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RESUMO

Este trabalho analisa a forma como o militante politico foi representado em dois
flmes da Retomada do Cinema Brasileiro, baseados em fatos reais; Lamarca
(1994), de Sérgio Rezende, e O que é isso companheiro? (1997), de Bruno Barreto.
O cinema é um meio de comunicacgao influente que pode atuar como uma poderosa
ferramenta de disseminacdo de representagdes sociais que legitimam praticas
sociais, culturais e politicas. Nosso objetivo € compreender como o cinema auxilia
na constru¢cdo da memoaria, da historia, da identidade de um pais e se ele pode, ao
trazer a tona reflexdes sobre 0 nosso passado politico, engajar as novas geragdes.
Buscamos compreender ainda se a representacdo social do militante politico,
presente nos filmes analisados, contribui para apreciar a ideologia e ancorar

significados historicos dispersos no imaginario brasileiro.

Palavras-chave: Cinema brasileiro; cinema-histéria; analise filmica; representacdes

sociais; Lamarca, O que é isso companheiro?.



ABSTRACT

This paper analyzes how political activist was represented in two films of Resumption
of Brazilian Cinema, based on real events; Lamarca (1994), by Sérgio Rezende, and
Four Days in September (1997), by Bruno Barreto. The cinema is an influential
communication medium that can act as a powerful tool for the dissemination of social
representations that legitimize social practices, cultural and political. Our goal is to
understand how film helps in the construction of memory, history, identity of a country
and if he can, to bring to light reflections on our political past, engage new
generations. We seek to understand if the social representation of the political
activist, present in the films analyzed, helps to appreciate the ideology and historical

meanings anchor dispersed in the Brazilian imaginary.

Keywords: brazilian cinema, cinema and history, film analysis, social representations,

Lamarca, Four Days in September.
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Introducgao

O periodo da Ditadura Militar no Brasil foi um momento de grande distensao
social e intensa luta do povo brasileiro para restaurar um estado de direito para
todos. A Ditadura poderia ter se alongado ainda mais e o restabelecimento do direito
ao voto poderia permanecer como um sonho longinquo nao fosse o esforgo, o suor e
0 sangue de milhares de brasileiros que depositaram as suas esperangas em um
ideal de liberdade, superando o conforto e a alienagao. Obrigados a suprimirem suas
identidades, o direito de ir e vir e foram, ndo em poucos casos, submetidas a tortura,

terror e a morte: os militantes politicos de esquerda.

Com a Constituinte de 1988, essas pessoas se tornam inspiracdo para
debates entre os intelectuais e representa¢gdes no mundo das artes, sejam plasticas,
musicais e literaveis. O cinema também nao ficou indiferente ao assunto, sendo este
beneficiado pelo poder de englobar e adaptar todas as linguagens artisticas, a um

numero crescente de espectadores.

O presente trabalho tem por objetivo analisar a representagao dos militantes
politicos em peliculas de carater biografico filmadas durante o periodo conhecido
como a Retomada do cinema brasileiro, de 1994 a 1997. De acordo com Ismail
Xavier, este € um periodo que se caracteriza por um “antintelectualismo” por parte
dos cineastas e leis de incentivo que pouco faziam para estimular a arte em
detrimento da industria. A partir desta concepcédo, buscamos compreender se o
contexto da Retomada influenciou na representacdo do militante. Tentamos
compreender, ainda, como o cinema auxilia na construgdo da meméria, da histéria e
da propria identidade de um pais. A narrativa cinematografica poderia ser capaz de
trazer a tona reflexdes sobre o nosso passado politico, ao ponto de demonstrar para
0s jovens que nao vivenciaram a Ditadura os perigos de um regime autoritario? O
cinema, que testemunha a Histdria, reproduz leituras acerca da realidade que
permanecem presas a esteredtipos e preconceitos? Filmes histéricos, como os
escolhidos nesta analise, estdo imunes as representagdes sociais de maneira que

distinguem ficcao e realidade?
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De acordo com os autores que teorizam o cinema brasileiro e relacionam
suas caracteristicas ao contexto histérico do pais, como Jodo Guilherme Reis e
Silva, Ricardo W. Caldas e Tania Montoro, o Brasil passou por vinte e cinco anos
sem eleicdes diretas e, no dia 15 de margo de 1990, Fernando Collor de Melo tomou
posse com um discurso que prometia a modernizagao do pais, em um sentido liberal
e privatizante. Apesar de hoje o pais contar com uma industria cinematografica
representativa, com diretores, produtores e atores que possuem visibilidade
internacional; a década que sucedeu a Constituinte sofreu com uma baixa producao
audiovisual, com pouquissimos recursos governamentais, o que resultou no
esvaziamento de politicas publicas culturais implementado por Collor. Foi apenas
apdés o impeachment do citado presidente e com a Lei do Audiovisual', assinada
durante o governo de Itamar Franco, que o Brasil voltou a investir na produgao de

filmes e de cultura, no geral.

Entretanto, o espaco para o produto nacional ja ndo era o mesmo. As salas de
cinema foram invadidas pela formula dos cineplex, com filmes hollywoodianos como
principais produtos exibidos. Neste contexto, dois flmes nos chamaram atengéo,
Lamarca de Sérgio Rezende (1994) e O que ¢é isso companheiro? de Bruno Barreto
(1997). O primeiro foi baseado no livro biografia de José Emiliano e Miranda Oldack,
de titulo Lamarca. O segundo, de mesmo nome do filme, foi baseado no best-seller
do jornalista, escritor e ex-guerrilheiro Fernando Gabeira, que vendeu 250 mil

edicoes.

Por se tratar de um periodo muito especifico da produgdo cinematografica
nacional, buscamos identificar quais sdo as diferencas estéticas e tematicas da
década, relembrar o fim da Embrafilme e, finalmente, entender como ocorreu a
completa reestruturagcdo da producédo cinematografica brasileira a partir de 1994.
Mas antes, também consideramos importante compreender a trajetéria do cinema

brasileiro, desde a chegada das tecnologias filmicas ao pais, passando pelo seu

! Lei do Audiovisual: Lei Federal 8.685/93 de incentive a producdo e co-producao
de obras cinematograficas. A edicdo foi feita em 20 de julho de 1993 e, em 2003,
ela foi prorrogada por mais 20 anos por meio da medida proviséria n.° 2.228 de
2001. http://www2.cultura.gov.br/site/categoria/apoio-a-projetos/mecanismos-
de-apoio-do-minc/lei-do-audiovisual/
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periodo mais denso intelectualmente, com o Cinema Novo e o Cinema Marginal; até

o periodo da Retomada.

No capitulo um, buscamos compreender, com a ajuda de tedricos e criticos do
cinema brasileiro, como a arte cinematografica se desenvolveu no pais, baseada em
quais parametros estéticos, sob quais tipos de dificuldades seja na produgédo, seja
na distribuicdo do filme e sob qual contexto sécio-politico. Em outras palavras, como
chegamos ao cinema desenvolvido durante a Retomada? Para isto, consultamos
livros e dicionarios de cinema de autores como Alex Viany, Ismail Xavier, Paulo
Emilio, Guido Bilharinho, Jodo Guilherme Barone Reis e Silva, Lucia Nagib, Ricardo
W. Caldas e Tania Montoro. O capitulo conta ainda com um subtopico: Uma nova
esperanga, em que caracterizamos a Retomada do cinema brasileiro e as leis

criadas no periodo de forma mais aprofundada.

