o primeiro capitulo das obras de Jean Claude Bernardet.
Entretanto, acrescenta, de modo critico, que a problemaética do cinema dos anos 1990 é

outra:

Trabalhar em cinema no Brasil € um ato heréico, um ato de paixdo.
[...]. A politica cultural neoliberal expressa na Lei do Audiovisual
revelou sua fragilidade. Quando o Estado delegou ao mercado a
escolha de que filmes fazer, o cinema caiu numa grande cilada [...]. O
cinema de espetaculo, voltado para o grande publico, encontra mais
facilidade para utilizar esses recursos. O Estado tem a obrigacdo de
regular, normatizar e fiscalizar o audiovisual em geral, inclusive a TV,
hoje totalmente controlada pelo cinema norte-americano. [...] Por
outro lado, o filme de critica social tem muita dificuldade com a Lei
do Audiovisual. E natural que um diretor de marketing ndo queira
investir sua deducdo fiscal em um filme polémico, por que obras
assim dividem opinides, incomodam, questionam. A sociedade
consumista quer estimular as vendas, ndo a reflexdo (NAGIB, 2002,
p.502).
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Durante a retomada, o primeiro filme a receber financiamento da Secretaria do
Desenvolvimento do Audiovisual foi Alma Corséaria (1993), de Carlos Reichenbach,
que aborda de modo indireto a ditadura civil militar. Esta aparece representada através
de eventos cotidianos que marcaram a memoria dos personagens. Em entrevista a Lucia
Nagib Carlos Reichenbach afirma que a retomada s6 foi possivel a partir de uma
intervengao estatal e ressalta sua importancia: “Por isso, digo que ndo da para acreditar
na retomada de mercado sem ter o Estado como parceiro. Nenhum filme brasileiro se
paga unicamente no pais” (NAGIB, 2002, p.289).

Outro importante cineasta, Sergio Rezende, diretor de Lamarca, afirma que
“com a chegada de Collor, em 1990, ficou impossivel fazer qualquer coisa no Brasil™’

Rezende parece exprimir o espirito da época ja anunciado por Xavier (2003),
quando disse que cada um, no cinema da retomada, passou a estabelecer sua “agenda de

prioridades”. No contexto do desmantelamento da Embrafilme e do surgimento das leis

de incentivo, diz ele:

Eu até ja fiz politica de cinema, fui presidente da Associagdo
Brasileira de Cineastas. Hoje, [...] ndo tenho essa ilusdo de pensar o
cinema brasileiro, eu penso no cinema que eu faco. Cada pessoa é uma
pessoa, essa politica de grupo esfacelou completamente, as pessoas
estdo muito individualistas."®

Esses aspectos, o do dialogo com a literatura e o financiamento publico ou
privado, sobretudo, sdo importantes para pensarmos o filme A¢do Entre Amigos, que
vem no mesmo contexto de producdo. Como ja vimos, embora a retomada ndo tivesse
um projeto comum, o tema da ditadura civil-militar marcou fortemente o cinema dos
anos de 1990, inserido num contexto de “fim das utopias”, que se dividia na busca de
identidade nacional e de afastamento dessa identidade, sendo norteado pelo mercado.

Além disso, a presenca da ditadura civil-militar nas telas também indica que
essa questdo ndo se resolveu na histéria do Brasil. E, como demonstramos acima, 0
tema se estende aos dias atuais, tendo a memoria o papel de compreender e, talvez, de

ajudar a supera-lo.

7 |dem, p.381.
18 Op. Cit.384.
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Sobre Acdo Entre Amigos, por exemplo, a fala do diretor, em entrevista
concedida a Lucia Nagib, d&-nos uma dimens&o do filme como resultado da construcéo
coletiva que se deu também por meio da memdria. As experiéncias representadas no

filme pertencem a pessoas de outra geracdo, que se opuseram ao regime militar.

E verdade que tive que recriar episddios que nio pertenceram ao meu
passado. [...] Mas por outro lado trata-se de uma geracao proxima a
minha. Tenho tios que participaram da resisténcia ao regime militar,
Marcal Aquino [roteirista] tem muitos amigos que viveram aquele
momento e entrevistou muita gente, [...]".

Cabe ressaltar, porém, que as experiéncias de que o filme trata incluem a visdo
dos seus realizadores sobre os fatos que narram. Trata-se de uma leitura da experiéncia
histérica de sujeitos que vivem momentos historicos distintos daqueles que buscam
representar. S&o, portanto, pontos de vista sobre o que passou que podem ou nao
coincidir com o ponto de vista daqueles estdo sendo representados. Ha, deste modo, a
imbricacdo de dois tempos, o tempo passado, sob o filtro da visdo de mundo do
presente.

Aqui vale retomar o conceito de refracdo operacionalizado por Pellegrini,
como a mediacdo que possibilita a relacdo entre os realizadores do filme com o tempo
presente. Como essa experiéncia historica representada na obra aparece na realidade em

que eles vivem.

A refragdo, portanto, reside a0 mesmo tempo no sujeito e no objeto e
ndo em alguma coisa entre o objeto e aquilo a que é levado. Assim,
trata-se de um processo intrinseco a realidade social, e ndo um
processo a ela acrescentado como projecdo, disfarce ou interpretacao,
0 que permite analisar cada produto cultural sempre como constitutivo
das relagdes sociais (PELLEGRINI, 2009, p.22).

Como afirmamos no capitulo anterior, a disputa pela memaria segue em curso.
Quando se trata da ditadura civil-militar brasileira, periodo traumatico da nossa historia,
esses filmes que tratam do tema séo (re) construgdes do passado que cumprem um papel
fundamental no processo de elaboracdo da memdria. S8o, portanto, importantes
elementos no palco de disputa que se da entre aqueles que lutam contra o esquecimento
da violéncia dos crimes cometidos durante o regime militar, em contraposi¢cdo ao
autoritarismo que, ameacado pela memoria desses grupos, busca historicamente

obliterar os fatos.

9 1dem, p.123.
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Para além da disputa que envolve o aparato repressivo e seus oponentes, cabe
perguntar: quais memdrias foram construidas nesse processo contra o esquecimento?
Para isso, além dos financiamentos, pensamos no processo de producdo dos filmes do
ponto de vista da recepcdo pelas diferentes classes sociais, bem nos termos dados por
Adorno e Horkheimer (1985, p.116) afirmando que “para todos algo esta previsto; para
que ninguém escape, as distingbes sdo acentuadas e difundidas.” Qual classe ou fracao
de classe no Brasil tem acesso aos meios de producdo cinematografica? Inicialmente,
parece-nos que, no Brasil, ela pertence majoritariamente a classe média alta® e esse
dado é uma chave que também pode ajudar a explicar o tipo de memoria que predomina
nas narrativas filmicas.

Outro elemento importante € a intervencdo da inddstria cultural no processo de
construcdo da memoria. Ja que é a industria que produz e organiza os filmes em
géneros, como thriller, suspense, drama, etc., € ela que ja tenta direcionar as formas nas
quais essa memoria deve ser narrada e/ou consumida. Esse filtro da industria cultural
influencia, portanto, o contetdo, quer dizer, a memdria que se quer construir e a forma
como se da sua construcao.

A partir dos anos 2000, diversas peliculas se debrucam sobre o tema da
ditadura. Como ja afirmamos, trabalhar temas historicos consiste numa tradi¢do do
nosso cinema e esta tradicdo ndo deixou escapar esse tema importante - e bastante
rentavel - ainda aberto na nossa historia. Filmes como Zuzu Angel (2006), de Sergio
Rezende, Cabra- Cega (2005), de Toni Venturi, Batismo de sangue (2007), de Helvécio
Ratton, O ano em que meus pais sairam de férias (2006), de Cao Hamburguer, todos
frutos da intervencdo estatal no cinema brasileiro apds o desmantelamento da
Embrafilme ocorrido durante o governo Collor.

Esses filmes foram possiveis em razdo da implementacdo de outras leis, como
a Lei do Audiovisual, de 1993, Lei Rouanet, de1991, Ancine, etc., que garantiram 0
financiamento de muitos filmes e, em certa medida, sua presenga no mercado ja
segmentado para recebé-los. Desse modo, é a partir dos balizamentos expostos até aqui,

gue abordaremos mais detalhadamente os filmes escolhidos para analise.

“para pensar a origem dos cineastas, recorremos ao livro de Lucia Nagib, para o qual ela colheu
depoimentos de 90 cineastas que filmaram no periodo da Retomada e podemos observar que todos eles
tém origem familiar classe média ou média alta.
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3.3 - PRA FRENTE BRASIL: A REPRESENTACAO DA DITADURA EM
TEMPOS DE “ABERTURA”.

O filme Pra Frente Brasil narra a histéria de Jofre, um individuo de classe
média que se autoqualificava “apolitico”, cuja vida era voltada para a familia e para o
trabalho. Confundido com um militante de esquerda, ele foi preso e torturado pelo
regime. A narrativa tem como pano de fundo o clima da Copa do Mundo de 1970. Apo6s

. 21
o seu “desaparecimento”””’

, seu irmao Miguel e sua esposa Marta, que também se
mantinham fora dos problemas politicos, foram “forgados” a se envolver.

A trama é narrada de modo linear, com tempo cronoldgico que, no contexto da
inddstria, vem de tradigBes da nossa cinematografia e também do cinema internacional,
para ndo citar as mais antigas formas das narrativas literarias.

Nesse sentido, sua forma se baseia nos filmes policiais de Hollywood, cujas
caracteristicas sdo o suspense, 0 melodrama, com personagens tipicas. Os herdis
construidos em Pra Frente Brasil sdo: Jofre, Marta e Miguel. No filme, ha uma
investigagcdo em curso e um mistério a ser desvendado que se refere ao desaparecimento
de Jofre. Além disso, ha um acerto de contas que se da entre Miguel e o torturador do
seu irmdo, construido na narrativa pelo viés classico do vildo versus o0 mocinho. O fluxo
narrativo se desenrola a partir das acdes desses personagens, sobretudo de Miguel.

E importante ressaltar que embora seja um filme classificado como ficgéo, seu
realizador procurou se aproximar da realidade dos anos 1970. Como exposto nos jornais
da época do lancamento, o préprio roteiro foi inspirado numa situacdo real que

aconteceu com Reginaldo Farias, irmdo do diretor, que atua no filme como Jofre:

Certa vez, deixando o aeroporto do Galedo em companhia de um
amigo o ator brincou com ele: “Tem uma arma ai?.” Essa brincadeira
custou uma detengdo na Policia Federal e um interrogatdrio que lhe
consumiu toda a noite até as cinco horas da manhd. Esse era o clima
da época disse Reginaldo (O MEC..., 1983, p.11).

Apobs esse incidente, Reginaldo Farias escreveu juntamente com seu amigo

u u ura”, i %
Paulo Mendonca o argumento “Sala Escura”, base para Roberto Farias escrever o

21540 considerados desaparecidos os presos [politicos] assassinados e cujos corpos foram ocultados pela
repressdol...].De acordo com a Federacion Latino Americana de Familiares Detenidos-Desaparecidos-
FEDEFAM, com sede em Caracas, em 1992 eram 90 mil desaparecidos em toda América
Latina(FREIRE; ALMADA, 1997, p.511.) No Brasil, embora néo haja dados oficiais, estima-se que cerca
de 60 mil pessoas foram perseguidas nos 21 anos que durou a ditadura, das quais 360 sdo consideradas
desaparecidos (GONCALVES, 2009, p.20).
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roteiro, cujas referéncias aparecem nos créditos. Outro evento importante sobre o qual
h& referéncias nas cenas de tortura mostradas no filme foi o que o ator Carlos Zara

contou & revista Veja:

O ator Carlos Zara, por exemplo, que faz em ‘Pra Frente Brasil’, que
faz um torturador que tem o mesmo codinome - Dr. Barreto - e 0s
mesmos métodos do delegado Fleury, quase recusou o papel porque
seu irmédo, Ricardo Zaratini, militante da organizagdo terrorista
Vanguarda Popular Revolucionaria, passou em 1969 pelas salas de
interrogatério. ‘Ele simplesmente evaporou’ conta Carlos Zara.
‘Depois de dez dias de procura por inumeras delegacias e quartéis
inclusive o DOPS eu o descobri. Mas antes de falar com ele, tive que
esperar por mais de uma hora porque os delegados estavam todos
assistindo ao jogo Brasil x Paraguai, pelas eliminatorias da
Copa’(TRES,... 1982, p.44).

Na abertura do filme aparece um letreiro com uma mensagem do diretor
alertando sobre o periodo que o filme vai mostrar. Ele diz que se trata de um periodo ja
superado da nossa histéria. Afirma que “Pra Frente Brasil é libelo contra a
violéncia®. Em seguida, toca musica que deu nome ao filme, “Pra Frente Brasil”?,
composicao de Miguel Gustavo, tema da Copa do Mundo de 1970 e de outras que se
seguiram, usada no contexto do filme como ironia, devido ao contexto politico ao qual o
filme se dedica.

No filme, Jofre desembarca no aeroporto Santos Dumont, no Rio de Janeiro, e
um estranho, com quem havia conversado brevemente sobre futebol durante o voo,
convida-o para dividir o taxi. Durante o trajeto eles estabelecem novamente um breve
dialogo; o estranho se apresenta como Sarmento, Jofre ndo sabe que se tratar de um
militante da luta armada contra a ditadura civil-militar.

No taxi, uma transmissao radiofonica situa o espectador no contexto histérico
em que a narrativa se da:

Cardeal faz ultimo esfor¢o para evitar o fuzilamento de Aramburu. O
ex- Presidente serda fuzilado a qualquer momento pelo Comando Juan
Jose Valle, de origem peronista, que o sequliestrou na sexta feira e o
considerou culpado pela execugdo de 27 pessoas em 1959.

O Governo do General Ongania decretou, ontem, a pena de morte na
Argentina.

?2Conforme o estudo feito por Miguel (2007, p.72) este letreiro foi uma condigdo imposta pelo Conselho
Superior de Censura para que o filme fosse liberado.

“Noventa milhdes em acéo/Pra frente Brasil/Do meu coragfo.../Todos juntos vamos/Pra frente
Brasil/Salve a Selecdo!/De repente/E aquela corrente pra frente/Parece que todo o Brasil deu a
mao.../Todos ligados na mesma emogdo.../Tudo é um sO coracdo!/Todos juntos vamos/Pra frente
Brasil!/Brasil !/Salve a Selecdo!!!
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Carlos Lamarca é condenado a 24 anos de prisdo em S&o Paulo, por
furto de armas.

O presidente Médici afirmou ontem que é preciso que se tenha bem
presente que o desenvolvimento de paises em processo de exploséo
demogréfica ndo prescinde de atrair créditos internacionais [...].

O noticiario anuncia que a histéria ocorrera durante a década de 1970, apés o
decreto do Ato Institucional n°5 de 1968, momento de maior endurecimento da ditadura
civil-militar, e também momento no qual o governo propagava o chamado “milagre
econémico”. Faz referéncia a América Latina, ao mencionar o governo militar argentino
e fala também da repressdo a oposicao a ditadura civil-militar brasileira, quando anuncia
a prisdo de Lamarca. Assim, ja indica a perspectiva em que as organizagfes que se
opuseram & ditadura serdo representadas.

Durante o curto trajeto, o taxi é seguido por um veiculo Veraneio azul, de
onde o torturador Barreto aponta uma arma e pede para o carro parar. Sarmento reage.
Quando termina o tiroteio, Sarmento é assassinado e Jofre capturado. Esta cena de acéo,
a primeira das muitas que se seguirdo ao longo do filme, é composta por planos que
focam os personagens. As tomadas sdo feitas com camera de médo, com planos que
mostram os automoveis interna e externamente de forma alternada. A trilha sonora é o
tema do torturador Barreto. Essa montagem anuncia o tom do filme em que mistura
suspense e acao tipicos dos filmes policiais.

A camera mostra 0 corpo de Sarmento estendido no chdo. O radio continua
ligado, o locutor animado fala sobre o jogo da selecéo brasileira que vai comegar: [...] A
selecdo brasileira inicia hoje, 3 de junho de 1970, no Estadio Jalisco, na cidade de
Guadalajara, a disputa da Copa do Mundo, visando a conquista do tricampeonato[...].

As tomadas panoramicas mostram a movimentacao da cidade, situando o filme
espacialmente, mostrando a Cinelandia, as ruas do Rio de Janeiro, os edificios
enfeitados com bandeiras. Essas imagens sdo intercaladas com as imagens

documentadas (“reais”) do gol do Brasil contra a Tchecoslovaquia e dos torcedores em
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festa na rua. Nestas cenas, a musica Pra frente Brasil comp®e a narrativa e transmite o

clima de euforia dos torcedores produzido pela Copa do Mundo.