No capitulo dois utilizamos os estudos de Cinema-Histéria e das
Representagdes Sociais para compreender a importancia do cinema nas estruturas
de producéao de sentido e na formagao dos sujeitos sociais. Para o historiador Marc
Ferro, um filme também pode ser encarado como um “objeto-imagem”, tratando-se
de um documento que testemunha, autoriza e aborda a Histéria. Ainda neste
capitulo, abordamos a especificidade da linguagem filmica em seus diversos
elementos — roteiro, iluminagcédo, enquadramento, banda sonora, direcao de arte. Os
tedéricos de Cinema-Histéria, Jorge Névoa e José D’Assuncédo Barros, chamam
atengcdo a necessidade de compreender o uso da linguagem cinematografica.
Atendendo a esse chamado, usamos o estudo de tedricos da andlise filmica:

Jacques Aumont e Angelo Moscariello.

Apos compreender a importancia do estudo dos elementos técnicos para
analise filmica na ressignificacdo de personagens e situagdes dos filmes historicos;
no subcapitulo Representando a Histéria, nos debru¢camos na teoria das
Representagdes Sociais com obras de Denise Jodelet e Pedrinho Guareschi. A
primeira autora nos orienta no sentido de definir o que sao as representagoes,
porque elas existem e como circulam na sociedade. Ja Guareschi, sob a perspectiva
de que toda representacdo é ideologica, nos abre caminhos para estudar

representacdes de ideologia na midia. Em razdo da interface entre o conceito de
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representacdes sociais e ideologia, consideramos importante abordar o tema ainda
mais, no ultimo subcapitulo Ideologia, sera que eu quero uma para viver?, sob a
concepgao do conceito Ideologia da socidloga brasileira Marilena Chaui e de John B.

Thompson.

Por fim, no capitulo Herdis da resisténcia, realizamos a analise propriamente
dita dos filmes escolhidos. Procuramos identificar quais os elementos que se
repetem e quais se diferem nas duas obras na tentativa dos diretores de representar
a figura histérica que foi o militante politico revolucionario. De um lado percebemos,
em ambos os filmes, uma representacdo dos militantes como pessoas inocentes,
quase despreparadas para realizar os debates e as acdes que o momento social do
pais exigia. Em Lamarca (1994), encontramos ainda uma fé cega no sucesso da
‘revolucdo”; enquanto no longa de Barreto, quase ficamos sem entender o porqué

dos jovens militantes agirem como agem.

1 O sub-desenvolvimento como identidade

Desde que o cinema desembarcou no Brasil, o cineasta brasileiro teve de
acostumar-se a produzir suas obras acompanhado pela dificuldade de acesso as
tecnologias cinematograficas. Tais dificuldades o levaram, entretanto, a usar a
criatividade de forma especial. Onde n&o havia recursos, havia o esforco de

manifestar, por meio da sétima arte, a identidade brasileira e sua cultura.

Porém, a trajetdria do audiovisual no Brasil € acompanhada por diversas
crises e rupturas, tanto em seu periodo inicial como apds a consolidagado de géneros
comemorados pelos criticos, como o Cinema Novo e o Marginal, contemporaneos
ao periodo da Ditadura Militar. A redemocratizacdo do pais e a promulgagdo da
Constituinte de 1988, como veremos, nao representou a continuidade de um cinema
nacional ovacionado como arte. Temos, portanto, um cinema que sempre beirou o
limite entre expressado da cultura nacional e industria com enormes dificuldades de

se sustentar. Mas, para que possamos compreender o cinema contemporaneo

14



brasileiro, também precisamos voltar aos primordios e percalgos da sétima arte no
pais.

Podemos adiantar que trabalhar com cinema no Brasil nunca foi uma escolha
facil. Paulo Emilio, no livro que inspirou o0 nome deste capitulo, Cinema: Trajetoria no
Subdesenvolvimento (1980), explica que enquanto na Europa Ocidental e na
Ameérica do Norte o cinema representava o primeiro sinal da extensao da Revolugao
Industrial ao campo do entretenimento; no Brasil, poucos locais do Rio de Janeiro,
entdo Capital da Republica, sequer contavam com servigo de energia elétrica para
que os produtos estrangeiros fossem exibidos. Por este motivo, principalmente, os

dez primeiros anos do cinema em terras brasileiras foram paupérrimos.

Esse fruto de aceleragdo do progresso técnico e cientifico encontrou o
Brasil estagnado no subdesenvolvimento, arrastando-se sob a heranca
penosa de um sistema econdbmico escravocrata e um regime politico
monarquico que sé haviam sido abolidos, respectivamente em 1888 e 1889
(EMILIO, 1980, p.8)

Segundo Alex Viany, em Introdugdo ao Cinema Brasileiro (1987), ninguém
sabe ao certo quem trouxe o cinema para o Brasil, mas os registros demonstram
que a primeira sessao ocorreu em 8 de julho de 1896, na Rua do Ouvidor, numero
57, Rio de Janeiro, capital. Mas foi somente em 1907, com a inauguragédo da Usina
de Ribeirdo das Lages, que a produgdo cinematografica comeca a crescer,
principalmente no Rio de Janeiro onde, segundo Paulo Emilio (1980, p. 23) foram
instaladas 18 novas salas de exibigdo entre os meses de agosto e dezembro
daquele ano. Viany (1987, p. 36) cita o livro Histéria do Cinema Brasileiro (1956),
onde Ademar Gonzaga explica que, naquela época, os cineastas nao se
preocupavam com a concorréncia estrangeira. Segundo Gonzaga, em 1909, por

exemplo, o Brasil produziu mais de cem filmes.

Outras caracteristicas dessa heranga escravocrata também se manifestariam
no cinema, como a presenga quase exclusiva de italianos na producao e exibicao
dos filmes. Isso porque o brasileiro ainda acreditava que “o trabalho com a mao era,
quando mais simples, obrigacdo de escravo e, quando mais complexo, funcéo de

estrangeiro” (EMILIO, 1980, p.9). Foi somente anos mais tarde, ainda de acordo
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com Paulo Emilio, que fotdégrafos comegaram a se interessar pela imagem em
movimento. O critico se refere ao momento entre 1908 e 1911 como a “era de ouro”
do cinema brasileiro. As pessoas se interessavam pelos filmes comicos, melodramas
e por aqueles que criticavam os costumes urbanos. Mas um estilo era o preferido
pelo publico, os “filmes cantantes”, em que os atores cantavam ou falavam

posicionados atras da grande tela, como se o som realmente pertencesse ao filme.

Entretanto, a calmaria sempre precede a tormenta, que chegaria logo. Mais
especificamente, em 1912, ano da primeira crise do cinema brasileiro. De acordo
com Paulo Emilio, a “era de ouro” nacional ndo poderia durar muito tempo. O cinema
artesanal passa a perder o interesse do publico que se voltava aos filmes

estrangeiros realizados a partir de uma concepgao de cinema como industria.

Além disso, com a diminuigdo da produgédo nacional, o publico que ja nao
tinha reportorio filmico, prestigiava apenas as salas que exibiam filmes do género
policial ou os semelhantes as Operas italianas que eram dubladas por conhecidos
artistas brasileiros. A partir de 1912, até 1922, foram produzidos anualmente cerca
de seis filmes de enredo, poucos com proje¢cdo superior a uma hora. Alguns
cineastas merecem destaque nesse periodo critico, entre eles Antdnio Leal e os

irmaos Paulinho e Alberto Botelho.

Segundo Ricardo W. Caldas e Tania Montoro no livro A Evolugdo do Cinema
Brasileiro no Século XX (2006), diante da crise, “restava despertar o interesse do
publico e dos exibidores. Um género filmico que possibilitasse a lucratividade das
producdes deveria ser encontrado” (2006, p. 34). Nesse periodo apareceram 0s
primeiros sinais de revitalizagdo do cinema brasileiro com o italiano Vittorio
Capellaro, cineasta responsavel por adaptagcdes de obras literarias brasileiras. Os
autores ressaltam que, até entdo, o cinema nao estava incluido na escola
modernista da época e nao teve lugar de fala na Semana de Arte Moderna de 1922.

Ele representava a tecnologia e visava o lucro.

Surgem varios ciclos regionais de producdo cinematografica, em Minas

Gerais, Rio Grande do Sul, Amazbnia, Pernambuco e Sao Paulo; com
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personalidades promissoras envolvidas até mesmo em cidades do interior do Brasil.
Paulo Emilio ressalta (1980, p. 13) que, pela primeira vez, ha uma progressao
organica de filme para filme, como se os cineastas estivessem buscando uma
consciéncia cinematografica nacional, com incontestavel dominio de linguagem e
expressao estilistica. O cinema mudo brasileiro, que finalmente encontrava sua
estética e certa plenitude, seria mais uma vez vitima das circunstancias. Pois, no
resto do mundo, o cinema falado buscava o lucro e ja contava com aceitagdo do

publico.

O cineasta brasileiro que ja tinha de lutar contra todo tipo de dificuldades para
produzir filmes mudos, como falta de acesso a equipamentos ou nenhum recurso
para distribuicdo; agora precisaria se adequar ao panorama pesado da arte-
industria. Tal dicotomia entre o cinema como arte e o cinema como espetaculo
continua como uma preocupacido presente nas obras de importantes cineastas
brasileiros para além da produgao realizada durante a Ditadura Militar. Em 1929, o
critico Otavio de Faria, ao analisar o longa Brasa Dormida, de Humberto Mauro,
afirmaria que “é preciso fazer cinema e ndo espetaculo. Porque cinema ndés
podemos e ja sabemos fazer, apesar de toda a falta de recursos materiais” (FARIA;
VIANY, 1987).

Alguns ainda tentaram, durante um curto periodo de tempo, ignorar a
emergéncia do cinema falado. Mas, na pratica, a produgdo diminuiu no Brasil. O
publico que, em um primeiro momento rejeitava o fato de ter que assistir os filmes e
ler as legendas ao mesmo tempo, logo se acostumou com a novidade. Para ajudar
0s cineastas a vencer essa falta de recursos materiais citado por Otavio de Faria,
durante as décadas de 1930 e 1940, algumas politicas de incentivo surgiram.
Principalmente porque € neste periodo que os centros urbanos assumem o poder
junto a postura de Getulio Vargas de defesa da industria nacional. Inicia-se a
intervencdo estatal no cinema que asseguraria o prolongamento dos jornais
cinematograficos, obrigaria as salas a exibirem uma pequena porcentagem de filmes
de enredo brasileiro e incentivaria uma solidariedade entre comércio e cinema, com

leis de incentivo fiscal para quem investisse na produgao cinematografica nacional.
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Com a criagdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) do
Governo Vargas, em 1939, os cineastas brasileiros encaram, pela primeira vez, a
regulacdo e, em alguns casos, a censura. Aos donos de cinemas, a Ditadura de
Vargas estabelecia uma cota mensal para estreias de filmes nacionais, que naquele
ano era de um longa-metragem por ano. Encurralados pelo cinema estrangeiro, os
cineastas aceitam a protecdo do Estado e, como retorno em um pacto estratégico,

produziam filmes patriéticos que beneficiaram a politica populista.

O resultado mais evidente deste tipo de incentivo e regulacéo induzidas pelo
Governo Vargas foi a proliferagao de um género de filmes que desolavam os criticos
de cinema; a comeédia popularesca, que usava elementos da cultura nacional como
sambas e marchinhas, misturavam o carnaval com a figura do malandro brasileiro,
utilizando uma linguagem de facil entendimento, semelhante a outras manifestacées
que ja faziam sucesso, como o radio e o teatro burlesco. Figura mais famosa da
época, Carmem Miranda representava a tentativa da industria nacional de aplicar o
estrelismo no Brasil. O estrelismo era a aposta do cinema hollywoodiano para atrair

o publico transformando os atores em icones.

Mais tarde, este género — entdo, nomeado pelos cineastas e criticos de
cinema como Chanchada —, retomava o interesse do publico. Na opiniao de Paulo
Emilio, a Chanchada “soube lidar, a seu modo, com o atraso econdmico,
encontrando uma forma comunicativa do filme de baixo orcamento em conexao com
o mercado” (EMILIO; CALDAS e MONTORO, 2006, p. 64). Durante vinte anos esse
género foi o responsavel por registrar e exprimir aspectos e aspira¢gdes do panorama

humano, principalmente referentes ao centro urbano do Rio de Janeiro.

Mas, para Sérgio Augusto, autor do livro Este mundo é um pandeiro: a
Chanchada de Getulio a JK (1989), nao é somente por conta da aceitagdo popular

que a Chanchada merece um lugar destacado na filmografia brasileira.

As Chanchadas transpiravam brasilidade por quase todos os fotogramas — e
nao apenas ao colocar em relevo aspectos e problemas do cotidiano de sua
claque, como a carestia, a falta de agua, as deficiéncias do transporte
urbano, a demagogia eleitoreira, a corrupgcdo politica, a indoléncia
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burocratica. Até quando pretendiam ser meros pastichos de tolices
estrangeiros, algo lhes traia a inconfundivel nacionalidade (AUGUSTO,
1989, p. 16)

Apesar do que se imaginaria, de acordo com Sérgio Augusto, ela nao foi
batizada no Brasil ou por um brasileiro. Trata-se de “um termo italiano, que, segundo
o Grande dizionario dela lengua italiana, significa ‘um discurso sem sentido, uma
espécie de arremedo vulgar” (AUGUSTO, 1989, p. 17). Na Argentina, antes de se
transformar em uma palavra usual no Brasil, ela designava “porcaria” ou “uma peca
teatral sem valor”. O primeiro filme a ser classificado como uma protochanchada
brasileira estreiou no Rio de Janeiro em 1947; foi o Este mundo é um pandeiro
(1947), dirigido por Watson Macedo — que serviu de inspiragao para o titulo do livro

de Sérgio Augusto.

Os filmes de Chanchada se dividem em quatro momentos: os protagonistas
se metem em apuros, um personagem cémico tenta ajuda-los, o vilao leva vantagem

e, por fim, o vilao é vencido pelos protagonistas.

Tanto a obra de Alex Viany (1987) como a de Ricardo W. Caldas e Tania
Montoro (2006) ressaltam a produtora Atlantida como a principal responsavel pelos
filmes da década de 1940, produzindo de trés a quatro longas por ano. A Atlantida foi
criada pelo cineasta Moacyr Fenelon para dar continuidade a propria carreira em
1941. Com a eleigdo de Eurico Gaspar Dutra, em 1946, uma nova Constituicao é
promulgada com dispositivos que asseguravam nos cinemas brasileiros a exibigao

de, pelo menos, trés filmes nacionais ao ano.

De acordo com os autores de A Evolugdo do Cinema Brasileiro no Século XX
(2006), surgia um modelo industrial rudimentar no periodo, voltado exclusivamente

para o mercado. Ao final da década,

alguns criticos comentavam que o cinema brasileiro permanecia em
decadéncia, devido exclusivamente ao cinema carioca, crucificando,
independentemente de valores proprios, todos os filmes sob o estigma da

Chanchada. (CALDAS e MONTORO, 2006, p. 71)
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Sérgio Augusto (1989, p. 23) ressalta as criticas feitas por Moniz Vianna,
entre fevereiro de 1948 e fevereiro de 1949. Escrevendo sobre o longa E com este
que eu vou (1948), — dirigido por José Carlos Burle e protagonizado por Oscar
Oscarito — Vianna afirma que o cinema nacional permanecia no erro e na aventura.
“Sem as duas pernas. Com duas muletas que nao o fazem sair do lugar. E — nem
era preciso dizer — com outra coisa no cranio bem diferente de cérebro” (VIANNA;
AUGUSTO, 1989, p. 23). Vianna deduz que o filme com Oscarito se caracteriza pela

‘incapacidade intelectual” e “poder de criacio inteiramente nulo”.