E significativa essa introducdo, pois a narrativa se da nesta dualidade: a
violéncia empreendida pelo regime militar, a censura, a tortura e a perseguicéo, fazendo
contraponto com a euforia provocada pela Copa do Mundo e pelo chamado “milagre
econdmico”. Essa dualidade percorre toda a narrativa, cronologicamente. Como vimos,
a primeira cena anuncia o jogo de abertura e a Ultima cena mostra o jogo final com a
conquista da taca Jules Rimet pela selecdo brasileira. Por meio do futebol, a narrativa
constrdi o sentido de reflgio daqueles que ndo querem se envolver com as questdes
politicas. Assim, a chamada “paixdo nacional” marca o distanciamento da populagdo
daqueles que lutam contra a ditadura civil militar.

O papel que o futebol cumpre na narrativa fica claro também na cena em que
Miguel chega ao escritorio onde trabalha. Todos os seus colegas estdo em frente a TV,
esperando o comeco da primeira partida. Miguel comenta sobre a mudanca de técnico
da selecdo brasileira de futebol a mando direto do entdo presidente Médici. Ele é
questionado pelo seu colega Rubens de que tais informacdes ndo foram noticiadas pelos
jornais. Ele entéo contesta: Ora, estdo preparando guerrilha no Brasil. E! Luta armada.
Os jornais dizem alguma coisa? Ninguém comenta.

Com a cena descrita acima, o filme ja anuncia outro tema que vai se desenrolar
ao longo da narrativa. A censura aos meios de comunicacdo, bem como o silenciamento
que a pessoas se (auto)impuseram sobre a questdo da luta armada. Nesse ultimo caso, o
filme mostra a (auto)censura menos como resultado do medo do que como uma opgéo
de um segmento da classe média pelo ndo envolvimento com as questdes politicas que o
pais vivia.

Marta, mulher de Jofre fica angustiada com o desaparecimento do marido.

Num primeiro momento, a angustia de Marta se origina da suspeita de que estava sendo
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traida. Ela € uma das personagens marcadas pela ingenuidade e total desconhecimento
sobre a situacdo politica do pais. Ela passa a tomar conhecimento da realidade politica
do pais a partir do momento em que seu marido desaparece e passa a suspeitar da
policia, em quem ela confiava.

O suspense, tipico do género policial, percorre toda a narrativa. No mesmo dia
em que Jofre desapareceu, a campainha toca no seu apartamento. Marta abre a porta
onde reflete a sombra de homem e a camera para alguns segundo na sombra, sem efeito
sonoro, somente o didlogo entre o policial Moreira e Marta. Ele ndo explica o motivo da
intimacdo para Jofre comparecer a delegacia. 1sso aumenta ainda mais o desespero de
Marta.

A esposa de Jofre recorre a Miguel para encontrar seu marido. Entre eles se
constroi um forte sentimento de solidariedade. Posteriormente, este sentimento se
estende a militante Mariana, namorada de Miguel e aos militantes Zé Roberto e Ivan,
ambos companheiros de luta de Mariana. Em tempos de desarticulacdo das guerrilhas e
do drama vivido por Miguel e Marta, o fato desses personagens terem em comum a
ditadura civil-militar como inimiga permite o fortalecimento de lacos de amizade e
companheirismo entre eles, movido, em larga medida, pela necessidade de encontrarem
confianga uns nos outros. Essa construcdo se opOe a estrutura geral da narrativa, que €
calcada na tragédia e no esfacelamento das relacdes afetivas de cada um deles em nivel
individual.

E importante ressaltar essa forte ligacdo de companheirismo entre os
militantes, pois se trata do Unico aspecto positivo da representacdo destes, tendo em
vista que Roberto Farias optou por representa-los como “extremistas, dogmaticos e
inflexiveis”, tal como apontou Silva (2005, p.22) no seu artigo Futebol e Politica em
Pra Frente Brasil.

Miguel, assim como Jofre, é um personagem de classe média, que se considera
apolitico. Embora tivesse consciéncia do que acontecia, adotava a postura de ndo se
envolver. Seu posicionamento o levou a ter conflitos no seu relacionamento com
Mariana.

Na cena em que Mariana foi apresentada ao espectador, a camera foca Miguel
e Mariana se beijando na cama. Olham felizes um para o outro. CompGe a cena a
masica tema dos dois, que quase oculta suas vozes. Mariana diz ter que o deixar para
manté-lo em seguranca. Miguel, que no primeiro momento parece ndo entender, logo

compreende que é por conta da militancia.
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O ponto de vista adotado em Pra Frente Brasil € o de Miguel e o desenrolar da
narrativa se da a partir das suas agdes. Miguel, assim como os demais personagens,
representa aquela fracdo da classe média que optou por nao se envolver.

Miguel: Suas reunides de grupo, ndo é? Vocé pensa que vai resolver
todos os problemas do Brasil? Esta bem, eu concordo, mas ndo me
meto. Eu atrapalho alguma coisa?

Mariana: Ndo adianta, Miguel, vocé ndo vai entender.

Miguel: A impressdo que vocé me da é que vocé quer viver a sua vida
inteira como estudante. [...].

Miguel: Mas estava tudo tdo bem...

Mariana: Nao tem nada bem, Miguel. As coisas ndo estdo bem. Estao
mal. Muito mal.

Miguel: E a escolinha? O sitio, a horta, as criangas que vocé queria/
como é que fica?

Mariana: ndo fica.

Mariana: Nos acreditamos nas mesmas coisas. Nossa visdo de mundo
¢ muito parecida, mas ndo da Miguel. Vocé acha que as coisas
mudam sozinhas...

Essa visdo que ele tem da militdncia, de que se trata de algo imaturo
relacionado a vida estudantil que carece ser problematizada, € uma representacao que se
repetira também em muitos outros filmes que versam sobre o tema da ditadura civil-
militar, como por exemplo, o filme Acdo Entre Amigos, sobre o qual refletiremos mais
adiante. Trata-se de uma leitura enviesada dos movimentos sociais e organizacdes
politicas de esquerda que se opuseram a ditadura civil-militar, uma vez que nem todos
eles possuiam raizes no movimento estudantil ou tinham estudantes como militantes
politicos. Além disso, essa representacdo produziu uma memdaria que exclui da narrativa
o fato de que, muitos dos militantes dessas organizacGes faziam parte de quadros
histéricos de Partidos importantes, como Marighela, vindos da classe trabalhadora e de
suas lutas histéricas. Alids, boa parte dessas organizacGes armadas eram dissidéncias
desses partidos. O que havia era uma compreensdo politica de que para derrotar a
ditadura o caminho era a luta armada.

Como vimos, o0 golpe de 1964 veio para conter o processo crescente de lutas
sociais que havia se formado nos idos de 1950. A memdria daqueles que estiveram em
confronto direto com o governo militar e que foram atingidos ainda esta em disputa,
sobretudo, com a memdria oficial. Apesar de se tratar, de fato, de pessoas muitos jovens
-muitas organizacGes eram majoritariamente compostas por estudantes- havia um

projeto politico que movia os militantes.
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Ainda a despeito da representacdo dos militantes e da luta armada, outra visao
comumente apresentada, com a qual corrobora o filme, é a de que a proposta

revoluciondria seria outra ditadura:

Mariana: vocé ndo se da conta do que estao fazendo com este pais?
Miguel: como ndo me dou conta? Vocé acha que eu sou cego?
Mariana: Pior. O seu caso é de comodidade mesmo

Miguel: Vocé acha certo lutar contra uma ditadura para cair embaixo
de outra?

Deste modo, apontamos duas ideias que o filme expressa sobre as lutas da
esquerda durante os anos de 1970. A primeira, de que se trata de algo imaturo ligado aos
impetos da juventude; a outra, de que a esquerda pensava em construir outra ditadura.
Ambas corroboram a incompreensdo (ou a intengdo consciente ou inconsciente de
ajudar na elaboragdo de um “tipo de memoria”) do projeto politico que movia aquela
esquerda gue se organizou para a luta armada.

Esta caracterizacdo da luta armada feita no filme ndo tangencia a complexidade
das forgas politicas que atuavam naquele momento. Como mostramos, a esquerda ndo
era um grupo homogéneo, ao contrario, confrontava-se entre si. Isso pode ser
observado, por exemplo, na grande quantidade de organizacdes que se constituiram nas
décadas de 1960 e 1970, inclusive a partir de rachas e divisdes internas, como no caso
do Partido Comunista Brasileiro.

Com o intuito de pensar a relacdo da cena com a realidade da época, a ideia da
pretensa ditadura de esquerda que aparece no dialogo entre Miguel e Mariana esta
associada, primeiro, a uma leitura interessada da célebre expressdo de Marx e Engels, “a
ditadura do proletariado”, exposta no Manifesto do Partido Comunista, segundo, a
experiéncia stalinista na Unido Soviética, cuja linha politica foi base para a formacéao do
Partido Comunista Brasileiro e de todos os partidos comunistas latino-americanos,
dentro do qual também néo havia consenso com relacdo a luta armada, por exemplo.

Nesse sentido, concordamos com a leitura que Marco Aurélio Morsch (1983,
p.14) faz de Pra Frente Brasil!, segundo a qual:

Sem chegar a ficciosa elucubracdo de que estamos diante de um
compl6, mas certos de que a inverossimilhanca e artificialidade de
alguns momentos maculam a abordagem de um tema que merece toda
a contundéncia e comprometimento.

Essa artificialidade com a representacéo da esquerda e de seus militantes pode

estar relacionada com algumas escolhas feitas pelo realizador do filme, como a estrutura
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narrativa com tempo cronolégico bem definido; a opcdo por filmar com atores
conhecidos do grande publico, que atuavam nas telenovelas globais, como Reginaldo
Farias (Jofre), Natalia do Vale (Marta), Elisabeth Savalla (Mariana), Anténio Fagundes
(Miguel),o estilo policial, composto por alternancia rapida de planos, os efeitos sonoros
utilizados para dar mais densidade aos tipos dos personagens e anunciar suas acoes (0s
denominados leitmotifs®*), a musica tema para cada personagem, sdo todos elementos

que tém como propoésito o consumo facil pelo publico.

3.3.1 - A representacdo da tortura: entre a denuncia e o espetaculo

O filme trabalha com a oposic¢éo entre a euforia da Copa do Mundo e a tensao
dos personagens. A ambientacdo cénica do carcere, escuro e sujo, onde se encontra
Jofre, contrasta com o sol e o clima de alegria dos torcedores nas ruas e nos bares.

Durante o interrogatdrio, Jofre se defende dizendo que ndo se envolve com
politica, que é um cidaddo comum, trabalhador, argumentos que em nada o auxiliam,

tornando-o, do ponto de vista dos torturadores, ainda mais suspeito:

Jofre: Me diga. Eu pego um avido. Ai chega um maldito de um cara e
me oferece carona. [...]. Ai esse cara é um ladrdo, é um terrorista, um
sei la o qué... e eu paro aqui no lugar dele. Que é que vocés querem
que eu diga? Que eu sou ele? [...] Eu ndo pertenco a nenhum grupo,
ndo. Eu ndo sou de politica.

Barreto [o torturador]: Esta melhorando. Quem falou em grupo? Que
foi que falou em politica? Esta pensando que eu sou idiota? Esse cara
é um safado, porra. Colabora, porra. Colabora [...].

A fala de Jofre afirma a ideia de que ele sempre buscou uma espécie de
neutralidade. Fica evidente que ele sabia que existia luta armada, mas era mais um dos
que optavam pelo siléncio. Os adjetivos utilizados pelo personagem tal como ladréo e
terrorista, associados a politica, mostram que o ndo envolvimento de Jofre ndo é
ignorancia com relacdo ao que acontecia. Esses adjetivos foram construidos e
disseminados pelo militares para combater seus oponentes. Porém, foram incorporados

pela grande midia, como observamos nos jornais consultados®. Esta cena, além de

| eitmotiv, configuracdo musical que aparece nas obras de Wagner ou de Berg para alertar o espectador
para uma acdo sob uma acéo principal: enquanto a linha melddica leva, por exemplo, 0s acontecimentos
gue se passam na cena, uma outra se¢do da orquestra toca um tema que ja esteve ligado a outra acéo ou
ligar-se-a a ela mais tarde (GAUDREAULT; JOST, 2009, p.45).

% E interessante notar que nos jornais da década de 1980 que consultamos faziam referéncia aos
militantes qualificando-os de terroristas.
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mostrar a tortura, da densidade a opcao do realizador de retratar o ponto de vista de um
segmento da classe média em relacdo a ditadura civil- militar.

Com a captura de Jofre, o filme evidencia uma das principais armas do regime,
a tortura, cujo tema é predominante nos filmes que tratam da ditadura. A pratica de
tortura foi institucionalizada no Brasil durante a ditadura civil-militar. Isso foi
confirmado ja nos anos 1980, como consta no livro Brasil Nunca Mais. Existiam aulas
de tortura, cujos métodos foram importados, sobretudo, dos Estados Unidos?®.No filme
essa questdo € abordada na cena em que Miguel vai a uma aula de tortura como o seu
ex-chefe, o empresario Geraldo Braulen. Entre as técnicas de tortura, as mais
conhecidas sdo o choque elétrico, a cadeira do dragdo, o pau-de-arara, e a tortura
psicolégica, como mostrado no filme?’.

Sobre a tortura psicoldgica, cabe assinalar a pratica comum da ameaca usando
dos amigos e familiares do torturado, incluindo piadas grosseiras e machistas como no
caso da ameaca que se utiliza da esposa do torturado. Isso pode ser observado tanto em
Pra Frente Brasil, com o personagem Jofre, como também veremos em Acéo Entre
Amigos, com o personagem Miguel.

Para Silva (2005, p.22) um dos pontos altos de Pra Frente Brasil foi ter tocado
na questdo da tortura, “tema tabu indesejado até por setores importantes da oposi¢ao”.
Entretanto, a representacdo da tortura foi outro ponto polémico neste filme desde a
ocasido do seu langcamento. De fato, € uma questdo emblematica. Primeiro porque nédo
fica clara a associacdo entre os torturadores e os militares, pois eles sdo mostrados como
se atuassem de modo independente do governo. Por exemplo, o carcere onde Jofre esta
sendo torturado ndo é um presidio comum. Ao mesmo tempo, hd momentos em que esta
relacdo aparece de modo sutil, como poderemos observar adiante.

Miguel empreende uma verdadeira saga em busca de Jofre. Miguel ameaca seu
chefe com a arma e consegue se infiltrar numa reunido de empreséarios que financia o
combate aos guerrilheiros. Essa acontece num estacionamento de um edificio, na qual
um suposto agente da Central Intelligence Agency-CIA ensina- fala em inglés- técnicas
de tortura, apresentando um video e explicando os procedimentos. Quem faz a tradugéo

é o torturador Barreto, 0 mesmo que chefia o grupo que tortura Jofre.

%De abuso cometido pelos interrogadores sobre o preso, a tortura no Brasil passou com o Regime Militar,
a condi¢do de ‘método cientifico’, incluido em curriculos de formagdo de militares[...]. Sabe-Se que um
dos primeiros a introduzir tal pragmatismo no Brasil, foi o policial norte-americano Dan Mitrione [...].
Quando instrutor em Belo Horizonte, nos primeiros anos do Regime militar, ele usou mendigos
recolhidos nas ruas para adestrar a policia local.(Brasil Nunca Mais, 1985, p.33)

%" No livro “Brasil Nunca Mais”s&o abordados os tipos de tortura de modo mais detalhado.
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E importante destacar que a presenca de Miguel nesse espago nos parece
inverossimil. E o mais ousado dos gestos do personagem e, na trama ficcional, compde
seu carater heroico. Chamamos atencdo também para o fato de este espaco onde ocorre
a reunido ndo ser um lugar oficial, além de ndo haver mencéo clara a CIA.

Assim, ressaltamos outra sequéncia que mostra a ndo responsabilizacdo do
governo em relacdo a tortura. Rubens, amigo de Miguel, teve sua casa invadida pelos
torturadores e foi encarcerado no mesmo lugar onde Jofre havia sido torturado. Rubens
era sobrinho de um general a quem Miguel, muitas vezes, pediu gque solicitasse ajuda
para descobrir o paradeiro de Jofre. No entanto, Rubens sempre se negou a ajudar, pois
também ndo queria se envolver. Na ocasido de sua detencdo aparece seu tio general que
se mostra indignado, pois ignora o fato de existirem prisdes arbitrarias e torturas.

Deste modo, o filme ndo atribui de modo direto, 0 combate as organizacGes
que se opuseram a ditadura civil-militar aos militares. N&o aparecem 0S espacos
institucionais onde eram realizadas as torturas e as prisdes, como o DOI/CODI-
Destacamento de Operacdes de Informac6es do Centro de Operagdes de Defesa Interna,
subordinado ao Estado e o0 DEOPS-Departamento Estadual de Ordem Politica e Social.
E isto em um momento em que ja se sabia que a tortura era uma politica de Estado
adotada pelo regime militar, como pode ser observado mais tarde, no livro Brasil Nunca
Mais, langado em 1985.

A opcéo do diretor pode ser explicada pelo fato de o filme ter sido produzido
ainda durante o regime com proposito de que fosse um filme de amplo alcance junto ao
publico, tal como observamos a partir da escolha estética do diretor, e como mostraram
0s jornais da época: “Como nao gosta de aborrecer os espectadores, Farias voltou a
argumentar que buscou fazer um filme que ndo fosse onirico e metaférico” (O
FILME...,1982, p.11).

Ainda sobre a questdo da tortura, o realizador do filme opta por representa-la
com cenas explicitas. Nelas, Jofre aparece em primeiro plano levando choques e
sofrendo outras formas de tortura. A representacdo da violéncia é uma questdo bastante
complexa, devido ao risco, por exemplo, de banalizacdo do que estid sendo mostrado.
Concordamos com Leme (2012, p.63) que “ o realismo das imagens ndo ¢ o essencial na
representacdo da tortura, pois ndo € suficiente mostrar o horror para que ele seja
considerado abominavel”. Além disso, ha um risco de “prestar-se ao deleite de pulsdes

sadicas”. No entanto, cabe problematizar essa questdo, pois, por vezes, a dendncia
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cumpre no ambito da recepcao um papel que ndo € o esperado. Ha uma linha ténue entre
a espetacularizacdo e a dendncia, muito facil de ser quebrada.

Esse tratamento explicito da tortura presente em Pra Frente Brasil se repetira
décadas depois em outros filmes sobre a ditadura civil-militar brasileira, como exemplo,
Batismo de Sangue (2008), de Helvécio Ratton. Vale ressaltar que esse foco dado a
tortura também é uma opcdao estética que pode indicar a necessidade de ganhar espago
no mercado. Porém, as razGes para a permanéncia desta forma de abordagem nas telas,

certamente esta associada a outras questdes sobre as quais neste trabalho ndo serdo

aprofundadas.

Apesar de adotar uma narrativa tradicional, naquilo que o modelo de
Hollywood tem de universal, Pra Frente Brasill,contraditoriamente permite,um

adensamento de certos personagens, como € o caso de Marta e de algum modo, de Jofre.

3.3.2 — Entre tortura, censura e futebol: o crescimento em consciéncia dos
personagens

De acordo com Miguel (2007, p.90), “em Pra Frente Brasil nota-se a influéncia
convenientemente assimilada do trilher cinematografico dos Estados Unidos naquilo
que este contém de universalizante e ndo no que lhe é particular”. Assim, Pra Frente
Brasil ndo foge a regra da estrutura narrativa hollywoodiana. O melodrama e o suspense
estdo presentes. O romance de Marta e Jofre, apaixonados, como mostra a cena inicial,
quando os dois se despedem no aeroporto, a sua separacdo, em razao do terror, confere
um carater melodramético ao filme. Do mesmo modo, ha o amor entre Mariana e
Miguel, que ndo pode ser vivido de maneira plena em razo do regime. Observamos
que, movida por esse sentimento de amor, Marta faz gestos ousados para encontrar

Jofre, 0 que, inclusive, permite que essa personagem cresga em consciéncia.
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Numa das cenas de Marta no hospital, ha alternancia com sequéncias de Jofre
no carcere, em que se mostra uma cena explicita de tortura. A cAmera vai abrindo, Jofre
esta sentado cercado por trés homens, que projetam fotos na parede. Essas se intercalam
com o rosto ensanguentado de Jofre em close-up. Escuta-se ao fundo o leitmotiv do
torturador Barreto, o que acentua a relacdo do que estd sendo mostrado com esse
personagem. Jofre nega ter conhecimento sobre as pessoas fotografadas. E passa a levar
uma sequéncia de socos, com a camera em close, ora no rosto dele, ora no do torturador.
Por fim, close de Jofre, que se encontra desmaiado. Essa alternancia de planos em que
se mostra o desespero de Marta e o sofrimento de Jofre intensifica o aspecto tragico da
narrativa. Essas cenas transmitem um incodmodo ao espectador, e pode leva-lo a sentir
compaixao pelo personagem Jofre.

O filme mostra também como a policia manipulava os acontecimentos. No
filme, a acdo da policia em ocultar o que aconteceu com Jofre sugere a ligacdo da
mesma com os torturadores. Deste modo, aparece mais uma vez o carater dubio do
filme no que se refere a responsabilidade do Estado.

Marta ndo se conforma, tenta investigar por conta propria. Ela se passa pela
mulher de Sarmento. Na cena, a situacdo tensa é construida pela cdmera que fecha em
close-up. A filmagem em primeirissimo plano aparece muitas vezes em todo filme. Essa
opcao por dar énfase ao clima de tensdo no qual vivem 0s personagens, assim como a
musica e o ritmo acelerado na alternancia de planos € tipico da narrativa policial.

Numa gaveta, em plano médio®®, é mostrado o corpo de um homem metralhado
e sujo de sangue, que é Sarmento. Na saida do IML, Marta é reconhecida por um
funcionario e € seguida por ele. Nervosa, pede ajuda a Miguel de um orelhdo. Miguel
vai correndo ao seu encontro, o funcionario que a seguia da-lhes ordem de prisdo. Néo
ficam detidos. Marta discute com delegado: o senhor é que tem que me explicar. Disse
que o homem morreu num acidente, e ele morreu metralhado... O gargom do bar, a
Unica testemunha que se apresentou, sumiu, e ninguém sabe informar nem o
endereco...”.

Com isso, o filme evidencia as prisGes arbitrarias que poderiam ser feitas a
qualquer momento. Esta cena mostra também que, apesar da postura de Marta ter
mudado ao ponto de desconfiar da policia, ainda possui certa ingenuidade, pois enfrenta

0 delegado de modo muito direto, com gquestionamentos que mostram sua desconfianca.

%8 A camera enquadra o personagem da cintura para cima. O foco de atenco é o personagem, eliminando
guase que por completo a maior parte do cenério.
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Numa outra sequencia, 0 garcom de um bar, onde ocorre 0 encontro entre 0
policial Moreira e Miguel, é o Gnico personagem que resolve apoiar Miguel e Marta. Ele
se propde a servir de testemunha: muita gente viu. Est4 todo mundo com medo de ser
testemunha. E cagaco. Cagaco da policia [...]. Se o senhor quiser contar comigo, pode
contar, meu amigo. E interessante notar que Marta e Miguel estavam sozinhos. Os
amigos, representados na figura de Rubens, negaram-lhes apoio. Entendemos que o
gesto do garcom, cuja classe social é diferente daquela a qual pertencem Miguel e
Marta, em se dispor a ajuda-los, reforca a critica a omissdo da classe média, énfase do
filme.

O filme reconstrdi o clima de tenséo e a atmosfera de medo. Ha um suspense
com relacdo a quem estd por trds do desaparecimento do garcom e das escutas
telefénicas. Marta desesperada reclama, dizendo que as pessoas morrem e 0s jornais ndo
noticiam. Olga, esposa de Rubens, responde: vai ver € a propria policia que néo deixa.
A camera fecha em close em Rubens que a olha censurando.

Nesta cena, a fala de Olga ¢é a primeira referéncia direta que aparece no filme
atribuindo a um érgdo oficial a responsabilidade pelo que estd acontecendo. A camera
faz close em Miguel; ele diz: censura Marta. Dizem que estdo preparando luta armada.
E! Luta armada! Por que n&o sai nos jornais?. Este tema aparece no filme, assim como
a tortura, como um tema tabu, sobre o qual ninguém quer comentar.

E interessante notar que as cenas comentadas acima evidenciam que a classe
média sabia 0 que acontecia. Deste modo, a ignorancia de alguns personagens, no
contexto social em que se situa a narrativa, parece-nos completamente inverossimil,
posto que a caca aos denominados “terroristas” era publica: anunciava-se nos principais
meios de comunicacao, além dos cartazes nas vias publicas. Essa questdo no cinema
aparece, por exemplo, no filme Araguaia- Conspiracao do Siléncio (2004), de Ronaldo
Dugue. Nesse, ha uma cena em que a cdmera enquadra um policial afixando um cartaz
com o rosto de alguns procurados na parede de um bar.

Além da publicizacdo da caca aos “comunistas”, havia também as praticas
silenciosas do terror, como invasdes de domicilio e prisdes de militantes ou supostos
envolvidos com a luta armada no meio da noite. Isso foi bem retratado na cena em que
Miguel teve sua casa invadida no meio da noite e foi levado preso.

Na delegacia, Miguel foi interrogado acerca da sua posi¢cdo politica. O
delegado fez referéncias as suas afirmagdes sobre a censura e a luta armada. Com isso,

indica-se que Rubens era informante da policia, pois as perguntas feitas eram relativas a
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colocacgdes que Miguel fez em espaco privado, entre amigos. Esses elementos oferecem
uma dimensdo de como o aparato repressivo agia e reforga a ideia de inseguranca que se
vivia na época.

O delegado afirma: n6s estamos em guerra, nossos inimigos falam portugués.
Sédo brasileiros, mas traidores. Assim, o filme faz referéncia ao discurso utilizado pelos
militares durante a ditadura civil-militar para justificar a caca aos militantes da luta
armada, e por vezes, ap6s o fim do regime. A ideia de que se tratava de uma guerra
aparece também em outros filmes, como em Acdo Entre Amigos, como veremos mais
adiante.

No cércere, a camera foca em primeiro plano o rosto de Jofre que aparece
dilacerado pela tortura. A cdmera abre, enquadra os quatro homens arrastando Jofre que
estd somente de cueca e foca no corpo machucado. A tortura € retratada de forma crua
com a exposicao do corpo dilacerado. Comecam a prepara-lo para a cadeira do dragao.
Ao fundo escuta-se o narrador do jogo de futebol. A sessdo de tortura é interrompida
porque alguém grita que o jogo havia comecado.

A tortura perpassa toda a narrativa, embora segundo 0s jornais da época, seu

realizador tenha negado esse aspecto.

Farias negou que ‘Pra Frente Brasil’ seja um filme sobre guerrilha
urbana ou torturas. ‘Pra Frente Brasil..., esclareceu, procura mostrar o
clima de tensdo, inseguranca e medo que envolvia o Brasil naquele
periodo quando um simples telefonema poderia deixar alguém em
panico’(GRANDE...,1983, p.11).

Na continuacdo da sequéncia anterior, a cadmera acompanha a saida dos
torturadores, e volta lentamente para Jofre. Ele esta sentado. Pela primeira vez mostra
grande parte do ambiente do carcere. Transmite ao espectador a impoténcia do
personagem, diferente das cenas iniciais quando foi capturado. A camera vai aos poucos
fechando até o close-up. Comeca a tocar sua musica tema, a mesma que toca nas cenas
iniciais quando ele esta no avido sobreposta ao som da TV, na qual o locutor fala
animadamente sobre o jogo. Esse enquadramento da voz a Jofre e é o primeiro
momento em que ele se encontra sem a presenca dos torturadores. Jofre fala para si
mesmo: com que direito meu Deus? Qué que eu td fazendo aqui?Sempre fui neutro,
apolitico, nunca fiz nada contra ninguém, ndo sou dos que sdo contra. E importante
observar que a empatia do espectador com personagem Jofre se constroi devido a aura

de inocéncia que envolve o personagem, isto é, por ele ndo estar nem de um lado, nem
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do outro. Essa inocéncia € ressaltada em todo filme, inclusive a indignacdo de Miguel e
Marta, impulsionados, em sua busca, por este sentimento. Jofre continua a dizer: Sou
um homem comum, eu trabalho, tenho emprego, documento, tenho mulher tenho filhos,
eu pago imposto ninguém tem o direito de fazer isso comigo. E os meus direitos? Uma
coisa dessas ndo se faz com ninguém, porra! Com ninguém.

Esta cena indica também, o crescimento de consciéncia do personagem. Num
primeiro momento, Jofre se reconhece um cidaddao de bem que cumpre seus deveres e
por isso ndo deveria estd ali. Permite, por instante, que se produza no espectador a
duvida se existe de fato alguém que deveria estar no seu lugar. Porém, nessa mesma
cena, o proprio Jofre se posiciona e condena aquele tipo de acdo dizendo que ninguém
deveria passar por aquilo. Isto demonstra os estagios de consciéncia do personagem.

Jofre é o personagem central para o filme cumprir seu objetivo de condenar a
violéncia. Isso se da através do fato de ele ter sido capturado por engano. Assim
concordamos com Luis Carlos Merten (2004, p.334) que afirma que “a situagdo é
kafkiana, o personagem ¢ inocente e vitima de um terrivel engano”. Porém, esta questao
leva a pensar se num contexto como este existem inocentes. O filme coloca essa questéo
de maneira ambigua; a0 mesmo tempo em que busca a simpatia do publico com a
“inocéncia” do personagem Jofre, ha uma forte critica a omissdo da classe média.

H& um corte: num bar, pessoas assistem ao jogo de futebol, Brasil versus Peru.
Todas as imagens dos jogos da Copa sdo arquivos televisivos incorporados a narrativa.
Entendemos isso como um esforco do realizador para reforcar a impressao de realidade.
Para Silva (2005, p.28), o futebol no filme de Farias ndo aparece como o “opio do
povo”. Isso fica evidente na cena do comeco do filme na qual Miguel comenta com os
colegas de trabalho a polémica substituicdo do técnico da selecdo brasileira Saldanha
por Zagalo.

Discordamos desta analise, posto que para nés em Pra Frente Brasil o futebol
é utilizado para mostrar a cisdo que existia entre a populacéo, por vezes, devido a falta
de conhecimento desta em relacdo ao que acontecia no pais, com organizacdes politicas
que lutavam contra o terror do Estado, sobretudo com aquelas que se dedicaram a luta
armada. E também um elemento que compde a ironia do realizador, no contexto
dramatico que o filme representa.

Isso é reiterado a todo no momento no filme, inclusive nas ultimas cenas. Apds
terem o esconderijo descoberto Miguel, Marta e um carro, Mariana e lvan em outro,

fogem da perseguicdo da policia e dos torturadores. Nesta fuga Mariana e Ivan foram
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mortos. Nesse momento, Miguel corre em direcdo a Mariana, a imagem congela,
Miguel grita 0 nome de Mariana. Essa sequéncia se alterna com cenas do corpo de
Mariana sendo carregado por uma maca e sendo colocado na ambulancia, com a musica
tema dos dois ao fundo, acentuando a dramaticidade da cena. Essas sequéncias que
conjugam acéo e drama sdo construgdes tipicas dos filmes policiais.

Entdo, hd um corte, aparecem as imagens finais do jogo Brasil versus Italia, no
México. Esta alterna com a imagem do corpo de Ivan estirado no chdo. Novamente
alternam com as imagens de comemoracao do gol do Brasil com a imagem de pessoas
olhando o que havia acontecido, entre elas, um dos torturadores de Jofre.

A imagem da taga Jules Rimet sendo levantada, alterna com a cena de Marta
dirigindo sozinha com os filhos tentando fugir do pais. O discurso produzido por essa
montagem € de que enquanto existia o terror e a violéncia, existia também certa
passividade de alguns que sabiam, mas também ignorancia da maior parte da populagéo
do que estava acontecendo. Além disso, o desfecho parece querer mostrar que a guerra
da qual falou o delegado na ocasido da prisdo de Miguel teve um fim tragico. Morrem
os torturadores e os militantes da luta armada. O enredo aponta, portanto, para o fim da
violéncia de ambos os lados, tanto da ditadura, como das organizacdes que lutam por

seu fim, fazendo jus ao letreiro que aparece na abertura: “Pra Frente, Brasil é um libelo

contra a violéncia”.

Desta maneira, o filme representa a violéncia de maneira simplificada. N&o
qualifica o carater militar estatal, tampouco a reacdo daqueles que lutam para se libertar
da violéncia. A violéncia, assim, aparece polarizada nas mdos dos militantes e do grupo
dos paramilitares. Associamos a representacao construida no filme a aprovacgéo da Lei
de Anistia em 1979, que ndo fez distingdo entre opressor e oprimido. Pelo contrario,
conduzida pelos militares, seu carater era “amplo, geral e irrestrito”, “legado” contra o

qual lutam aqueles que disputam a memoria e a justica. Como demostramos no segundo
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capitulo, o debate atual desta questdo abrange a tentativa de revogacédo da Lei de Anistia
e a criacdo da Comisséo da Verdade.

Cabe-nos problematizar a maneira como o filme mostra a violéncia.
Entendemos que a critica a forma como se deu a luta armada deve ser feita. Nesse
sentido, concordamos com Jacob Gorender (2010, p.269) que “a violéncia original ¢ a
do opressor, porque inexiste opressdao sem violéncia cotidiana incessante. A ditadura
militar deu forma extremada & violéncia do opressor. A violéncia do oprimido veio
como resposta”.

Vale mencionar que a simplificacdo da violéncia que o filme representa, pode
estar associada ao ponto de vista adotado no filme. Deste modo, mostra como 0 homem
médio, representado pelos personagens Miguel, Marta, Jofre e Rubens vivem e veem a

ditadura.