Em 1950, a produgdo ndo parou de aumentar, chegando a estabilizar-se em
torno de trinta filmes anuais. Ainda assim, de acordo com Sérgio Augusto (1989, p.
27), em 1953, os filmes brasileiros representavam 6% do mercado, ou seja, mesmo
com a reserva de salas e com incentivo fiscal, o produto nacional ainda era menos
consumido no pais. A producdo da década de 1950 ¢ dividida por Paulo Emilio em
dois grupos que buscavam realizagdes completamente diferentes; o primeiro,
batizado pelo autor como “os arrivistas” (1980, p. 16), se caracterizava pela
presenca de sentimentos fantasiosos atribuidos a elite, como nostalgia, pessimismo,
auséncia de senso critico e de humor. Entretanto, esses cineastas se aproximaram
da camada social a que aspiravam, praticando ainda um conservadorismo, em clara
oposigao ao cinema praticado pelo segundo grupo de relevancia durante a década
de 1950, os cineastas cuja principal influéncia era o cinema italiano. No periodo que
sucedeu a Primeira Guerra Mundial, em que o Brasil teve uma pequena
participacdo, cineastas de esquerda que admiravam o cinema italiano, obtiveram
algum éxito em filmes isolados que dignificavam a humanidade, com produtos

regionais e maduros tecnicamente.

Ainda sob o estigma da Chanchada, surge a Companhia Cinematografica
Vera Cruz, fundada pelo engenheiro italiano Franco Zampari que, de acordo com
Alex Viany (1987, p. 106), investiu 150 milhdes para sua criagao, firme na crenga no
talento brasileiro. O tamanho do empreendimento, entretanto, sempre foi
acompanhado de perto pela certeza da derrocada. Pedro Lima em artigo d’O Jornal

de 1954, citado no livro de Viany, ja previa o insucesso desde o primeiro dia, antes
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mesmo da Vera Cruz produzir seu primeiro filme: Caigara. Na critica, Pedro Lima

destaca que a empresa

ndo se firmava em alicerces sdlidos. Esta base, que faltava desde o
primeiro instante era sua parte comercial. Em cinema, ndo basta produzir os
filmes, mas pensar-se principalmente em seu mercado, nos rendimentos da
bilheteria e na percentagem que cabe ao produtor. Mas, na Vera Cruz,
comegaram de maneira diferente. Seu lema era produzir caro, filmes que
por seu custo representassem a garantia de poder vencer no mercado

interno e se projetar no exterior, canalizando dinheiro para os cofres da
empresa (LIMA; VIANY; 1987, p. 108)

Pedro Lima chamava ateng¢ao ao fato de que, um fracasso milionario como o
da Vera Cruz, poderia langar descrédito a industria do cinema nacional. Viany (1987,
p. 109) ressalta que a produtora de Sao Bernardo foi responsavel por uma sensivel
melhora no nivel artistico e técnico da produgcao brasileira, precipitando a

industrializagao da sétima arte no pais. Assim,

dividiu-se o campo cinematografico em trés grupos mais ou menos distintos:
0 primeiro e menor era composto dos aventureiros que viam na empresa um
perigo para suas aventuras de pequeno porte; o segundo, onde também
havia alguns aventureiros, era constituido de gente que s6 via o futuro do
cinema brasileiro na Vera Cruz, para qual queria entrar de qualquer
maneira; e o terceiro era formado pelos descrentes, que, conhecendo a real
situacao do cinema brasileiro e ndo acreditando em milagres, nas condigbes
em que se achava, ndo s6 o cinema artesanal do pais, mas principalmente
nas condigbes politicas, sociais e econémico-financeiras do Brasil, temiam,
como Pedro Lima, uma crise global da nossa industria engatinhante quando
a companhia fracassasse (VIANY, 1987, p. 110)

Mas, ao contrario desta ultima previsdo e de acordo com Ismail Xavier, em
Cinema Brasileiro Moderno (2001), foi exatamente com a derrocada da Vera Cruz
que o cinema passa pelo periodo mais criativo e denso no Brasil; o que dura até o
final da década de 1970. Principalmente por conta do desenvolvimento do Cinema
Novo e da “estética da fome”, cujo principal representante foi o cineasta Glauber
Rocha, que defendia o uso de uma linguagem cinematografica como forma de

retratar a realidade social do pais. Como define Ricardo W. Caldas e Tania Montoro,
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o grupo responsavel pelo Cinema Novo “desenhou o projeto politico de uma cultura
audiovisual critica e conscientizadora, questionadora do mito da técnica e da

burocracia de produg¢ao” (2006, p. 81).

O Cinema Novo, segundo Ismail Xavier (2001), cria uma relagdo ambigua
com o “carater nacional’, seja quanto a religido, ao futebol ou as festas populares.
Havia a duvida de que certas praticas tipicamente nacionais também
desempenhavam um papel alienador na vida do brasileiro. Até a década de 1970, os
cineastas desta escola passaram a se preocupar em construir um estilo, sob o
parametro de uma nag¢ao que nao se levantava para revolugdo — como pretendia um
ansioso Glauber Rocha em Revis&o critica do cinema brasileiro (1963), — mas que
nao poderia ser considerada como totalmente alienada. Tais preocupacdes também

encontravam espaco na produgao que avizinha o pais.

Tratou-se, em verdade, de um momento especial da histéria da América
Latina, marcado pela polarizagdo dos conflitos ideoldgico-politicos e pela
radicalizagdo de comportamentos, principalmente na esfera da juventude,
que deram um tom dramatico ao periodo. Naquele momento de
polarizagbes, quase nada escapava a dicotomia entre revolugéo e reacao,
muitas vezes posta em termos caricaturais. A esquerda, atenta a
contradigdo estre esquemas imperialistas e interesses nacionais, dividida
entre as aliangas populistas e a luta armada, acabou a década [de 1960]
vendo prevalecer a politica da direita, com a administragdo, muitas vezes
militar, de um modelo de avango econdmico excludente das maiorias — a

classica modernizagao conservadora. (XAVIER, 2001, p. 23)

Neste contexto, o Cinema Novo promove dialogos com a musica, o teatro e a
tradicao literaria brasileira, usando a condi¢ao do oprimido como combustivel. Paulo
Emilio (1980, p. 103) também teoriza o Cinema Novo, cuja absorgao foi favorecida
pela juventude que se sentia representante dos interesses do brasileiro a margem
da sociedade. Por essa aspiracédo, o Cinema Novo reflete e cria uma imagem visual
e sonora, continua e coerente, da maioria absoluta do povo brasileiro. Se interessa
pelo sertdo, favela, suburbio, vilarejos do interior ou da praia, gafieira e estadio de

futebol. Porém, essa juventude
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esposou pouco o corpo brasileiro, permaneceu substancialmente ela
prépria, falando e agindo para si mesma (...). A homogeneidade social entre
0s responsaveis pelos filmes e o seu publico nunca foi quebrada. O
espectador da antiga Chanchada quase néo foi atingido e nenhum novo

publico potencial de ocupados chegou a se constituir. (EMILIO, 1980, p.
102)

Em 1965, Glauber Rocha escreve Por uma estética da fome, em que defende
a legitimacao da violéncia como resposta a opressao cada vez maior com o Golpe
Militar de 1964. Enquanto os artistas tentavam escapar as garras da censura, se
comprometiam com o sentimento revolucionario que também florescia com o cinema
militante. Ou seja, produgbes audiovisuais intimamente ligadas as lutas sociais,
sendo por elas influenciadas ou tentando registra-las. Bernardet (1991, p. 115)
define o cinema militante como uma arte politicamente engajada, ligada a
movimentos ou organizagdes sociais. Em primeiro lugar, o autor localiza a tematica
destes filmes e depois, identifica a forma como esses filmes sao exibidos e

produzidos, sem se incorporarem as agdes dos movimentos aos quais estao ligados.