3.3.3 - A representacdo daqueles que ndo estiveram em confronto direto com a
ditadura civil-militar

Para tratar o0 modo como foi representada aqueles que estiverem fora da luta
armada, escolhemos primeiro o personagem Rubens. Uma analise desatenta néo
observaria a densidade desse personagem-chave para entender a ideia que o filme quer
transmitir sobre um segmento da classe média. No primeiro momento, Rubens nédo quer
se envolver. Na cena em que todos assistem ao jogo no escritério, na qual Miguel fala
sobre luta armada, ele, assim como os demais, ignora o colega. Depois a negligencia, ao
negar ajuda a Miguel para encontrar Jofre. Ainda, no desenrolar da narrativa, com a
prisdo de Miguel, fica evidente o envolvimento dele como colaborador da policia. E, por
fim, é interessante observar que mesmo sendo colaborador, Rubens passa a ser vitima,
pois também acaba preso e torturado.

Analisamos que os trés momentos vividos pelo personagem Rubens
incorporam a mensagem que o filme quer transmitir sobre como o Estado ditatorial
incidiu sobre a vida das pessoas nagquele momento. Assim, o filme coloca questdes-
chave para serem pensadas em um contexto de ditadura, a saber, a passividade, a
censura, a colaboracao, etc.

A condicdo de vitima da sociedade se expressa nos personagens Marta, Miguel
e Jofre. No entanto, o perfil da vitima representado por esses personagens vai se

transformando ao longo da trama. N&o deixam de ser vitimas, porém a postura em
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relacdo a situacdo muda. Marta € um desses personagens que, em razao do drama que
passou a viver, muda sua postura e sua forma de ver a situagdo. No caso de Jofre, fica
indicado que Jofre tinha consciéncia do que estava acontecendo, mas sua postura diante
da situagao politica foi o de “nao envolvimento”. Do mesmo modo ocorre com Miguel,
com a diferenca de que era um personagem marcado por certa ousadia, por mencionar
temas como a tortura e a guerrilha. Seu envolvimento d&-se de modo mais completo
posto que ele é o personagem que detém o fio condutor da narrativa. S&o as a¢des do
personagem Miguel que adensam o carater policial do filme, dando-lhe um tom
detetivesco. Ele, juntamente com Marta, motivado pelo desaparecimento de Jofre,
investiga e cria possibilidades inacreditaveis para encontra-lo.

H& também a representacdo de setores da burguesia com o personagem
Geraldo Braulen e sua esposa. Geraldo é um dos empresarios que financia 0 combate a
luta armada. Sua mulher reforca a diferenca de classe. 1sso pode ser observado no modo
como se referiu a Marta, quando essa foi lhe solicitar ajuda para encontrar Jofre. Na
cena, Geraldo chega em casa logo apds a saida de Marta e se irrita com a esposa,
dizendo : Por que é que vocé tem que receber esse tipo de gente?. Ela contesta: Ora,
Geraldo, que é que vocé quer que eu faca? Esse tipo de gente existe.

E interessante observar a identificagdo de Marta enquanto classe média com a
burguesia. Isso é evidente quando, no primeiro momento, a op¢do de Marta € buscar
apoio junto ao patrdo de Jofre. Deste modo, aparece a questdo de como a classe média
pensa que estd mais proxima da burguesia do que de fato estd, achando que € com ela
que pode contar. E o0 quanto a burguesia ndo entende assim, evidenciado no preconceito
de classe que o dialogo entre o casal Braulen expressa.

A atmosfera construida no filme é de acdo e suspense desde o comec¢o; ha um
crescente no que se refere a tensdo. Miguel confirma que o dono da empresa onde
trabalha faz parte do grupo que financia o regime. Ele se arma e vai até o escritério onde
trabalhava. Com a arma em punho, faz Geraldo Braulen confessar:

Geraldo: Eu ndo queria. Nao estou fazendo isso porque quero.
Miguel: 1sso o qué?

Geraldo: 1sso... dar dinheiro ao Garcia.

Miguel: Dinheiro pra qué?

Geraldo: Para combate a subverséo.

Miguel: Seu verme. Por que vocé faz isso? Que organizacao € essa?
Do governo.

Geraldo: Né&o, séo grupos.

Miguel: Que grupos?

Geraldo: Pessoas... voluntarios... entende?
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O filme, assim, parece inocentar esse personagem. Ele se sente culpado por
aquilo que estd fazendo. E como se os empresarios que financiaram os aparatos do
regime também fossem coagidos para tal. E mais: como se ndo houvesse relacdo alguma
entre o golpe dado pelos militares em 1964 e alguns setores da burguesia brasileira. Ou,
dito de outra maneira, como se a ditadura ndo fosse uma forma para viabilizar o projeto
do grande capital, na impossibilidade de realizar-se sob a democracia. Essa relagdo
aparece de modo dubio em todo o filme.

Na sequéncia da cena, Miguel vai com Geraldo ao local onde os empresarios
assistem a uma aula de tortura. Ai, o filme da énfase a relacdo de interesse desse setor
da sociedade civil com o governo ditatorial. Mas, mais uma vez, de modo ténue, insinua
as relagdes concretas existentes, isto é, de como essa classe se beneficiou com
modernizacdo empreendida pelos militares, sobre a qual mencionamos no primeiro
capitulo.

A camera, em primeiro plano, foca o rosto de Miguel. Na plateia, 0s rostos
atentos de muitos empresarios. Um video é utilizado para mostrar técnicas de tortura e
mostra alguém no “pau de arara”. Os gritos do torturado misturam—Se aos risos da
plateia. Essa cena dilui qualquer forma de compaixdo que o personagem Geraldo possa
ter construido no didlogo acima. E, de alguma forma, desfaz a visdo de que o
empresariado era coagido a contribuir com o regime. Assim, a cena denuncia o quanto
ndo eram vitimas. Ao contrario, muitos gostavam, pervertidamente, daquilo que viam.
Esse tema foi retomado décadas depois no filme Cidadao Boilesen®® (2009), de Chaim
Litewski. Quando termina a reunido dos empresarios todos se levantam e saem. Miguel
ameaca seu ex-patrdo dando o prazo de até o dia seguinte para que ele descubra o
paradeiro de Jofre.

Alguns homens do regime tentam retirar Jofre do cércere, mas Barreto briga
com eles. Jofre, que estava sendo carregado, cai no chdo. Barreto, irritado por estar
perdendo seu prisioneiro, pula sobre ele. Ouvem-se os gemidos e Jofre morre. Seu
corpo é deixado no chao e os homens armados saem de carro. Um Close mostra Jofre de
perfil e comega sua musica tema, quando o carro arranca e deixa seu rosto coberto de
poeira. S&o mostrados os pés de alguém parado ao lado do corpo que, em seguida, se

retira calmamente.

»Henning Boilesen era dono de uma grande empresa de gés. Ele financiava o regime militar para a
perseguicao e tortura de revolucionarios e fazia questéo de assistir as torturas, como mostra o filme.

109



E importante refletir sobre o personagem de Barreto, pois nele se concentra
tudo aquilo que pode representar o mal, chegando a se aproximar do caricato. Ele se
mostra inteiramente satisfeito com o sofrimento que causa. Em nenhum momento
experimenta qualquer crise de consciéncia ou transmite qualquer sentimento
humanizado. Na cena em que o personagem lava as méos, apés torturar Jofre, diz, no
entanto, que odeia sangue e que no comecgo de sua carreira como torturador chegava a
vomitar.

N&o ha um enfrentamento direto de Jofre com o seu torturador. Ele encontra-se
desolado porque nunca acreditou que aquilo pudesse acontecer com ele, um “apolitico”.
No entanto, tem gestos de resisténcia que mantém certa dignidade. Em uma das cenas
de tortura em que seu algoz pede respeito, ele diz “nao respeito, porra!”. Outro gesto
que completa a carater heroico de Jofre é sua fuga. Na cena, Jofre, somente de cueca,
agachado, foge do céarcere. Ele comeca a correr e a imagem congela, transmitindo ao
espectador certa sensacdo de cansaco. O ambiente cenografico é uma fazenda, a musica
fica mais agitada. Os torturadores no Veraneio azul riem enquanto o alcangcam e o
ultrapassam. 1sso mostra o sadismo dos torturadores diante da impoténcia da vitima. No
carro, um adesivo, onde esta escrito Brasil Ame-o0 ou Deixe-0, aparece paralelo a Jofre,
esse lema fez parte da propaganda ufanista divulgada pelo militares. Jofre cai de brugos,
é levado de volta. Assim, o filme, assim, faz uma associacdo discreta dos torturadores

com o Estado.

3.3.4 A representacéo dos militantes: “impulsivos” e “imaturos”

Como detalhamos no primeiro capitulo, o governo militar desarticulou todas as
organizagOes que lutaram contra o regime. Muitas cenas importantes no decorrer do
filme evidenciam a fragilidade dessas organizacbes. Como mostra uma cena, um
homem morto no asfalto, algumas pessoas curiosas olhando, um camburdo de policia,
alguns policiais fardados e outros a paisana conduzem imobilizados alguns jovens para
dentro do carro. Os policiais militares revistam carros e pedem documentos.

Com essa cena, contrasta uma transmissao radiofonica extradiegética®®, na qual

o locutor entusiasmado fala da vitéria do Brasil sobre o Uruguai. Desse modo, essa

%0 Segundo André Gaudreault e Frangois Jost (2009) diegetizacéo é a construgdo de um mundo ficcional.
Deste, a sonoridade extradiegética é aquela que é inserida pela construgdo filmica fora da“diegese”, ou
seja, que ndo faz parte daquilo que a narrativa estd mostrando no momento (GAUDREAULT; JOST,
2009, p.61).
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composicao de situacOes tragicas com o futebol reforca o tratamento irénico que o filme
d& a situacdo politica pela qual passava o pais.

Nesse momento, surge Zé Roberto conduzindo um téxi. O radio sintonizado
no carro noticiava a liberacdo do embaixador sequestrado por militantes de esquerda. O
noticiario confere a construcdo cenografica um tom mais veridico, pois estabelece uma
conexdo com uma situagdo particular que o personagem estd vivendo com o contexto
politico geral. Mescla-se a transmissdo radiofénica ao leitmotiv de Mariana, uma
marcha militar, que anuncia a sua presenca na cena. Com uma arma sobre o volante, Zé
Roberto esta muito tenso. O guarda libera sua passagem. Um corpo estendido no chao
enquadrado em plongée assume o ponto de vista de Zé Roberto, que passa lentamente.
O som da marcha se intensifica e adensa o suspense. Nesse momento, ele vé Mariana e
a chama. Ela entra no taxi.

H& um corte, Mariana ferida com um tiro no brago, acompanhada por Zé
Roberto, chega ao apartamento de Miguel e logo em seguida chega Marta. Cria-se uma
tensdo. Zé Roberto ordena que Marta permaneca durante muitas horas no apartamento
para nao colocar em risco a seguranca dos militantes. O clima tenso é reforcado pela
trilha da marcha militar. Amanhece o dia e Mariana quer ir embora, mas é aconselhada
por Zé Roberto: Escute. Nosso grupo...quem ndo caiu se desarticulou...Vamos ter que
formar um novo comando. Mas neste momento, nés dois...ndo vai dar.... Esta cena
consegue transmitir ao espectador a dificuldade da luta na clandestinidade. E é muito
representativa de como, ja em 1970, o cerco estava se fechando para os militantes.

Apo6s terem ido a “aula” sobre tortura, o chefe de Jofre e Miguel, sob ameaca,
revela que Jofre foi assassinado “em algum lugar, em Sdo Paulo”. E diz a Miguel que
adiantaria procurar, pois “... Eles somem com o corpo....” A0 construir um personagem
como Miguel, que consegue invadir o espaco inimigo e, de certo modo, subjuga-lo, o
realizador da a denlincia um caréater interessante, pois se escuta do proprio colaborador,
de maneira fria, o que estava sendo feito. Isso é importante, pois revela como o regime
agia. Indignado com a morte do irmédo, e impossibilitado de encontrar o corpo, Miguel

resolve vingar-se e sai a procura dos torturadores. Mariana tenta impedi-lo,

Miguel: Eles vdo me devolver o corpo do Jofre.
Mariana: 1sso que vocé faz é uma tolice, uma infantilidade!
Miguel: se fosse vocé era um ato politico...

31Segundo Aumont e Marrie (2003): “Fala-se de enquadramento em plongée, quando o objeto é filmado
de cima; em contra-plongée quando ele ¢ filmado de baixo” (AUMONT; MARIE, 2003, p.98).
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Mariana: Vocé esta se comportando de forma passional. E isso ndo
tem nada a ver com politica [...].

O que leva Miguel a lutar € um sentimento de ordem privada. Como ja
afirmamos, ele sempre soube 0 que se passava no pais, mas ndao compreendia a
militancia como uma tarefa de cunho mais politico. Enquanto o “sistema’ permitia uma
condicdo estavel, que possibilitava uma vida tranquila com trabalho, ele ndo se
envolveu. Isso o filme caracteriza bem e coloca em contraste com Mariana, que também
pertence a classe média, mas que fez a opgéo pela luta.

A nosso ver, porém, esse ultimo conflito entre Miguel e Mariana parece mais
querer ironizar a representacao dos militantes que durante todo o filme foram mostrados
como passionais e emotivos. Miguel sai com Mariana em busca do seu antigo patrao e
ja o encontra morto, numa agdo militante feita por Zé Roberto e Ivan. O reencontro de
Zé Roberto com Mariana compde a ideia que o filme traz sobre a imaturidade e
impulsividade dos militantes. Ele afirma que a organizacéo esta reduzida somente a eles
dois, mas que a “luta continua”. Sao personagens planos, que se expressam POr meio
de frases de efeito.

Miguel ndo desiste de sua vinganga. A partir do encontro com 0s militantes
comecaram a agir juntos. Todos vdo ao veldrio de Geraldo. Miguel encontra Garcia,
este ameacado por Miguel conta que Barreto é o responsavel pela morte de Jofre.
Miguel atira nele. A partir de entdo, passa a ser perseguido pelos torturadores. Mariana
esta no carro esperando. Esta € uma cena tipica de perseguicdo dos filmes policiais.

E interessante notar que mesmo depois do encontro com os militantes, Miguel,
ainda assim, age pelo impulso da vinganca e ndo como luta. Isso parece reforcar o ponto
de vista do filme que trata a luta € impulsiva, espontanea, coisa de jovem. A cena
descrita acima indica que a questdo pessoal se sobrep&e ao politico

No embate final, quando o esconderijo onde se encontravam termina por ser
descoberto por Barreto e seus homens, ha outra cena de acdo construida pela troca de
tiros entre os torturadores e os militantes. Mariana e Miguel se organizam para fugir
com Marta e Ivan.

Zé Roberto é morto e Barreto também. Dois torturadores escapam. Zé Roberto
morre no colo de Mariana falando de liberdade. Close no rosto sem vida de Zé Roberto.
Mariana olha se despedindo e todos comecam a fugir. Mariana e Ivan num carro,
Miguel, Marta e as criancas em outro os seguem. O carro dos torturadores 0s persegue e

0 da policia também. Comecam a atirar em direcdo aos carros em fuga. Mais trocas de
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tiros. Situacdes tipicas dos filmes policiais que mobilizam toda a emocéao do espectador
no embate do bem contra o0 mal. O Veraneio conduzido pelos torturadores tomba. Mas a
policia continua a atirar. Mariana é atingida. A musica tema de Barreto e o som da
sirene do carro da policia reiteram o clima de acdo. Fica evidente a dualidade que
estrutura a narrativa, isto &, o confronto entre o vil&o e, neste caso, 0s herois.

A Ultima cena alterna imagens de Marta apreensiva, dirigindo em direcdo ao
aeroporto, com a festa no estadio tomado por enfeites verdes e amarelos. Os jogadores
erguem a taga conquistada. O filme se encerra com uma frase que diz “este ¢ um filme
de ficgdao”. Esse “lembrete” do realizador que encerra o filme evidencia a ironia do

ponto de vista adotado. E certo que se trata de uma ficgdo, porém representa a situacio

do real pais.

Pra Frente Brasil possibilita refletir sobre temas centrais a respeito da ditadura
civil-militar no Brasil, a saber, a tortura, a luta armada e outros instrumentos utilizados
pelo governo civil-militar no combate a oposi¢do. Nesse sentido, é uma importante
contribuicdo por colocar em pauta essas questdes, no momento em que o governo de
transicdo, ap0s a promulgacdo da Lei de Anistia, buscava a conciliacdo e o
esquecimento das arbitrariedades praticadas pelo Estado durante as duas décadas de
ditadura civil-militar.

Interessa-nos aqui chamar a atencdo para as disputas em torno de memoria,

evidentes no intenso debate gerado acerca do filme, quando foi lancado:
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[....] debate ocorrido no dia 27 de margo, manhd de sdbado que
movimentou um numero expressivo de jornalistas, cineastas, artistas,
atores, diretores, além de apaixonados pelo cinema. Roberto Farias
respondeu a todas as duvidas com serenidade e equilibrio, embora
muitas vezes tenha sido quase agredido, acusado de ser conivente
com o Sistema. Alias foi a acusacdo mais frequente no debate: a que
teria feito um filme que inocentava o militares da repressao politica
ao transferir sua responsabilidade para uma organizagéo paramilitar
financiada por empreséarios. Farias [...] ressaltou ser um profissional
de cinema. Um artista de imagem que realizou ‘0 filme do possivel no
atual momento da vida brasileira’(FLECK, 1982, p.11) - grifos
NosSOoS.
Entre os debates que o filme fomentou, além das acusacdes dos pares, como
verificamos acima, a direita, na figura do general Octavio Luiz de Rezende, afirmou que

Pra Frente Brasil:

Trata de subverter a Historia, isto é, de apresentar como herdis 0s
sequestradores, assassinos que friamente disparavam na cabeca de
gerentes de bancos; assaltantes que deixaram escola para o banditismo
gue hoje se pratica bem urdido e planejado (GRANDE..., 1983, p. 11).

Nesse sentido, Miguel (2007, p.104) afirma que este “filme recebeu muitas
criticas porque sua forma de interpretacdo entrou em choque com outros grupos que
também tém suas versdes proprias dos acontecimentos”. Desta forma, a autora mostra a
disputa pela memoria que se deu no momento do lancamento do filme. Isso também se
deu dentro da propria esquerda. Segundo ela, “ex- militantes que sofreram perseguicdes
e torturas ndo aceitam versdes que ndo compactuem das suas e vém a publico toda vez
que elas séo, de alguma forma, contestadas”.

Nossa analise considerou o dificil contexto em que se deu a producéo do filme,
o fim da ditadura civil-militar. Levamos em conta também a escolha do seu realizador,
por um filme de ampla divulgacéo, o que certamente o levou a tomar como referéncia o
modelo policial hollywoodiano. Entendemos esses elementos como os fatores que
impuseram limites ao filme. Vale ressaltar também que Farias fez um filme no qual
buscava desvincular-se de uma narrativa que tomasse os militantes como herois.
Escolheu para isso, 0 homem comum. Compds uma narrativa de carater dubio e langou
méo da ironia para tratar de temas importantes em um momento conturbado. No
entanto, o seu filme ao tentar uma “neutralidade”, abordando a violéncia como algo
geneérico, parece fazer coro ao clima de conciliacdo, num periodo no qual se buscava a

transicdo para um governo democratico. Desse modo, contribuiu para construir uma
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memoria limitada sobre a luta armada e sobre a figura do militante, que se repetiu
muitas vezes no nosso cinema.

Entendemos Pra Frente Brasil como uma matriz que serviu de referéncia para
outras producdes filmicas nas décadas posteriores. Filmes que focam na tortura e na
desarticulacdo das organizages, no estilo policialesco, que ndo prescinde do romance e
também de muita acdo. Alguns desses aspectos estardo presentes também em Acdo

entre amigos, produzido ja em outro momento da nossa historia.

3.4- ACAO ENTRE AMIGOS (1998): ENTRE O TRAUMA, O RESSENTIMENTO
E O ESQUECIMENTO.

Em 1998, o cineasta Beto Brant langou seu segundo longa-metragem, Acao
Entre Amigos. Logo em seguida ja preparava O Invasor, outro longa-metragem, que
conta as disputas entre dois empresarios pelo comando de uma empresa. Este ultimo é
um filme que mostra a violéncia urbana, porém fora do locus da periferia, lugar que o
cinema estd habituado a mostrar®?. E interessante notar que a violéncia é um tema
presente nas obras deste cineasta desde seu primeiro longa, Os Matadores (1997).
Entretanto, em cada um deles o enfoque é diferente. Acdo Entre Amigos aborda a
violéncia empreendida pelo Estado durante a ditadura civil-militar e os efeitos desta na
vida dos que a sofreram.

Em Acéo Entre Amigos, Brant aponta questdes interessantes quando justifica a

escolha do tema. Assim mostram os jornais da época do langcamento do filme:

‘o grande potencial do Acdo...6 justamente essa capacidade de
despertar a polémica para um assunto historico importante’. [...] A
disposicdo com que Brant defende seu trabalho mostra que ele néo
pretende enquadrar sua obra no cinemdo comercial que anseia por
bilheterias gigantescas. Quer manter o maior tempo possivel a
autonomia sobre seu trabalho, apesar de admitir que esta é uma tarefa
dificil. ‘Acho que prefiro, em vez de popularizar, manter o nivel e ndo
subestimar a capacidade de compreensdo do publico’ argumenta o
cineasta (RIO....,1998, p.10).

De fato, a forma como Brant traz a questdo da ditadura civil- militar € muito
polémica. Brant propfe que pensemos sobre as sequelas da tortura. A ideia € mostrar
que o passado ditatorial ndo se resolveu. O retorno a esse passado traz de volta questdes

como a delagdo, a luta armada, a tortura e revela um presente tumultuado e marcado

%2para uma analise mais detalhada deste filme Cf. BENTES, 2007.
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pela tragédia. Além disso, problematiza qual seria a melhor saida para a superagdo dos
traumas de quem viveu a tortura e teve perdas irrepardveis. A opcdo do realizador é
emblematica, pois é por uma resolugdo que se da no ambito pessoal. Mas, a0 mesmo
tempo, ele questiona esse tipo de escolha, mostrando um desfecho tragico.

Na abertura do filme, os créditos sdo apresentados dentro de fichas de
processos militares da época, com imagens envelhecidas de fotos de jornais que
mostram militares armados, um soldado sobre um cavalo tentando acertar com um
cassetete um jovem correndo, imagens de manifestacfes, uma lista com nomes riscados,
carimbos, etc.

A trama tem como protagonistas os ex-militantes da luta armada contra a
ditadura civil-militar, Miguel, Paulo, El6i e Osvaldo, que foram presos em uma agéo de
assalto a banco e foram barbaramente torturados. Junto com eles foi presa Lucia,
também militante, companheira de Miguel, que estava gravida e acabou sendo morta na
prisdo pelo método de tortura conhecido como coroa de cristo®. A trama se passa mais
de duas décadas depois que 0s personagens foram presos e torturados. Miguel descobre
o paradeiro de Correia, 0 homem que os torturou, e propde aos amigos uma emboscada
para se vingar. Quando a vinganca estava prestes a ser executada, o torturador revela
que sO conseguiu captura-los porque entre eles havia um traidor. Esta revelacdo leva a
uma sucessdo de tragédias, como acidentes e um assassinato sofrido e cometido entre 0s
companheiros.

Esse filme de Beto Brant, diferente dos filmes que reportam a ditadura civil-
militar brasileira que situam a narrativa na época em que se passou 0 regime, busca
relacionar o passado com o presente. Trata do passado e também das consequéncias
desse passado na vida dagueles que lutaram contra o regime durante sua fase mais dura,
apos o decreto do Al- 5.

A narrativa é construida a partir do ponto de vista que cada personagem tem
sobre o passado e o presente. Um ponto de vista erratico, isto €, que muda o tempo todo,
de acordo com cada personagem e que ndo segue uma linearidade. O espectador sé

conhece do passado aquilo que os personagens trazem de maneira fragmentada na

%Aro de metal que se colocava como uma coroa do (a) preso () e cujo diametro ia diminuindo mediante
sistema de torniquete e comprimindo o cranio da vitima até que seus olhos saltassem das 6rbitas e a caixa
craniana fosse esmagada. A forma como se deu a morte dessa personagem teve inspiracdo na morte de
Aurora Maria Nascimento Furtado. Como conta Brant em entrevista concedida a Lucia Nagib, “certa vez
fui a USP e estavam fazendo uma homenagem a Aurora, uma estudante assassinada pela represséo. Entdo
passaram o filme de Renato Tapajos sobre o episodio e narraram a maneira como ela foi
assassinada”(BRANT apud NAGIB, 2002, p.124).
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memoria, como o envolvimento com a luta armada, a tortura, etc. Dessa maneira, 0
espectador ndo tem uma visdo de conjunto, uma vez que o realizador constréi a
narrativa com base em pistas para que o espectador construa uma linha causal, o que
torna a narrativa instigante.

Assim, Brant a partir presente dos personagens sobre o olhar deles sobre
proprio passado, trabalha com memdrias que tem de fato um correspondente no real.
Marcal Aquino fez uma pesquisa para a redagdo do argumento do filme. Ouviu relatos
sobre as experiéncias de pessoas proximas a ele, entre outras fontes de pesquisa. Esses
relatos possibilitaram que essas memorias viessem a tona, mediadas pela ficcdo

cinematogréfica.

3.4. 1- Passado e presente: trauma e ressentimento

A primeira cena é uma tomada panoramica do mar. A camera vai se
aproximando de um helicoptero que o sobrevoa. Essa cena é intercalada com imagens
de algumas pessoas supostamente numa acéo militante, apontando armas. Parece ser um
assalto. Outra vez a imagem do helicoptero, mas agora mesclada com imagens das
pessoas que estavam na ac¢do, hum ambiente fechado se movimentando, com rostos em
close-up. As cenas sao intercaladas com a do helicéptero e de dentro deste uma pessoa é
atirada ao mar. Esta cena intercala, com outras, a de duas pessoas em ambiente fechado,
deitadas, tremendo no chdo em posic¢do fetal. H& outro corte, e aparece o mar. A camera
gira em movimento circular como se obedecesse ao movimento da hélice do
helicoptero, aproxima-se do mar e mostra um corpo afundando. A medida que mostra o
corpo afundando, o som da hélice que acompanhou todas essas cenas € substituido por
uma mdsica tranquila.

Em seguida, um rosto enquadrado em primeiro plano: é de Osvaldo dormindo.
A camera faz o0 mesmo movimento circular em sentido anti-horario, mostrando que
todas as cenas descritas acima faziam parte de um pesadelo. Osvaldo acorda tossindo,
como se tivesse engasgando enquanto dormia, como uma clara referéncia ao
afogamento do sonho. Seu rosto esta em close-up. A fixacdo da camera por alguns
segundos no rosto de Osvaldo da uma impressdo de sufocamento. Ele se cobre com o

cobertor como se estivesse com frio.
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O recurso de montagem dos creditos, juntamente com as primeiras cenas,
introduz o tema da ditadura civil-militar. E interessante notar que aparece como
pesadelo. Isso ja indica 0 modo como o passado interpde-se no presente. As imagens do
sonho de Osvaldo, nas quais aparecem outras pessoas, sdao filmadas em negativo,

recurso que provoca o distanciamento entre o sonho (ou pesadelo) e a realidade.

o

ApoGs a cena interna do quarto de Osvaldo h4d um corte e uma camera aérea
filma a cidade de Séo Paulo. Entéo, séo vérias tomadas aéreas, os edificios, o transito,
etc. Nesse momento, Paulo outro personagem é apresentado. Ele se encontra num
engarrafamento com sua esposa e 0s dois presenciam uma cena de assalto, no carro da
frente. Paulo fica indignado e comeca a buzinar, sua esposa nervosa tenta acalméa-lo.
Esta cena da a dimensdo da violéncia no presente, como um pequeno fragmento para
representar os grandes centros urbanos como lugares de inseguranca. Parece-nos que 0
intuito do realizador tenha sido o de demarcar as diferengas entre a sociedade do
presente e aquela com a qual sonhavam os militantes quando jovens.

A sequéncia seguinte apresenta o personagem Miguel. A ambientacdo cénica
de um escritério mostra cartazes, faixas. Logo, ja se sabe que é um comité eleitoral de
um deputado. O clima € de alegria e Miguel recebe os votos de felicidades por ser o
assessor do deputado eleito e porque ira trabalhar com ele em Brasilia.

Por altimo, Elbi é apresentado ao espectador. Este se encontra numa corrida de
cavalos, estabelece um curto didlogo com um homem ao seu lado para quem pede que
faca uma aposta na proxima semana, pois ele ira viajar.

A primeira cena dos quatro amigos juntos ja é dentro de um carro, numa

rodovia, supostamente indo para uma pescaria a convite de Miguel. Isso sé fica evidente
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no decorrer da conversa entre eles. Eles falam animadamente sobre banalidades, a
pescaria, a nova vida de Miguel em Brasilia, etc.

Numa parada, na mesa do café, Miguel mostra uma foto aos amigos. Eles ndo
reconhecem a pessoa da foto e questionam sua a qualidade. Miguel diz que é uma
ampliacdo de uma foto tirada em um comicio, e que se trata de Correia, 0 homem que 0s
torturou. Cria-se um clima de suspense. A camera, sem cortes, gira focando o rosto de
cada um deles. E a partir desse momento que o passado dos personagens vem a tona.

Por meio de um flashback, sdo mostradas cenas de um assalto a banco, a trilha
sonora é uma batida rapida que ajuda a criar o clima de acdo. Nessa acdo militante, eles
foram capturados por Correia. Os amigos de Miguel ndo acreditam que possa ser
Correia. Paulo argumenta: Miguel, o Correia era pica grossa, ele fez quase todo o
servico sujo em Sao Paulo, cé acha que os milico iam deixar esse cara vivo?!. EIi por
sua vez diz: o enterro deu na televisdo, a vitva do cara la chorando....

Miguel estd seguro de que a morte de Correia foi plantada e diz: EIoi,
companheiro, quando um cara como Correia tem que sumir, morre até pra familia.
Fica claro que a viagem feita por eles ndo tem como intuito uma pescaria, mas a
execucdo de um plano de vinganca, arquitetado por Miguel e sem o conhecimento dos
demais.

Nesse ponto também se evidencia o género escolhido por Brant, um trhiller
policial, com um mistério a ser resolvido e um clima de suspense. O acerto de contas
que vai conduzir toda a narrativa € uma das caracteristicas dos filmes policiais.

Desse modo, a trama navega entre o passado e o presente dos personagens. A
explicacdo do que é passado e do que é o presente é sutil, mudando a musica e o tipo de
filmagem. O passado € filmado sempre em reversivel. Esse recurso ndo marca um
distanciamento intenso entre passado e presente, sugerindo uma imbricacdo do tempo
pretérito na vida atual dos personagens.

O filme conta, portanto, dois momentos diferentes da vida desses personagens:
a histéria da militancia na década de 1970, dando énfase para a desarticulacdo das
organizaces, as prisdes, a tortura etc; e a historia que se passa no presente, isto &, as
sequelas que ficaram nos militantes e seu envolvimento no plano de vinganca dirigido
por Miguel.

Entdo, outro corte e a cAmera foca um recipiente com agua suja tremulando,
num lugar escuro, de uma borracharia na qual se encontram 0s quatro amigos. Na

andlise feita por Leme (2011, p.74), essa imagem faz parte de uma “manobra da
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construgdo filmica para engendrar tensdo e expectativa em relagdo a tortura”. Em frente

a borracharia os amigos de Miguel tentam dissuadi-lo do seu plano,

El6i: Miguel, eu tenho o maior respeito, cara, por vocé ter continuado
a lutar pelas coisas em que vocé acredita. Mas ‘péra’ um pouco, a
sua luta de hoje ndo € aquela. Vocé tem que tirar isso da cabeca.
Miguel: O que que cé sabe da minha cabega, El6i? Esse filho da puta
acabou com a minha vida.

Paulo: O EIl6i t& certo, que que cé t& querendo fazer?

Miguel: Merda, vocés néo tdo entendendo...

El6i: Como ndo, porra? Vocé arrastou a gente até aqui pra qué? Eu
nao quero nada com isso...

Miguel: Esse cara azarou a vida de muita gente, eu ndo t0 fazendo
i$s0 SO por mim ndo...

Paulo: N&na ndo, por mim vocé ndo precisa fazer nada.

El6i: Nem por mim.

Miguel: E por vocé, Osvaldo? Sete anos em cana nédo foram nada pra
vocé? Diz, po!

Osvaldo: Eu ndo queria que esse cara tivesse vivo, ta? Mas também
ndo me interessa mais essa histéria. Chega, chega, acabou, chega,
ta?

Miguel: N&o acredito, ndo acredito! Parece até que vocés esqueceram
tudo que aconteceu!

Paulo: E pra qué ficar lembrando?!

Miguel: Eu lembro daquilo todos os dias, como se fosse hoje!!! E vai
ser sempre assim até eu morrer.

[Osvaldo, nervoso, passa a méo pelo préprio rosto]

ElG6i: Ah, Miguel, isso é demais...

Miguel: Demais? Quer dizer que acertar as contas com o filho da
puta que matou; cegou; aleijou; pendurou todo mundo, é demais?!! .

Nesse didlogo podemos observar a questdo do trauma e do ressentimento como
eixo central no filme Acédo Entre Amigos, o que nos impele a refletir sobre as limitacdes
dos processos de reparacao no Brasil e a auséncia de politizacdo de modo abrangente na
sociedade civil. Como representado no didlogo acima, fica evidente que nesse aspecto
de individualizacdo ndo € dada uma dimensdo politica para uma questdo que é
eminentemente politica.

E interessante notar a opcdo do personagem para resolver essa auséncia de
reparacao, quando Miguel pergunta aos companheiros: Demais? Quer dizer que acertar
as contas com o filho da puta que matou, cegou, aleijou, pendurou todo mundo, é
demais?!!.