Nao s6 estes filmes supbem meios de produgdo e métodos de
trabalho totalmente diferentes do cinema-mercadoria, como também
supdem circuitos de exibicdo e relacdo com os espectadores
diferentes dos que conhecemos habitualmente. (Bernardet, 1991, p.
116)

As criticas a Chanchada nao diminuiriam na década de 1960, passando a
existir uma relagéo “edipiana” com o Cinema Novo, de acordo com Sérgio Augusto
(1989, p. 27). Isso porque, os cineastas preocupados com essa “estética da fome”
tinham iniciado na profissdo como assistentes e até mesmo como diretores de filmes
de Chanchada. O cineasta Roberto Farias, por exemplo, foi assistente de Watson
Macedo que, como vimos, dirigiu, dentre outras obras, o filme Este mundo é um
pandeiro (1947). Farias reconhece que as comédias carnavalescas lhe deram uma
boa formacéao técnica, mas afirma que essas eram imitagcdes de comédias populares
estrangeiras. Ja Nelson Pereira dos Santos, percursor do Cinema Novo, é mais

condescendente quando se refere a Chanchada, reconhecendo no género a
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tenacidade e a luta de se manter a produgdo nacional em funcionamento. Sérgio
Augusto cita o critico Elzy Azeredo, do jornal Tribuna da Imprensa, que “propds que
se reformasse a Chanchada com medidas de profilaxia técnica e estética, visando
afastar do seu rebanho “as plateias analfabetas ou que nunca abriram um livro fora
da escola” (AUGUSTO, 1989, p. 28). Entretanto, a essa altura era tarde demais para

que a Chanchada conseguisse atrair um novo publico.

Ao final da década de 1960, como explica Xavier (2001, p. 31), surge o
Cinema Marginal, com a proposta de empregar o “cinema poesia”, cujos cineastas
se recusavam a enxergar o Brasil como uma dualidade de pais rural versus pais
urbano, valendo-se das ideias Tropicalistas presentes na musica e no teatro para
montar colagens entre 0 moderno e o arcaico. Vale lembrar que € nesse periodo que
o Ato Institucional n° 5, o Al-5, é imposto pela Ditadura, tornando-a ainda mais

repressiva e violenta.

Ricardo W Caldas e Tania Montoro definem a criacdo da Embrafilme como o
momento em que “o sonho do popular se desfigura” (2006, p. 94). O ano era 1969 e
a ideia de cinema como caminho para a revolugdo comegava a esvair-se, abrindo as
portas para o pessimismo. A Embrafilme representava “a tentativa do Estado em
centralizar as produgdes cinematograficas de modo a exercer maior influéncia no
setor” (2006, p. 95), pois 0 6rgdo, que pertencia ao regime militar, intervia direta e
agressivamente na produgéo audiovisual brasileira, deixando no passado a simples
mediacao estatal que tinhamos, até entdo, em voga. Ao mesmo tempo, também
significava a possibilidade de promover o filme nacional em um mercado que, como

vimos, carecia de sustentaculos para competir com o produto estrangeiro.

O golpe nos cineastas do Cinema Novo e no Cinema Marginal foi duro.
Ricardo W Caldas e Tania Montoro (2006, p. 225) afirmam que nos anos 1970 o
mercado cinematografico funcionava a toque de caixa que, combinando com a
truculéncia politica e modernizagdo aguda, enterraria de vez os resquicios dos
efervescentes movimentos culturais do periodo anterior. Surge, assim, uma critica a

politizagdo do cinema dos anos 1960.
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Dessa forma, o Cinema Novo molda-se as exigéncias da repressao e da
censura; criando divergéncias com os cineastas do Cinema Marginal, que se
recusavam a aceitar o esquema da Embrafilme e configuravam o “saldo dos
recusados”, nas palavras de Ismail Xavier (2001, p. 33). Ricardo W. Caldas e Tania
Montoro (2006, p. 227) recorrem ao estudo de Gatti (1999) sobre a Embrafiime, em
que o autor divide a presenca da estatal em trés periodos histéricos distintos dentro
da produgédo cinematografica nacional. A primeira fase termina por volta de 1974.
Nesse periodo, foi criado o Plano de Acédo Popular (PAC); parte de uma politica
cultural para o pais, responsavel por crédito financeiro, auxilio politico e uma
tentativa de movimentar os meios intelectuais e artisticos. Voltava-se,

principalmente, a distribuigdo do produto brasileiro no mercado estrangeiro.

Em 1976, foi criado o Conselho Nacional de Cinema (Concine) e a
Embrafilme passa por um periodo nacionalista que duraria até o final da década de
1980. E também nesta época que a empresa se preocupa, em paralelo, com a
producdo e com a distribuicdo da atividade cinematografica, tornando-se uma co-
produtora dos filmes nacionais. Entretanto, as politicas de incentivo demonstraram
ser frageis e contraditorias, pois também favoreciam pequenos grupos. Caldas e
Montoro usam as consideragbes de Amancio (2000; 2006, p. 228) para explicar

essas caracteristicas.

Esse autor observa que o Estado subsidia e promove diretamente o
processo produtivo, caracterizando o aparecimento de um cinema hibrido
que sem ser completamente dirigista, se localizou entre as perspectivas do
mais arrojado cinema autoral e do mais inconsciente cinema comercial
(CALDAS e MONTORO, 2006, p. 229)

Entretanto, essa relacdo direta que a Embrafime mantinha com os
realizadores/produtores durou pouco tempo e com o fim da gestdo de Roberto
Farias, a empresa modifica a intermediagdo com estes produtores. Chega a um
ponto em que a Embrafiime desempenha um “monopdlio na atividade
cinematografica” (CALDAS e MONTORO, 2006, p. 229). O publico, novamente,
comeca a abandonar as salas de cinema, fato que atinge nao s6 o produto nacional
como o estrangeiro. Entre 1975 e 1985, algumas cidades, principalmente as do

interior do pais, atingem indices de mais de 50% de diminuigdo no numero de salas
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de cinema e o produto nacional se mantém em uma faixa de 30% de todo o
mercado. Isso acontece porque, ja na década de 1980, o mercado brasileiro

retroage — e com ele, o cinema — por conta da crise econémica mundial.

Também nesta década, no ja citado Cinema: Trajetoria do
Subdesenvolvimento (1980), Paulo Emilio se preocupa com a continuidade da
producao nacional pos apogeu do Cinema Novo e as corregdes empregadas por
conta do Golpe Militar. O autor afirma que nao haveria, na época em que o livro foi
escrito, uma industria cinematografica funcionando normalmente no pais. Ele
denuncia os cineastas que se preocupavam com O cinema importado e
superestimavam os festivais internacionais (1980, p. 83). Para o autor, todos os

esforcos deveriam se voltar para o publico e mercado brasileiros.

Paulo Emilio (1980, p. 110) lamenta o paulatino desaparecimento da
intelectualidade presente nos filmes do Cinema Novo e pede para que o publico, que
prestigiava estes produtos, ndo fique impassivel ao ponto de desistir do cinema

brasileiro.