Esse didlogo travado entre eles, 20 anos apés o fim da ditadura civil-militar,
revela-se na auséncia da dimenséo politica, importante para pensar que o filme nao
destoa da realidade. Essa despolitizacdo é real. Muitos sobreviventes ndo tratam a

questdo como politica, mas como alguma coisa que aconteceu em suas vidas privadas.
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Quando os amigos tentam dissuadir Miguel de realizar a sua vinganga contra o
torturador, os argumentos utilizados por eles defendem o esquecimento e restringem a
questdo ao ambito pessoal. N&o existe uma problematizacdo, que faca uma mediagéo
entre a questdo politica coletiva e a experiéncia individual. Como mostra o filme Que
bom te ver viva, de Lucia Murat, a questdo da tortura aparece de modo a politizar o que
estd no ambito individual, observando que cada pessoa que sofreu a tortura tem seus
limites para lidar com a situacdo, porque a propria ldgica da tortura tem o papel de
individualizar corporalmente cada sujeito torturado.

Acédo entre Amigos é também uma memoria construida sobre o regime, que
mostra que a ditadura diz respeito somente aqueles que participaram ativamente do
processo. Vale ressaltar que, quando da producdo do filme, nos anos de 1990, as
discussbes sobre a ditadura eram ainda mais restritas do que sdo hoje, quando temos,
por exemplo, a Comissdo da Verdade e varias discuss@es acerca da Lei de Anistia, além
de movimentos como os esculachos®, etc.

Com o fim da discussdo, Miguel, desesperado, se agacha ao lado do carro com
a cabeca entre as maos, e ocorre outro corte que leva ao passado, para um ambiente
interno, um pequeno apartamento, de uma cena de dois minutos de Miguel e Lucia
transando. Esta sequéncia relativamente longa é importante para pensar a dimensao
mercadoldgica do filme, porém pode ser pensada também como o momento em que
Ldcia é apresentada como companheira de Miguel, problematizando a questdo da luta
armada. E uma construcdo que permite que o espectador crie uma empatia com a dor de
Miguel em razdo da sua perda. Ainda no apartamento, Llcia revela a Miguel que esta
gravida. Eles ficam apreensivos. Ela questiona a atuacdo politica da organizacdo da qual

fazem parte, eles discutem.

Ldcia: vocé ja pensou em desistir? To falando sério, a gente fica
sabendo de amigo nosso que ta desaparecendo, de companheiro que
ta caindo, a gente ndo pode fazer nada Miguel, os putos tédo
vencendo!

Miguel: Lucia, quando vocé entrou nisso vocé sabia que era assim,
gue é? cé esgqueceu que nNGs assumimos um compromisso?

Ldcia: compromisso com quem? Com a Histéria? Com o povo? Ah!
Miguel, o povo nem sabe o que agente ta fazendo. S6 sai no jornal e
na TV o que interessa para a ditadura, pro povo a gente ndo passa de
um bando de terrorista.

Miguel: entdo, lutamos justamente por isso, pra mudar essa bosta
dessa situacao!

%4S&0 manifestacBes populares, também conhecidas como escrachos, que reivindicam a apuragéo dos
crimes cometidos durante a ditadura.
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Lacia: Miguel! acorda! para pra pensar, € um sacrificio inatil a gente
continuar lutando, nds estamos sendo massacrados.

Miguel: que que é Ldcia, cé ta fraquejando?

Ldcia: Fraquejando é o caralho! s6td sendo racional, esta é uma
guerra perdida! )

Miguel: vocé quer ter esse filho. E isso?

Ldcia: [hesita, abaixa a cabeca, olha pra Miguel] eu s6 ndo quero
morrer, vai ver chegou a hora de parar pra pensar o que a gente vai
fazer.

Miguel: eu sei muito bem o que vou fazer Lucia, vou continuar
lutando até o fim. [...].

Miguel: [agora num tom de voz mais baixo] Llcia, as vezes eu
também acho que esse sacrificio é indtil, que a gente vai se fudé é s
uma questdo de tempo, mas ai eu lembro dos companheiros que tdo
presos, daqueles que dependem da gente, daqueles que morreram e é
desse jeito que eu encontro forga pra continuar.

A luta armada, assim como em Pra Frente Brasil, é representada do ponto de
vista da desarticulacdo. Mas diferente do primeiro, no qual ha consenso entre 0s
militantes de que deveriam seguir a qualquer custo, sem nenhuma problematizacéo da
questdo, a leitura que se faz aqui é de que se tratava de um sacrificio indtil. E Lcia
qguem faz o contraponto, enquanto Miguel tem mais afinidade com os militantes
representados em Pra Frente Brasil.

No filme de Brant o tom pessimista é muito forte. Além disso, ele trabalha com
uma espécie de “futuro antecipatorio”. Ou seja, os didlogos acima citados séo
construidos apos os fatos, quando ja sabemos da derrota dos grupos. Esse pessimismo
também se confirma na representacdo do presente dos personagens. Aqui é importante
situar o momento de producdo do filme, ou a relacdo que estabelece com o quadro
social em que foi produzido. Como ja afirmamos, a década de 1990 foi marcada pelo
“fim das utopias”, no quadro de emergéncia das chamadas politicas neoliberais e de
reestruturacdo produtiva do capital.

A partir do momento em que Miguel traz a tona o passado e propde vingar-se
de seu algoz, sdo mostrados os pontos de vista que cada um deles sobre o passado. A
ideia de que Correia possa estar vivo traz a tona a memdria que cada um deles tem do
passado.

Os amigos de Miguel ndo o abandonam. Paulo procura Miguel para conversar
no quarto de hotel, e ao contar um pouco de como foi sua experiéncia na prisdo parece

concordar em acompanhar Miguel em seu plano de vinganca,

Paulo: [...] O filho da puta era viciado em tudo que era tipo de jogo
[...], era um viciado.
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Miguel: Por que era, ele ainda esta vivo Paulo, vocé ainda ndo esta
convencido?

Paulo: A gente pensa que morre uma vez so, né? Esse filho da puta me
ensinou que a gente morria todo dia. Quando eu tava la no “pau’, eu
contava até sessenta, depois até sessenta de novo pra num perder a
nogdo do tempo que eu tava 14 [...] levava a gente pra cela e a gente
ficava la, esperando, até o dia seguinte pra ir no “pau’ outra vez.
Miguel: Eu sé tenho a minha raiva, se eu desistir dela agora, ndo vai
sobrar nada.

Este dialogo serve também para justificar o ato de vinganga que sera executado
mais adiante. Osvaldo e El6i também aceitam seguir as pistas de Miguel, mas com o
intuito de esclarecer o engano e depois irem pescar, conforme haviam originalmente
combinado. Miguel precisava confirmar que os restos mortais da esposa de Correia
haviam sido transferidos para a cidade onde ele provavelmente estaria vivendo com
nova identidade. Para isso eles vdo ao cemitério. O trajeto é mostrado em camera aérea,
com tomadas panordmicas da cidade. Sobre a possibilidade de Correia estar vivo.
Osvaldo traz um ar de duvida, mas EIGi é relutante: Esse cara t& morto Osvaldo, é
delirio do Miguel. Que saco!. A camera fecha em close-up em EI6i e ha um corte;
inicia-se uma nova sequéncia, um encontro entre EI6i, em seu tempo de militancia, com

0 seu pai, dentro de um 6nibus.

Pai: Vocé ja pensou no que eu disse? Amanhd mesmo vocé esta fora
do Brasil, ai é s esperar as coisas esfriarem.

El6i: Pai, eu ndo vou abandonar meus companheiros, pai, vocé ainda
nao percebeu que isso pra mim é coisa séria?

Pai: Os comunistas enfiaram bosta na cabega do meu filho!

Eloi: A gente t& fazendo a revolugéo, pai!

Pai: Olha aqui, El6i. Toda vez que eu vejo o jornal, vejo essa
garotada morrendo a toa; pra que isso, meu filho? Larga dessa
merda!

El6i: Nao adianta, pai, vocé ndo vai conseguir entender. [...] eu ndo
vd sair daqui, pai, ndo adianta insistir. Eu entrei sério nessa luta, cé
vai ver. Quando essa merda toda acabar, eu volto, vé ver vocé, a
mamae, a gente vai ta num pais melhor.

Pai: Tua mée ndo dorme mais a noite, vocé ndo pensa nela? Ela néo
aguenta mais ficar sem noticia sua, El6i! Olha aqui, toda vez que eu
ligo a televisdo eu fico nervoso. Eu fico nervoso porque eu té
esperando a hora que eu vejo um acontecimento ruim com voce.

El6i: Escuta, pai, essa foi a Ultima vez que eu concordei em te
encontrar, t4 ficando muito perigoso, vocé ta correndo perigo, a gente
ndo vai mais ficar se encontrando. Eu sou um guerrilheiro.

Esta cena traz outra lembranca de EI6i do passado, na qual mostra a relagédo
tensa com o pai. E prepara o espectador para refletir sobre a delagcdo de EIl6i, que sera

revelada por Correia no desfecho do filme.
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Ao observar o dialogo acima, concordamos com Leme (2011, p.73), sobre o
fato de os militantes serem representados como “ingénuos” e a relagdo com a luta estar
associada a um sentimento de obsessédo, imaturidade ou inconsequéncia. Esses aspectos
ficam evidentes no dialogo estabelecido entre o personagem EI6i e seu pai. O pai, a
geracdo mais velha, representa a figura ponderada que tenta conter os impulsos do filho,
ou da juventude, e ndo se constrdi um didlogo de cunho politico, 0o que nos parece
verossimil. H4, ainda, uma ideia de que se tratava de algo que dizia respeito
estritamente a juventude, associada a suposta inerente rebeldia, do mesmo modo como
mostra o filme Pra Frente Brasil, como observamos no dialogo entre Miguel e sua
namorada Mariana.

Pellegrini (2008) ao analisar o filme O que é isso companheiro? chama a
atencdo também para essa ideia de uma figura sensata que esta além dos militantes, no
caso, 0 personagem do embaixador Charles B. Elbrick. Trata-se, portanto, de uma
leitura que persiste ao longo das décadas quando o cinema representa a ditadura civil-
militar.

Embora os militantes fossem jovens, como ja afirmamos, esse tipo de visdo
contribui para pensar que a luta era movida pelos impulsos dos jovens e que todos 0s
envolvidos estavam fora do seu estado de razdo ou, ao menos, distantes da maturidade
que advém com a experiéncia. Essa representacdo estereotipada, ndo sé da militancia,
mas também da juventude, desqualifica os militantes e ignora o fato de que a luta
armada foi uma aposta politica, embora isso ndo a exima, obviamente, de criticas. Do
ponto de vista da memadria, € interessante notar que a representacado feita neste filme tem
correspondente no real. Mas esse tipo de reproducdo da énfase a essa memoria que ja
esta no senso comum.

Voltando ao filme em questdo, Miguel, por fim, consegue confirmar a sua
pista. E reitera de modo incisivo que vai cacar Correia. Eles saem do cemitério, comeca
a tocar uma mdsica agitada afirmando o clima de acéo.

Tem inicio uma nova sequéncia. Numa cela escura se escutam passos, dois
homens arrastam um corpo nu, jogam-no no chdo em posigdo fetal, escuta-se um
gemido e a camera alta vai se aproximando, fechando no corpo, girando em espiral
como nas primeiras cenas do pesadelo de Osvaldo. Logo se escuta a voz de outro
homem, que ja se encontrava na cela: era Paulo. Ele fala com Osvaldo, que gemia e
gritava: eu ndo falei cara, cara... eu ndo falei o que os caras queriam; eu nao falei

porral. Ele quase desmaia. Paulo tenta reaniméa-lo, colocando-o sentado. Nesta cena,

124



além de mostrar a tortura, essa lembranca de Osvaldo na prisdo com Paulo faz parte da
construgdo do clima de suspense e de investigacdo na narrativa. E outra pista que o
realizador nos oferece sobre a questdo da delacdo, que vai se desenrolar no desfecho da
trama.

Toda a narrativa do passado € construida a partir da memaria dos ex-militantes
e as lembrancas de suas experiéncias que emergem de modo atemporal. O filme néo
mostra a dimensdo traumatica da experiéncia apenas no conteudo, mas na propria forma
como a narrativa € construida, que é anadloga a prépria definicdo do trauma, tal como
vimos no segundo capitulo.N&o ha uma narrativa linear do passado. S&o fragmentos da
memoria que 0s personagens tém do passado que vém através de flashbacks, e insere o
passado no presente, 0 que configura a permanéncia desse passado na vida dos
personagens.

Ao investigarem o paradeiro de Correia, 0s quatro amigos sao levados para
uma fazenda onde estava acontecendo uma rinha de galo. Na rinha, escutam-se muitos
gritos dos apostadores. A camera percorre todo o local, o movimento da um tom
investigativo, como se estivesse tentando focar em algo, mas passa por todos e foca no
rosto dos quatro amigos aos poucos. Eles parecem ansiosos, a musica reitera o clima de
suspense, com uma batida forte. De repente, a mdsica se intensifica, anunciando a
situacdo mais tensa que vem a seguir. E, de perfil, a cdmera enquadra um homem idoso,
que chega de chapéu branco. A camera volta a fechar no rosto de Miguel, que é o
primeiro a reconhecer seu algoz.

A camera fecha em plano americano®, Correia estd com um galo na méo e
conversa sorridente com um dos homens que parece ser um dos organizadores da
disputa. A camera fecha em close em Miguel, depois em Paulo, que fica observando
como se quisesse confirmar o que estava vendo, e a camera volta pra Correia,
retornando, em seguida, em close, para Miguel e depois em Paulo. S&0 movimentos
rapidos que permitem a construcdo de um clima tenso e frenético, com o intuito de
transmitir o estado emocional dos personagens.

A mdusica aumenta, e a camera fecha no rosto de Osvaldo, que se encontra ao
lado de EIl6i. Osvaldo vé Correia proximo ao ringue, ele segura o galo, aproximando-o
do seu rosto e fala com ele. Osvaldo sai andando, a camera fecha em close-up sobre ele

e a musica se intensifica. Aparecem as mesmas imagens do seu pesadelo, mas agora de

*Trata-se de um enquadramento que realiza um corte na altura dos joelhos ou coxa da personagem
(LIMA, 2011, p.109).
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maneira superposta as das duas pessoas torturadas e as do helicoptero no mar, desta vez
intercalada com as pessoas presentes na rinha. A presenca de Correia suscitou esse
pensamento associativo em Osvaldo. A montagem usada para retratar as lembrancas de
Osvaldo mostra a ligacédo entre as diferentes temporalidades, sobre as quais a narrativa
se da. Isto transmite para o espectador toda a perturbacdo do personagem. Osvaldo
continua andando, como se estivesse entorpecido pelo turbilndo de sentimentos. A
camera volta pra Miguel e Paulo juntos. E, por ultimo para Eléi, que se encontra ao lado
do homem que os levou até a fazenda.

A camera foca em Correia, torcendo animadamente perto dos galos. EIloi
finalmente o percebe, a musica outra vez reitera o clima de tensdo, aumentando ainda
mais. EI6i olha para Miguel, a cAmera fecha no rosto, ora de um, ora de outro. El6i se
dirige ao bar e se junta a Paulo e Osvaldo, que estdo bebendo nervosos.

A camera fecha na briga de galos, alternando ora nos galos, ora em Correia, que
torce, mas agora, assumindo um tom agressivo. Miguel o observa, a camera fecha em
Correia e depois em Miguel. Correia 0 olha e Miguel abaixa a cabega como se quisesse
disfarcar. Ha um corte. A camera faz close-up em Miguel jovem, de cabeca baixa, na
sala de tortura. Seu rosto esta muito machucado, sujo de sangue, um dos olhos inchado
e roxo, com sinais de que apanhou muito. Escuta-se a voz tranquila de Correia: néo
adianta bancar o heroi.

A camera assume o0 ponto de vista de Miguel, a imagem de Correia aparece
embacada, com dois outros torturadores ao seu lado é filmada em contra-plongée, o que
da énfase nos subjugo de Miguel. Essa imagem embacada mostra o quanto Miguel
estava machucado. Sem mudar o tom de voz, Correia diz: E melhor colaborar, assim
escapa de apanhar mais. Eles discutem. Miguel em nenhum momento se submete,
tomado por dor e 6dio. Ele enfrenta Correia: vai tomar no cu, assassino!. A camera
foca o rosto de Miguel e Correia fala sobre Licia: E aquela menina que estavam como
vocés no assalto? Durona ela, hein?. O rosto de Miguel mostra dor e desespero. Correia
continua: ndo quis falar de jeito nenhum. Ainda quis se safar dizendo que estava
gravida. Miguel contesta: E verdade! E verdade, seu filho da puta! O desespero e a
impoténcia de Miguel transmitem ao espectador uma angustia terrivel. Correia
responde: Estdvamos numa guerra. Por que vocés ndo pensaram nisso antes? Alem da
tortura fisica que Miguel estava sofrendo, ao oferecer alguns detalhes da tortura sofrida

por Lucia, Correia emprega também a tortura psicoldgica.
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Assim como em Pra Frente Brasil, as companheiras dos personagens sdo
representadas sendo usadas para o emprego deste tipo de tortura. E importante observar
que este é o Unico momento do filme em que a cena de tortura aparece de modo mais
explicito. O realizador de Agdo Entre Amigos privilegia mostrar o efeito da tortura na
vida dos personagens e ndo o ato em si. No filme, a camera toma distancia quando
mostra a tortura. 1sso marca uma diferenca importante com relacdo ao Pra Frente Brasil
e a maioria dos filmes que abordam o tema da tortura durante a ditadura civil-militar,
que, conforme j& salientamos, mostram cenas explicitas.