A esterilidade do conforto intelectual e artistico que o filme estrangeiro
prodiga faz da parcela de publico que nos interessa uma aristocracia do
nada, uma entidade em suma muito mais subdesenvolvida do que o cinema
brasileiro que desertou. Ndo ha nada a fazer a ndo ser constatar: este setor
de espectadores nunca encontrara em seu corpo musculos para sair da
passividade, assim como o cinema brasileiro ndo possui forga prépria para
escapar ao subdesenvolvimento. Ambos dependem da reanimagdo sem
milagre da vida brasileira e se reencontrardo no processo cultural que dai
nascera (EMILIO, 1980, p. 111)

Ismail Xavier (2001, p. 12) explica que, em comparagdo com a perspectiva
revolucionaria de Glauber Rocha; temos um Paulo Emilio cuja visdo alia, na
consciéncia dos passos do cinema em terras brasileiras, o pessimismo de quem
conhece o peso das circunstancias. Para Xavier, as previsdes de Paulo Emilio se
confirmam somente depois, na década de 1990, quando temos o completo
esvaziamento da producao nacional com a derrocada da Embrafiime. Mas antes de
chegar a este periodo, € importante ressaltar que a experimentagao vivenciada com

o Cinema Novo e o Marginal continuou como um trago herdado até meados dos
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anos 1980. Para o tedrico, a década representa o fim da densidade no cinema

brasileiro, com uma nova geragao que

(...) pratica a cinefilia reconciliada com a tradigéo do ‘filme de mercado’ sem
os residuos nacionalistas do ‘mercado € cultura’ derivado do Cinema Novo.
Sao realizados filmes cheios de citagbes, nos moldes da prépria produgao
norte-americana dos anos 1980; é reformulado o dialogo com os géneros da
industria e sdo descartadas as resisténcias aos dados de artificio e
simulacdo, implicados na linguagem do cinema, descartando-se de vez o
‘primado do real’, o perfil sociolégico das preocupacdes (XAVIER, 2001, p.
38)

A terceira e ultima fase da Embrafilme comega no ano de 1986 e termina com
o fechamento da empresa, em 1990. A essa altura, o modelo estatal da Ditadura
deixava clara a necessidade de uma reformulagao institucional que fosse capaz de
legitimar sua intervencdo na atividade cinematografica. Porém, com a
redemocratizagdo, seu destino foi a extingdo logo apos a eleigdo de Fernando Collor
de Mello, em 1990.

E fundamental compreendermos a importancia da intervencdo da Embrafiime
para o cinema brasileiro, ainda que as criticas n&o sejam poucas. De acordo com o0s
dados do livro A Evolugédo do Cinema Brasileiro no Século XX, de Ricardo W. Caldas
e Tania Montoro (2006, p. 233 - 235), foi por conta da Embrafilme que, durante a
década de 1970, o cinema brasileiro se manteve em quase 30% das salas de
cinema em todos os dias do ano. Além disso, enquanto em 1967 o Brasil contava
com 829 salas, em 1975 esse numero equivalia a 3276 salas. Também ¢ indiscutivel
o cumprimento da lei que obrigava a reserva de minimo de salas de cinema para a
exibicao do produto nacional. A empresa atuou ainda como co-produtora em cerca
de 23% dos filmes nacionais entre 1971 e 1979. Seu declinio comega apenas na
década de 1980, pois o numero de televisores aumenta no pais, assim como a

insergao do video-cassete.
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1.1 Retomada: uma nova esperanga

Com o fim da Embrafilme, o cinema brasileiro que produzia, de acordo com
Ricardo W. Caldas e Tania Montoro (2006, p. 236), cerca de cem longas-metragens
por ano na década de 1970; nos primeiros anos de 1990, produziu dois ou trés
filmes. Isso porqué, Fernando Collor de Mello (PRN) acabou com os érgéos de
patrocinio a produgéo cultural. Para ele, o subsidio estatal a cultura era ilegitimo,

pois ela deveria se auto-regular conforme os ditames do liberalismo.

Segundo Jodao Guilherme Barone Reis e Silva, no livro Comunicagdo e
Industria Audiovisual: Cenarios Tecnoldgicos e Institucionais do Cinema Brasileiro na
Década de 90 (2009), no primeiro ano da década sao extintos o Conselho Nacional
de Cinema (Concine), a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme) e a Fundagao do
Cinema Brasileiro (FCB). Ao contrario do que os cineastas esperavam, novos
mecanismos de intervengao e regulagéo estatal ndo sdo implantados; somente apos
o impeachment de Collor, em 1993, quando o Ministério da Cultura passa a contar
com uma Secretaria para o Desenvolvimento Audiovisual e entra em vigor a Lei do

Audiovisual, cuja importancia veremos mais a frente.

Depois de 25 anos sem eleger um presidente, o pais € surpreendido pelo
Plano Brasil Novo, que, sob a justificativa de conter a inflagdo, também representou
o bloqueio dos ativos financeiros de toda a populagdo por 18 meses e serviu de
base para uma politica neoliberal, abrindo caminho para importagdes de produtos e
privatizacdes ou extincdo de empresas estatais. O Governo descumpriu contratos de
producdo e distribuicdo firmados pela Embrafilme, provocando a paralisagcao

completa de diversos projetos, alguns em vias de serem langados.

Contudo, se a assinatura do presidente garantia simbdlica e legalmente a
extingdo do aparato estatal do cinema, na pratica, dava inicio a um
processo de desmonte que se estenderia ainda até 1992. Era o desmonte
de uma estrutura com a qual os cineastas, produtores e demais agentes da
atividade cinematografica conviviam nos ultimos 20 anos, a qual muitos
haviam ajudado a construir e aperfeigoar (SILVA, 2009, p. 74).
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Podemos dizer que as politicas publicas voltadas ao financiamento e
distribuicao do filme brasileiro, como vimos, nunca foram confiaveis e consistentes.
Com o fim da Embrafiime, entretanto, o golpe naqueles que viviam de fazer cinema
foi ainda mais duro do que estavam acostumados. Nao foram criados novos
mecanismos de apoio, deixando o cinema brasileiro sob concorréncia desleal com a

televisao, o video-cassete e com o cinema hollywoodiano, cada dia mais high-tech.

Para fugir do processo de impeachment, por conta de denuncias de
corrupgéo, Fernando Collor de Mello vé-se obrigado a renunciar a presidéncia,
deixando o cargo para o seu vice, Iltamar Franco, em 1992. O novo presidente
reestabelece o Ministério da Cultura, cria a Secretaria para o Desenvolvimento
Audiovisual (SDA) e assina a Lei denominada como Lei do Audiovisual. Essa Lei
autorizava a captacdo de 80% dos recursos necessarios para a realizacdo dos
filmes, de empresas publicas e privadas; estas empresas poderiam deduzir até 3%
do total de imposto de renda devido e criava-se ainda, incentivo para distribuidoras
estrangeiras, permitindo dedug¢ao de 70% do imposto sobre a remessa de lucros no

exterior.

Entretanto, essas propostas de incentivo a cultura, ironicamente, transferiam
para o mercado as decisdes mais importantes. Ainda que os projetos apresentados
fossem, naturalmente, desenvolvidos pelos cineastas, eram as empresas que
escolhiam quais os filmes que iriam financiar e essa escolha se voltava aqueles que
0 empresariado acreditava que teriam mais visibilidade, logo representavam retorno

financeiro.

Silva lamenta o fato da Lei do Audiovisual ndo englobar a regulacdo a
televisdo, que permaneceria no dmbito das telecomunicagdes. A TV, “mais poderosa
midia audiovisual do pais” (2009, p. 87) se manteve, assim, distanciada do cinema,
privatizada por empresas familiares, com uma autossuficiéncia de produgao por

conta do financiamento da publicidade.

Ricardo W. Caldas e Tania Montoro (2006, p. 243) desconfiam que a Lei do

Audiovisual ndo tenha sido a melhor escolha. O que antes era selecionado pelos
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burocratas da Embrafilme, agora era escolhido pelos “novos mecenas”;, como
banqueiros e empresarios de grandes industrias. Para Ismail Xavier (2001, p. 44), a
Lei do Audiovisual favorece a liberdade de estilos, mas o contexto é complicado. O
conservadorismo crescia no pais, junto a expansao industrial, o arrocho salarial, o
crescimento urbano, o fenbmeno da favelizagcao, a deteriorizacdo da qualidade de
vida dos brasileiros e a adaptagcdo do capitalismo nacional a ordem do mundo

globalizado. Os cineastas ndo conseguiam fugir a essa situagéo.

Os autores de A Evolugéo do Cinema Brasileiro no Século XX (2006), também
preocupam-se com este contexto que, para eles, altera a forma como os filmes

foram produzidos e reflete, de certa forma, a realidade brasileira.

Fendbmenos e tendéncias da década de 90, a fragmentacido e
especializagdo penetram também no d&mago do individuo, essa realidade, a
qual é impossivel escapar, cobre também o cinema, neste momento.
Independente de prémios ou bilheteria, cada cineasta faz o filme dentro do
tema que escolheu, delineando certas inclinagdes, intengbes e
procedimentos, ndo na coletividade, mas na heterogeneidade do esforgo
isolado. (CALDAS e MONTORO, 2006, p. 157)

Surge no Brasil o periodo conhecido como a Retomada do cinema brasileiro.
Ela comega em 1993, continua com intensidade em 1995 até 1997. Os filmes
utilizados para analisar a representacédo social do militante politico neste trabalho
foram ambos produzidos durante esse periodo tdo especifico; Lamarca (1994), de
Sérgio Rezende, e O que é isso companheiro? (1997), de Bruno Barreto.
‘Retomada” ndo significa um novo estilo, mas a tentativa de restaurar a atividade
cinematografica. Portanto, a personalidade do cinema brasileiro deste periodo torna-
se dificil de caracterizar. Segundo Ricardo W. Caldas e Tania Montoro (2006), a
producgao realizada no periodo ndo possuia uma marca, alguns projetos ainda caiam
na maxima do “cada um por si’. Nao tinhamos um cinema brasileiro, mas cineastas

brasileiros cujo estilo variava. Por conta desta falta de identidade,

a produgdo nacional ndo possuia um pilar sélido que permita apenas
trabalhar sobre nossa realidade e transpd-la para as telas. Ela patina nessa
mesma realidade que pretende investigar. E assim, alcan¢a imagens que
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mostram um Brasil incompleto, imperfeito (CALDAS e MONTORO, 2006, p.
158).

Sob essa mesma linha de raciocinio, a produ¢ao dos anos 1990 é descrita por
Guido Bilharinho no livro Cem Anos de Cinema Brasileiro (1997) como uma
dicotomia entre arte e espetaculo. O autor explica que o cinema era vitimado por um
ciclo vicioso em que a imprensa nao se interessava em divulgar o produto nacional e
0 publico era influenciado a consumir as produgdes estadunienses e as telenovelas.

Essa dindmica resultou, nos anos 1990, em um cinema preocupado com

de um lado a realizagéo artistica. Do outro, a do espetaculo desvinculado e
descompromissado com a arte e a realidade social, visando apenas o
sucesso do publico e o resultado da bilheteria. E, ainda, para alguns ou
muitos diretores, a satisfagdo pessoal de se acharem 'entendidos' e
aplaudidos pela sociedade (BILHARINHO, 1997, p. 148).

Ismail critica a postura tomada pela maioria dos cineastas durante este
periodo e chega a afirmar que eles assumem um "antintelectualismo" que fazia

oposicdo ao que o cinema brasileiro tinha de mais tradicional.

Conhecemos os rumos da cultura e da politica nos ultimos anos que
resultaram, para o cineasta brasileiro, neste sentimento de perda de
mandato, de fim daquela utopia do cinema moderno. Como decorréncia, ha
um deslocamento da propria auto-imagem dos autores que vivem ainda a
politica da identidade nacional, da necessidade de um cinema brasileiro,

mas nao traduzem em seus filmes a mesma convicgdo de serem porta-
vozes da coletividade. (XAVIER, 2001, p. 44.)

2. Um filme, um documento

Uma das reflexdes mais importantes do historiador francés Marc Ferro (1992,
p.87) esta na sua convicgdo de que o cinema contém um conteudo visivel e outro
invisivel. Um filme vai além de seus elementos filmicos — imagens, sons, roteiro,
montagem — pois conta ainda com uma abordagem sdcio-histérica que representa a
realidade. E por esse motivo que ele pode ser apropriado por historiadores como

material de pesquisa para se entender a prépria histéria.
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No livro Cinema e Histéria (1992), Ferro afirma que a sétima arte é um agente
da historia e seria ilusdo considerar a pratica da linguagem cinematografica como

algo inocente.

Assim como todo produto cultural, toda agéo politica, toda industria, todo
filme tem uma histéria que é Histéria, com sua rede de relagdes pessoais,
seu estatuto dos objetos e dos homens, onde privilégios e trabalhos
pesados, hierarquias e honras encontram-se regulamentados. (FERRO,

1992, p. 17)

No Brasil, os historiadores Jorge Novoa e José D’Assuncao Barros
organizaram artigos sobre o assunto incialmente tratado por Ferro no livro Cinema-
Histéria: teoria e representagdes sociais no cinema (2012). Um deles em especial,
Cinema e Histéria: entre expressées e representagbes (BARROS, p. 55), nos
apresenta a possibilidade de analisar filmes histéricos valendo-se da teoria da

analise filmica.

Filmes histéricos, para José D’Assuncédo Barros (2012, p. 57), s&o aqueles
que buscam representar ou estetizar eventos ou processos histéricos. Lamarca
(1994), de Sérgio Rezende, e O que ¢é isso companheiro? (1997), de Bruno Barreto,
podem ser classificados dessa forma por representarem duas situagdes reais que
figuram na historia brasileira dentre a leva de agdes de militantes politicos
revolucionarios que lutaram contra o regime ditatorial. Segundo o autor, cinco
relagdes sao estabelecidas entre os filmes histéricos e a historia: o cinema como
fonte histérica, como representacdo histérica, como agente histérico, como
instrumento para o ensino, como tecnologia de apoio para a pesquisa e como modo

de linguagem e imaginagao aplicavel a historia.

Nos apoiaremos, principalmente, na concepcao do cinema como
representacao histérica. Porém, antes de comecarmos a falar sobre a representacao
dos militantes nos filmes histéricos aqui analisados, € importante estarmos atentos a
observacgao de José D’Assuncdo Barros (p. 79, 2012) sobre o método na analise de

tais produtos. Para o historiador, o objeto filmico precisa de coordenadas
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metodoldgicas que sejam capazes de analisar os diferentes discursos que interagem

entre si.

Uma metodologia adequada de analise filmica necessita ser complexa.
Deve-se tanto examinar o discurso falado e a estruturacdo que se manifesta
externamente sob a forma de roteiro e enredo quanto analisar os outros
tipos de discursos que integram a linguagem cinematografica: a visualidade,
a musica, o cenario, a iluminagéao, a cultura material implicita, a agao cénica
(BARROS, 2012, p. 80).