Terminada a rinha, eles seguem Correia até o sitio em que estd morando, e em

frente a casa de Correia encontram-se num impasse sobre o que poderiam ou néo fazer,

Paulo: o filho da puta ta vivendo numa boa, viu?

Miguel: Mas é por pouco tempo, ele vai ver sd

Paulo: O que que vocé pretende fazer hein, Miguel?

Miguel: Matar ele.

Osvaldo: mas que loucura é essa, Miguel? Pra que essa coisa agora,
depois de tanto tempo, porra?

Miguel: Oswaldo, que que ta acontecendo, hein? Ta com medo? T0 te
estranhando, hein?!

Osvaldo: [aos gritos] Pra mim acabou, Miguel, t& me entendendo?
acabou! E pro Correia também. Esse cara foi anistiado.

Miguel: [também aos gritos] anistiado o caralho!

Osvaldo: e nés também fomos.

Miguel: eu ndo anistiei o0 Correia e vou mostrar isso a ele.[...] O que
eu t6 fazendo ndo tem nada a ver com politica, nada! E uma quest&o
minha, uma vinganca pessoal, minhal[...].

Esse dialogo representa o conflito que permeia a memdria acerca da eficiéncia
da anistia enquanto um processo de reparacdo. Este € o momento em que fica mais
evidente a questéo da ineficiéncia da Lei de Anistia. Do ponto de vista dos personagens,

aparece a dualidade sobre essa questdo. Dualidade presente na nossa sociedade. Ha

aqueles que acreditam que a questao se encerra com a anistia e outros discordam.
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Como sabemos, houve diversas tentativas de derrubar a Lei de Anistia, no
entanto, a correlacdo de forgas politicas ndo permitiu que a mesma fosse revogada. O
filme, porém, indica a reparagcdo como uma questdo de ordem privada, como vimos.

Jeanne Marie Gagnebin (2010, p.183) questiona a prépria ideia de anistia e

afirma a sua ineficacia como meio de reparacao e reconciliagéo:

Podemos, entdo, tentar resumir por que a anistia ndo pode acarretar
nem reconciliacdo, forcada ou ndo, nem perddo, nem mesmo
esquecimento, como tantos intérpretes da Lei de Anistia (ndo por
acaso, a maioria dos militares dela se beneficiam!) o afirmam.

A Lei de Anistia € um dos instrumentos que mostra o controle que o Estado
exerce sobre a memoria que se construiu sobre a ditadura civil-militar, pois tenta ocultar
os crimes cometidos pelos militares, hoje considerados de lesa humanidade. Nesse
sentido, a Lei de Anistia, ndo s6 impediu que outros aspectos desse passado ndo fossem
revelados, como também a existéncia de um processo de reparacdo e superacdo do
autoritarismo. Por consequéncia, impede também a superacdo do trauma, tanto social

quanto individual, sendo este ultimo aspecto representado no filme em questéo.

3.4.2- O acerto de contas com o passado

Como vimos no didlogo acima, Osvaldo desiste do plano de Miguel. Eles
fecham a conta no hotel e nesse momento Miguel tira da carteira uma foto de Lucia. E a
ultima imagem de Lucia no filme, que serve para mostrar o motivo que justifica a acao
que sucederd. Os quatro seguem para a rodoviaria, onde deixam Osvaldo. Juntamente
com Paulo e EI6i, Miguel surpreende Correia na estrada a caminho de seu sitio. Num
primeiro momento, Correia parece ignorar o motivo pelo qual estd sendo raptado.
Dentro do carro, Miguel estd com um revolver na cabeca de Correia, que reclama: Mas
0 que € isso? Voceés estdo loucos? Isso que vocés estdo fazendo é um absurdo! Miguel,
juntamente com EIl6i e Paulo, empurra-o para entre as arvores de eucaliptos que
margeiam a estrada, e diz a que veio: Pronto, Correia! Chegou a hora da gente acertar
as nossas contas.

Nessa cena tensa, para a qual o espectador foi preparado no transcorrer da
narrativa, momentos antes do desfecho do filme, é retomado o tema da tortura. Miguel
revela como Lucia havia morrido e a tortura que ele viveu com seus companheiros. A

justificativa estava dada. Cria-se, entdo, uma expectativa sobre a realizagdo do ato de
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Miguel. O clima é de muita tensdo. Miguel estd movido pelo 6dio e ndo titubeia em
nenhum momento sobre o que dever ser feito. Correia insiste em negar sua verdadeira
identidade. Miguel da um tiro na perna dele. Correia grita e cai no chéo: filho da putal.
Miguel o inquere: ta lembrado agora?. Correia: aquilo foi uma guerra e vocés
perderam! Miguel tomado pelo 6dio: vocé perdeu, seu torturador de merda. A camera
enquadra Paulo em primeiro plano, ele esta nervoso e quer evitar a morte do seu algoz.
Todos estdo nervosos. A musica parece querer acompanhar o ritmo da respiracao
ofegante dos personagens. Sdo construc@es tipicas do género thriller que mobilizam as
emoc0es do espectador para o confronto final.

Miguel diz: t6 cobrando minha divida. Correia: a sua divida néo é s6 comigo,
ndo. Como é que vocé acha que eu tava te esperando na porta daquele banco, hein?.
De imediato a cdmera enfoca El6i. Volta para Correia, que diz: vocé nunca pensou
nisso, ndo: Um de vocés me deu todo o servigo. E, tinha gente trabalhando dos dois
lados. Miguel ndo quer acreditar.

A situacdo mostra Correia subjugado com um tiro na perna e desarmado. E isso
fica explicito posto que Correia é enquadrado em plongée. E Miguel de pé com a arma

em punho. Uma inversdo interessante colocado pelo realizador se comparada a cena em

que Miguel aparece no carcere sob tortura.

Apesar disso, Correia tem o dominio psicoldgico da situacdo e insiste: Vocé
ndo vai acreditar, é? Vocés chegaram com uma hora de atraso, ndo foi assim?. Paulo: é
verdade, Miguel, a gente atrasou, a gente quase desistiu!. Miguel interroga Correia com
a arma em seu rosto: quem foi que entregou? Correia com édio responde: isso vocé vai
ter que descobrir, vocé ndo é bom nisso? Nao me achou aqui?. O rosto de EI6i mostra
tensdo, enquadrado de frente para os dois. Miguel: quem foi o traidor, porra?. Correia o
insulta: terrorista.... Miguel mata Correia com um tiro na cabegca. Mas isso ndo
tranquiliza sua faria. Ao contrario, ele quer saber que foi o delator. Entdo, Miguel
aponta a arma para Paulo: foi vocé, Paulo? Depois para Eloi, que tenta acalma-lo: Vocé

entrou no jogo desse velho, para com isso Miguel!!!. Miguel imediatamente se
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convence de que foi Osvaldo, devido ao fato de ele ndo estar presente naquele
momento. S&o indteis as tentativas de Paulo e Elo6i para conté-lo. Escuta-se um som de
sirene ao fundo. Miguel sobe correndo em direcdo a estrada. Paulo e EI6i o seguem. Ha
um corte e inicia uma sequéncia com o carro de Miguel sendo seguido em alta
velocidade pelo carro de Correia, conduzido por Paulo, em companhia de El6i. Esta é
mais uma das cenas de acdo do filme. Como bom thriller, conta com uma Gltima cena
de acdo intensa. O tom é de perseguicdo, com Paulo tentando alcancar Miguel, a fim de
impedi-lo de cometer uma desgraca.

A camera foca EIG6i e Paulo, este Gltimo indignado com o fato de Miguel
acreditar que Osvaldo possa ser um traidor. EI6i defende Osvaldo. E um flashback
revela a verdade, mostrando um encontro entre Correia e EIGi ainda jovem. Correia
havia sequestrado seu pai, pressionando- o para delatar seus companheiros. Paulo entdo
discute com EIGi, cobrando-lhe o fato de ndo ter contado aos companheiros. O trauma
de Eléi, diferente dos outros, estava relacionado com a culpa que sentia pela delagéo
que cometera. Eles sofrem um acidente, caem a margem da estrada. Paulo desmaia,
parece estar morto. EIGi desesperado conduz o outro carro envolvido no acidente para
tentar salvar Osvaldo. Uma tomada mostra Miguel em alta velocidade. A musica €
agitada e reitera o clima de agdo.

El6i chega, olha o corpo de Osvaldo no chdo com a camera assumindo seu
ponto de vista e visualiza a rodoviaria. Miguel é enquadrado em primeiro plano. Ele esta
sendo levado preso. El6i aproxima-se do corpo de Osvaldo e olha para Miguel. A
camera enquadra EI6i em plano americano e aos poucos vai fechando em seu rosto. Em
close-up, o rosto de El6i sangra. A masica ndo muda. El6i chora, os labios trémulos,

tomado por culpa e desespero. Assim termina o filme, de modo tragico, evidenciando

que tudo foi em véo.

130



Em Acdo entre Amigos, a representacdo dos militantes, tanto na década de
1970, como depois de passados 20 anos, traz aspectos que revelam que se construiu
uma memoria que reitera a ideia de que a luta politica, particularmente armada, ndo
valeu a pena. Inscreve-se numa perspectiva pessimista sobre a qual escreveu Jacob
Gorender (2010, p.289), em seu livro Combate nas trevas. Para ele, “o tema da
revolug¢do permanece em foco, porém num diapasdo cético e pessimista”.

Acéo Entre Amigos, assim como a maioria dos filmes sobre ditadura, tematiza
a luta armada sob o ponto de vista da sua desarticulacdo e ndo da conta das orientacdes
politicas dos militantes. As organizacdes politicas das quais 0s personagens participam
poucas vezes sdao nomeadas e tampouco vém a tona as discussbes politicas que
atravessaram aquele momento. No caso de A¢do entre amigos, ainda ha ideia de que a
militancia era algo tipico da juventude, tal como vimos em Pra Frente Brasil!mas, neste
caso, esta impressa no olhar que os préprios personagens, ex-militantes, tém sobre seu
passado, e que revelam um olhar contemporaneo sobre o passado, olhar dos criadores
do filme, cético sobre a validade de tudo o que aconteceu e, sobretudo, da resisténcia ao
regime.

No filme de Brant, as representacdes, tanto sobre a luta, como sobre a figura do
militante, impelem-nos a ressaltar a importancia da elaboracéo do passado da historia do
pais, daqueles que fizeram parte daquele processo e sobre quais memdrias construiram
sobre si e sobre 0s seus pares.

Acdo Entre Amigos representa os militantes de distinta maneira. E uma
narrativa que lida com dois momentos histéricos diferentes, quando dos acontecimentos
dos fatos e com o que se seguiu a eles. A primeira, quando a narrativa reconstréi o
periodo da ditadura por meio da memoria dos personagens, a figura do militante é
atribuida a imaturidade, a inconsequéncia, etc. Nesse aspecto, aproxima-se da
perspectiva dos ndo-militantes com relacdo aos militantes nos anos de 1970 na
reconstrucdo feita no filme Pra Frente Brasil. Para além dessa memaoria comum, que se
construiu acerca dos militantes em ambos os filmes, Acdo Entre Amigos representa
outra dimensdo, a memoria que 0s militantes constroem de si proprios. No filme, como
mostra o didlogo em que os companheiros de Miguel tentam dissuadi-lo, prevalece a
ideia de que tudo foi em véo, de que ndo valeu a pena e, sendo assim, € melhor o
esquecimento.

O filme de Brant ajuda-nos a pensar questdes fundamentais para discutir a

memoria da ditadura. De fato, os personagens eram jovens. Entdo, juntava-se a
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inexperiéncia da vida com a inexperiéncia politica. O dialogo entre pai e filho,
destacado no texto acima, nos parece completamente verossimil.

Alguns aspectos do filme, como as afirmagdes do personagem Miguel e sua
vinganca, levam a crer que a questdo da memoria da ditadura é uma questdo pessoal,
ndo politica. Porém é possivel entender que o enredo termina apontando que essa
memdria ficou como um assunto de foro pessoal, privado, dos que participaram
diretamente. O proprio titulo do filme, "Ac8o entre amigos"”, parece querer provocar
uma desfamiliarizacdo. A ditadura ndo € uma questdo politica, € uma simples “agdo
entre amigos”.

Deste modo, o filme Agdo entre Amigos é um importante “lugar de memoria”,
pois assim como nossas questdes acerca do passado ditatorial ndo foram resolvidas, o
enredo tampouco apresenta solucdo. Beto Brant resolve no enredo através da tragédia o
que ndo se resolveu na sociedade. A partir dos elementos apontados até agora nas
andlises dos filmes, procuraremos agora tecer pontos de aproximacao e distanciamento

entre eles.

3.4.3. “Acao Brasil” ou “Pra Frente, amigos”: alguns distanciamentos e
aproximacoes

A partir dos pontos acima relacionados, podemos afirmar que Pra Frente
Brasil! tem como proposito denunciar, contar como funcionava a repressdo durante a
ditadura civil militar. Foi um filme feito no processo de “abertura” e isso permitiu que
seu realizador colocasse o tema de forma mais explicita. Porém, ndo podemos deixar de
considerar que ainda havia alguns limites impostos pela censura e pela forma que tem,
como base, a receita dos filmes policiais hollywoodianos. Provavelmente, em razéo
dessa escolha estética, resultou a representacdo estereotipada dos militantes e da luta
armada, além da auséncia da complexidade de forcas atuantes no momento em que o
filme buscou representar.

Pra Frente Brasil trata a ditadura civil-militar do ponto de vista mais generico,
de modo que os temas tratados, como a tortura, a censura, desaparecimento, o aparato
repressivo, etc. sdo questdes comuns a outras sociedades latino-americanas que
passaram por ditaduras.

Sobre o filme Acdo Entre Amigos, a escolha estética adotada tambem teve o

propdésito de atrair o publico. Como vimos, as longas cenas de sexo e no clima de
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aventura ao estilo do thriller policial americano indicam alguns dos limites da obra. No
entanto, apesar dele mesmo, cumpre uma funcdo politica importante, pois permite
pensar o tratamento dado a questéo da ditadura civil-militar pelos governos civis.

Este filme, apesar de possuir eixos tematicos comuns aos de Pra Frente Brasil,
como ficou claro na analise acima, foca nas questdes mais especificas do Brasil, isto é,
nas ineficiéncias do processo de reparacdo. Como exemplo, a questdo da anistia, ou
como ja afirmamos no segundo capitulo, o atraso do Brasil em relacdo aos outros paises
quando se trata de reparar os crimes cometidos pelo Estado durante a ultima ditadura
militar, tais como os julgamentos feitos na Argentina e no Chile, por exemplo.

Como j& afirmamos, Pra Frente Brasil foi produzido durante a ditadura ja sob
sua crise organica. Nesse, observamos que 0S personagens constroem um sentimento de
solidariedade entre eles, uma vez que a ditadura aparece como 0 inimigo comum,
enguanto em Acdo Entre Amigos ha uma crescente divergéncia entre 0s quatro amigos
que fragiliza as relagcbes de amizade e de confianga, culminando no assassinato de
Osvaldo cometido por Miguel, além da (suposta) morte de Paulo no acidente.

Em ambos os filmes, aparecem aces dos personagens situadas no ambito
pessoal. O personagem Miguel, de Pra Frente Brasil! entra em confronto direto com a
repressdo porque seu irmao foi morto. Da mesma maneira, 0 personagem também
chamado Miguel de Agdo entre Amigos estabelece uma relacdo com a ditadura civil
militar de ordem privada, posto que ele planeja e executa a vinganga contra 0 homem
que o torturou, considerando a morte de sua namorada e sua tortura como uma questéo
pessoal.

Do mesmo modo, o personagem Miguel de Pra Frente Brasil!se envolve com
a luta armada motivado pela vinganca. Nao ha na perspectiva desse personagem a
necessidade de transformacdo do mundo pela via da luta armada, como demonstramos
através dos dialogos que ele estabelece como sua namorada Mariana. Miguel tem como
objetivo encontrar o corpo do seu irmé&o e vingar a sua morte.

Esses elementos evidenciam a aproximacdo de ambos os filmes ao modelo do
policial hollywoodiano, no qual os protagonistas fazem justica pelas proprias mé&os.
Outros aspectos que denotam isso sdo que, em ambos os filmes, hd um mistério a ser
resolvido e o clima de perseguicéo se faz presente. Também em ambos os filmes ha uma
inversdo entre perseguido e perseguidor: no caso de Pra Frente Brasil, num primeiro
momento, 0s perseguidos sdo os militantes que, em seguida, saem a procura dos

torturadores. Ha também o justiciamento do empresario Geraldo Braulen e o embate
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entre Miguel e os militantes contra os torturadores. Em Acdo Entre Amigos sdo 0s
militantes que perseguem o torturador. Ambas as producbes ndo escapam a ordem
mercadoldgica devido aos aspectos estéticos j& mencionados anteriormente. 1Sso
certamente resultou em filmes nos quais foram privilegiados alguns estereotipos.

Apesar da inversdo colocada em Acdo Entre Amigos, o fato de aqueles que
foram perseguidos passarem a perseguir, a forma como isso se da é problematica, uma
vez que a saida encontrada fica restrita ao plano individual. Em Ac¢do Entre Amigos, o
personagem Miguel é marcado pelo ressentimento, tal como definimos no segundo
capitulo. Ele quer um ajuste de contas com o passado, fato que para maioria dos seus
companheiros incomoda de maneira diferente, o que gera um conflito. Osvaldo e Paulo,
apesar da tortura sofrida, ndo querem se envolver e decidem pelo esquecimento. Ja o
desejo de Eloi em ver o passado “enterrado” reside na sua culpa por ter entregado o
grupo. Miguel, por sua vez, estad obcecado em realizar a vinganca que, como ele mesmo
ressaltou, é pessoal. Isto é corroborado pelo caminho que optou percorrer para acertar as
contas com o passado, fazendo com que perdessem qualquer possibilidade de superar
seus traumas. Ao contrario, essa volta a passado se deu de modo destrutivo e eles
terminam por pagar com suas vidas.

Outro tema que aproxima as duas obras € a tortura. E importante considerar
que Pra Frente Brasil! foi produzido no ano de 1980, logo apds a promulgacdo da Lei
de Anistia. Naquele momento, ainda ndo estava em discussdo a abertura dos arquivos
das forcas armadas, tampouco haviam sido organizados arquivos publicos com
documentos encontrados. Aquele momento historico, como vimos, implicou na forma
como a ditadura civil militar foi abordada. Observamos que a opcao do realizador do
filme foi denunciar o que havia acontecido. Assim, em Pra Frente Brasil, a intencéo é
mostrar como os militares agiam, como se relacionavam com a sociedade civil e quais
eram o0s instrumentos para isso. Como vimos, sdo representados 0s varios instrumentos
do regime, quais sejam, a censura, a autocensura, a passividade presente na sociedade e
0 pacto de setores da burguesia com o regime através do financiamento da repressdo, da
tortura e para a desarticulacgao das guerrilhas.

Ja no filme de Brant, a tortura aparece, mas de uma perspectiva daqueles que
viveram a ditadura. Assim, o filme trata dos efeitos das praticas do regime. Mostra o
trauma daqueles que foram torturados. Diferente de Pra frente Brasil!,em Acdo Entre

Amigos a tortura aparece de maneira explicita somente em algumas cenas e com
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recursos estéticos diferenciados, como a filmagem feita em reversivel e em negativo, o
enquadramento distanciado, etc.

Vale a pena mencionar o papel do futebol no filme Pra Frente Brasil!.E um
elemento fundamental para mostrar a sociedade cindida. Durante o filme, ficou evidente
que coexistiam a repressdo de um lado e do outro os festejos da copa. E bom ressaltar
que a vitdria da selecdo brasileira na década de 1970, que deu ao Brasil o titulo de
tricampedo mundial, cumpre um papel importante para reafirmar a ideia de um Brasil
vencedor, reforcando o nacionalismo burgués, conservador e autoritario. A copa levou
multiddes a entoar o hino e os lemas nacionais impostos pela ditadura civil-militar.
Desta maneira, foi apropriada pelos militares para corroborar a ideia de que sob a
ditadura civil-militar o Brasil era um pais vitorioso.

Como analisamos, o filme mostra o futebol como um fator que mantém grande
parte da sociedade longe de reflexdes sobre o que estava acontecendo no pais. Fica
evidente o isolamento das organizagfes que lutavam contra o regime do conjunto da
populagdo. Deste modo, podemos refletir sobre outros instrumentos utilizados pelo
regime militar. N&o se trata somente da violéncia por meio da censura e da tortura. O
entretenimento cumpre uma fungdo importante para a manutencdo do regime. Como
mostramos no primeiro capitulo, a consolidacdo da industria cultural se deu durante a
ditadura militar. No que se refere ao cinema, a criacdo da Embrafilme fez parte de um
forte investimento em cultura empreendido pela ditadura civil-militar, mas que,
contraditoriamente, como é préprio do sistema capitalista, financiou um filme como Pra
Frente Brasil!.

Outro aspecto que diferencia os filmes em questdo é que Acao Entre Amigos
parte de algo findo, daquilo que sobrou da ditadura, isto é, das sequelas deixadas pela
violéncia praticada pelo Estado. J& Pra Frente Brasil! trata do processo em curso, 0
presente da ditadura, da repressdo e da resisténcia das organizacGes politicas de
esquerda.

Esses sdo, portanto, os aspectos mais evidentes que pudemos analisar e

interpretar com relagéo ao nosso objetivo central.
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Considerac0es finais

A proposta deste trabalho foi compreender quais sdo 0s elementos que
interferem na construcdo da memoria da ditadura civil-militar. Os dois filmes
escolhidos permitiram uma reflexdo de como esse passado foi entendido em diferentes
momentos, primeiro, 1982, ano de producdo de Pra Frente Brasil!, segundo, 1998,
quando Brant filmou Acdo Entre Amigos. Buscamos, assim, estabelecer um dialogo
entre ambas as temporalidades e entre elas e o periodo atual.

Mas além do momento histérico no qual as obras foram produzidas, também
consideramos as escolhas de seus realizadores, a partir das condigdes e das
possibilidades objetivas e subjetivas de que dispunham.

Na primeira parte do trabalho situamos o cinema como resultado das relacdes
que se constituem no ambito da industria cultural. Deste modo, chamamos a atencgéo
para as possiveis formas de apropriacdo politica da técnica cinematografica.

J& na segunda parte, buscamos refletir sobre a importdncia da memoria
enquanto um fio condutor indispensavel para a superacdo do autoritarismo presente,
mas gque também tem raizes no recente passado ditatorial. Nesse momento da pesquisa,
identificamos as limitagcdes da nossa democracia em possibilitar a reparacdo politica aos
que sofreram durante a ditadura. Para isso, observamos as complexas disputas da
memoria sobre a ditadura civil-militar. Essas disputas perpassaram o contexto de
producdo dos filmes, como mostramos, e atualmente encontra-se no momento polémico
em que atua a Comissao Nacional da Verdade.

De modo mais especifico, utilizamos os conceitos de trauma e ressentimento
para compreender as implicagdes da ndo superacdo desse passado, e de como esses
processos politico-subjetivos aparecem no filme Acdo Entre Amigos.

Buscamos compreender e refletir, ainda, sobre a memdria que Pra Frente
Brasil! e A¢do Entre Amigos produziram sobre o passado, e 0 que nos dizem sobre o
momento presente. A partir das reflexdes tedricas realizadas no primeiro e no segundo
capitulos e das andlises das obras filmicas, pudemos chegar a algumas consideragdes
sobre as possibilidades criticas e os limites desses filmes.

Como demonstramos, o enfoque dado a tortura € um dos aspectos que

permanece na representacdo da ditadura civil-militar brasileira, embora tenha se passado
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quase duas décadas entre a realizacdo dos filmes, embora, possamos observar tal
representacdo de modo diferente em Pra Frente Brasil! e Agdo Entre Amigos. Essa
repeticdo da formula, porém, pode estar imbricada no que seria mais aceito no mercado
cinematogréafico. Mas, cabe-nos problematizar que isso pode estar relacionado também
com o tratamento dado a questdo da ditadura civil-militar durante os governos
democréticos, questdo sobre a qual nossa pesquisa buscou refletir.

E interessante notar que a representagdo da ditadura construida em Pra Frente
Brasil!, assim como em Acdo Entre Amigos, trata das formas de resisténcia da guerrilha
urbana, vinculada a classe média e a0 movimento estudantil. Outros estudos ja haviam
mostrado esse aspecto da narrativa cinematografica brasileira que versa sobre a ditadura
civil-militar. Segundo o inventério feito por Leme (2010) sdo poucos os filmes que, por
exemplo, trazem 0 movimento operario a cena, como no filme Eles ndo usam Black Tie,
ou, entdo, 0 movimento camponés, como apresentado em Cabra Marcado Para Morrer.
Notamos que a memoria das lutas dos operarios e dos camponeses estd ausente na
cinematografia brasileira, sobretudo, no género ficcdo, assim como a repressédo sofrida
pelos povos indigenas, que sequer foi mencionada no cinema de género de ficcdo até o
presente momento.

A memodria trazida pelos dois filmes que analisamos reporta o tema através de
um tipo de narrativa que faz coro com a literatura produzida sobre a ditadura civil-
militar, que tem majoritariamente como foco a guerrilha urbana formada por uma
categoria de militantes provinda, sobretudo, do meio estudantil. Por isso, podemos
afirmar que a memoria trazida em ambos os filmes € uma memoria hegemdnica, mesmo
no campo da esquerda politica.

As respostas a isso, como foi demonstrado ao longo desse trabalho, encontram-
se entre meandros complexos que tentamos percorrer na busca por algumas pistas. Em
primeiro lugar, devemos pensar sobre a classe social que, dominantemente, produz
cinema no Brasil. Como afirmamos, os filmes analisados mostram o ponto de vista de
uma fracdo de classe social especifica, a classe média. Isso pode explicar o foco das
narrativas nas guerrilhas urbanas com militantes provindos do meio estudantil e da
classe media.

Em segundo lugar, pensamos na relagdo com o mercado. Séo filmes que se
inserem na logica da industria cultural e seus elementos buscam se aproximar de uma
linguagem mercadolégica. Como exemplo, citemos a formula adotada em ambos os

filmes por uma narrativa que incorpora a linguagem tipica do cinema policial
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hollywoodiano, o que indica a necessidade dos realizadores de cair no gosto do publico
e garantir seu espaco no mercado. Nesse sentido, ndo podemos deixar de mencionar, por
exemplo, o grande publico que se formou no comego dos anos 1980, que consumia as
producdes literarias e cinematograficas que tinham como tema a ditadura civil-militar.

Um dos fatores importante € a memdria que o filme Acdo Entre Amigos traz.
Neste, os militantes sdo representados como vitimas. Assim, como foi vitima o
personagem Jofre do filme Pra Frente Brasil. No entanto, ndo notamos distin¢do na
representacdo do “apolitico” Jofre daqueles que se tornaram vitimas no contexto de luta,
como os personagens de Acdo Entre Amigos. Isto porque o filme de Brant construiu de
modo estereotipado tanto o militante, quanto a luta armada. N&o ha nos filmes espaco
para o projeto politico pelo qual lutavam os militantes.

Desse carater estereotipado estd imbuida a narrativa que o cinema comercial
difunde. E um tipo de caracterizacdo de personagens que ganha mais espaco na industria
cultural. Mas para além da questdo comercial, também devemos considerar que essa
memoria pode ser resultado das descontinuidades dos projetos revolucionarios e
também da auséncia de autocritica na propria esquerda, conforme ja afirmou Gorender
(2010). Com isso, construiu-se uma memaria na qual ndo ha lugar para a (auto)critica
que evidencia as contradicGes das lutas feitas naquele momento histérico — o que
também se reproduz no presente.

Nosso trabalho apontou outra explicacdo que condiciona a formacdo dessa
memoria que os filmes trazem, qual seja, o tratamento dado a questdo da ditadura no
Brasil. Como discutimos no segundo capitulo, foram e ainda sdo muitos os entraves
para tornar publico os acontecimentos e para a criacdo de outros mecanismos de
superac¢do da violéncia do Estado e de suas consequéncias.

Os institutos politicos criados na democracia ndo foram capazes de criar
mecanismos de superacdo. Isso ndo se deu no &mbito do Estado ampliado, quer dizer, da
sociedade politica e sociedade civil. Na nossa pesquisa, isso pode ser observado nos
filmes na forma como foram trazidas a representacdo e a memdria da ditadura civil-
militar, pois como afirmamos, o cinema, resultado das relacbes sociais, também
expressa suas contradicoes.

Procuramos mostrar neste trabalho a importancia da memoria que o cinema
produz sobre ditadura civil-militar, embora permeada pelas contradicbes que
levantamos acima e ainda que marcada por seus limites, e sendo os filmes formatados

numa linguagem que se adequa ao mercado. E, mesmo com todos os limites indicados,
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consideramos esses filmes fundamentais, pois rompem com o siléncio desejado pelas
classes dominantes e pelos que estdo a elas associados.

Nossa tarefa, assim como defendeu Benjamin, € recolher os cacos da historia e
buscar um processo de entendimento da histéria para, a partir de entdo, encontrar, quem
sabe, uma possibilidade de emancipacao. Neste trabalho, “recolher os cacos” significa
compreender a representacdo e a memdria trazidas pelos filmes nas suas contradigdes.
Porque as proprias obras filmicas em si as possuem. Sobre essas, especificamente,
identificamos elementos, como ja afirmamos, que devem ser combatidos, dentre 0s que
ja citamos: a espetacularizacdo da tortura e os tipos estereotipados.

Como explicamos, os filmes s&o polifonicos, ha neles muitas vozes em dialogo,
0 que d& margem a interpretacdes diversas. Filmes como esses, que tratam da ditadura
civil-militar brasileira, podem vir a ser um meio que auxilie a reflexdo a respeito da
necessidade de lutar contra o silenciamento e o0 esquecimento. A representacdo e a
memdria que esses filmes trouxeram, embora tenham pontos cegos, permitem uma
reflexdo socioldgica e politica e podem, a sua maneira, contribuir para o entendimento
de um periodo obscuro da vida social e politica do pais e de como esse periodo incide

sobre as relacdes sociais até o presente.
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Anexos
(Ficha técnica)

PRAFRENTE BRASIL!

Sinopse: O filme conta a histéria de Jofre, um tipo classe média que se autodenominava
apolitico, cuja vida era voltada para a familia e para o trabalho. Jofre foi confundido
com um militante de esquerda, foi preso e torturado pelo regime. Enquanto isso, vé-se
nas ruas grande ebulicdo devido a Copa do Mundo de 1970. A partir de seu
desaparecimento, sua familia que, até 0 momento também se mantinha fora das questdes
politicas, foi forgada a se envolver.

Ficha técnica: Dir.: Roberto Farias. Rot.: Roberto Farias baseado em argumento “Sala
escura” de Reginaldo Faria e Paulo Mendonca. Prod.: Roberto Farias. Prod.exec.:
Rogério Faria. MuUs.: Egberto Gismonti. Fotog.: Francisco Balbino Nunes; Dib Lutfi.
Som dir.:Mauricio Farias. Mont.: Roberto Farias; Mauro Farias. Dir.arte: Maria Tereza
Amarante. El.: Reginaldo Faria; Antdnio Fagundes; Natélia do Valle; Elizabeth Savalla;
Carlos Zara; Claudio Marzo; Paulo Porto; Neuza Amaral; lvan Candido; Flavio
Migliaccio; Milton Moraes; Luiz Armando Queiroz; Irma Alvarez; Expedito Barreira;
Lui Farias; Mauricio Farias. Rio de Janeiro: ProducBes Cinematograficas R. F. Farias;

Embrafilme, 1982. (110 min.), son., color.

ACAO ENTRE AMIGOS

Sinopse: A¢do Entre Amigos (1998) narra a historia de quatro amigos que participaram
da luta armada na década de 1960 e acabaram sendo presos em uma tentativa de assalto
a banco. Barbaramente torturados, eles acabam vendo uma das militantes gravida ser
morta durante o método de tortura conhecido como “coroa de cristo”. Vinte e cinco anos
depois, um deles descobre o paradeiro do homem que os torturou e, junto com 0s
amigos, arma uma emboscada para se vingar.

Ficha técnica: Dir.: Beto Brant. Rot.: Beto Brant; Marcal Aquino; Renato Ciasca,
baseado em argumento de Marcal Aquino. Prod.: Sara Silveira. MUs.: André Abujamra.
Fotog.: Marcelo Durst. Dir.arte: Cassio Amarante. Figur.: Cristina Camargo. Mont.:
Mingo Gattozzi. El.: Leonardo Villar; Zecarlos Machado; Caca Amaral; Carlos Meceni;
Genésio de Barros; Melina Athis; Rodrigo Brassaloto; Sergio Cavalcante;
HebersonHoerbe; Douglas Simon. Sdo Paulo: Dezenove Som e Imagens Produgdes
Ltda; TV Cultura de Sdo Paulo, Riofilme; S. Ribeiro, 1998. (76 min.), son., color.
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