Ferro (1992, p.13), ao abordar este aspecto, credita a especificidade da
linguagem cinematografica a responsabilidade dos filmes intervirem na Historia.
Segundo ele, os filmes s6 sdo capazes de doutrinar, educar e glorificar porque o
cinema dispée de modos de acdo ligados a especificidade da linguagem
cinematografica que nao se trata da simples transcrigdo da escrita literaria. Angelo
Moscariello (1985, p. 9), tedrico da analise filmica, também parte do mesmo
pressuposto de Ferro. Para ele, a linguagem do filme é um texto original, um
discurso organico que necessita ser lido e ndo somente visto. Em Como ver um filme
(1985) ele avalia a organizagdo dos planos e compara esse saber técnico com a
propria disposigdo de uma sentencga linguistica. Dai a necessidade de prestar
atencao a forma como a camera se movimenta, aos enquadramentos escolhidos em

determinado personagem, tornando a leitura complexa.

Por outras palavras, no momento em que o enquadramento nos mostra o
xerife da aldeia, fornece-nos também os elementos (angulo de vista, fundo,
tipo de objetiva empregue, musica de acompanhamento, valores cromaticos
dominantes) para compreender se ele se revelara como o ‘bom’ ou o ‘mau’
da situagdo (MOSCARIELLO, 1985, p. 10)

Semelhantemente a Marc Ferro, para quem “a linguagem cinematografica
nunca é inocente” (1992, p.17); Moscariello (1985) afirma que, ainda que o cinema
conte com uma aparéncia de realidade, por conta da bidimensionalidade, seu
realismo € sempre tendencioso pois esta sujeito a subjetividade do realizador e do

espectador. A essas escolhas realizadas pelo diretor - que alteram a significagao e
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possivel interpretacdo dos personagens - Moscariello da o nome de “estilo” ou ponto

de vista do diretor. A linguagem cinematografica redimensiona a realidade.

A realidade é uma s6, mas as opticas sob as quais pode ser encarada séo
infinitas. A prova é fornecida pelo fato de um mesmo acontecimento tratado
por diferentes realizadores dar vida a outros tantos discursos que poderao
nada ter em comum, a n&o ser, precisamente, o pretexto inicial
(MOSCARIELLO, 1985, p.11)

Outra caracteristica do cinema que intenta representar a vida real é a
disposi¢cao dos planos, a imagem em movimento. Em uma ordem cuidadosa, o plano
seguinte explica o anterior, e continuamos dependendo dessa disposi¢do até o
ultimo segundo de filme, sem podermos compreendé-lo sem que tenhamos assistido
a todos os planos. Lembrando que a omissdo da imagem também é relevante, pois
o cinema pode reproduzir e abstrair. Ou seja, ndo apenas “fazer ver as coisas mas,
dar uma ideia dessas mesmas coisas” (MOSCARIELLO, 1985, p. 12).

Outro autor que teoriza a linguagem cinematografica € o francés Jaqcues
Aumont. Em A estética do filme (1994), ele afirma que a escolha de alguns por
criticar o cinema usando a abordagem tradicional da literatura leva a resultados
simplificados. Um filme é muito mais do que seu roteiro e deve ter analisados
também os componentes visuais e sonoros. Em sua reflexdo o autor aborda o que
chama de “o limite da imagem”, em que vemos uma porgdo do espacgo de trés
dimensdes analogo ao espaco real. Tanto Aumont (1994) quanto Moscariello (1985)
utilizam a expressao “impressao de realidade” no cinema, que se revela na ilusdo de

movimento e da ilusdo de profundidade na grande tela.

Reconhecer o uso e o poder dos movimentos da camera na qualificacdo de
personagens e situagdes é fundamental para uma boa anélise. Quando a camera se
movimenta, ha um propdsito narrativo. Para Moscariello, ela pode “deslocar-se para
tras e para diante, ndo tanto a procura de coisas interessantes para nos contar, mas

sim de um modo interessante de no-las contar”. (1985, p. 16).
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A imagem na tela € chamada, por Aumont (1994), de campo e os elementos
que nao sao mostrados, fora de campo. A soma desses dois conceitos € o que o
autor designa pelo nome de espaco filmico. De acordo com o autor, a relagdo entre
campo e fora de campo € o que nos leva a fazer uma analogia da imagem filmica
com o espaco real, a ponto de esquecermos que se trata apenas de um filme,

mesmo que este seja preto e branco ou mudo, por exemplo.

Cabe destacar também a importancia que os autores atribuem a banda
sonora. Os cineastas estabelecem uma homogeneidade sonora entre os sons que

sao emitidos dentro do campo e os de fora do campo.

(...) todo o trabalho do cinema classico e de seus subprodutos, hoje
predominantes, visou portanto espacializar os elementos sonoros,
oferecendo-lhes correspondentes na imagem - e, portanto, a garantia entre
imagem e som um vinculo biunivoco, ‘redundante’ (AUMONT, 1994, p. 49)

A organizagao do campo e o fora de campo, com a ajuda sempre presente da
banda sonora, sao definidos por Moscariello como aquilo que traduz a sutileza do
bom cinema. Pois, “0 cinema deve conseguir representar o invisivel, numa dialética
entre o abstracto e o concreto, que corresponde plenamente a sua natureza de arte

simultaneamente realista e irrealista” (1985, p. 69).

2.1 Representando a Histoéria

O presente subcapitulo buscara ampliar a tentativa de apreensdo da
linguagem filmica e a sua relagdo com a sociedade, intuito que sera implementado
por meio da utilizagdo da teoria das representacdes sociais. O proprio D’Assuncao
Barros (2012, p. 80) lembra que outros fatores devem ser analisados que fogem aos

aspectos da pelicula em si.

Ha de se considerar o autor, o sistema de produgao que o consubstancia, o
publico ao qual se dirige e que reprocessa diversificadas leituras do filme
consumido, a critica que o avalia de um ponto de vista menos ou mais

especializado e o regime de sociedade e poder que constrange ou delimita
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as possibilidades de elaboragdo deste fiime. Com base nos multiplos
aspectos referidos, que conformam os lugares de producgdo, difusdo e
recepgao da obra cinematografica, torna-se possivel chegar ndo apenas a
compreensao da obra, mas também a realidade que ela representa.
(BARROS, 2012, p. 83)

O cinema utiliza modos de acdo que se relacionam tanto com a sociedade
que produz o filme como com a que o recebe. Esta também é uma percepcgao dos
tedricos da representacao social. No livro Os construtores da informagdo: Meios de
comunicagdo, ideologia e ética (2003), organizado por Pedrinho Guareschi, os
autores de diferentes artigos ressaltam a participagdo dos individuos no processo de
formulacao das representagdes sociais. Elas sdo definidas como “um conhecimento

do senso comum, socialmente construido e socialmente compartilhado” (2003, p.14).

Esta ideia € herdada ja dos primeiros escritos sobre o assunto, de Serge
Moscovici (1961). Como relata Pedrinho Guareschi em outro livro, organizado com a
colaboragdo de Sandra Jovchelovitch, Textos em representagbes sociais (2009),
Moscovici ndo estava convencido de que o conceito das “representagcdes coletivas”
de Durkheim (1895) conseguia definir e teorizar as produ¢des mentais sociais. Em
Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (1994), Moscovici ressalta que “toda
psicologia das formas de pensamento, ou de linguagem, deve necessariamente ser
social” (1994; 2009; p. 11). Nao existindo, assim, dualidade entre 0 mundo individual
e o mundo social, como afirmava Durkheim, pois ambas variam de acordo com a

experiéncia de cada um. Segundo ele,

(...) todas as culturas que conhecemos possuem instituicdes e normas
formais que conduzem, de uma parte, a individualizagédo, e de outra, a
socializagéo. As representacdes que elas elaboram carregam a marca desta
tensdo, conferindo-lhe um sentido e procurando manté-la nos limites do
suportavel. Nao existe sujeito sem sistema e nem sistema sem sujeito. O
papel das representagbes partiihadas é o de assegurar que sua
coexisténcia é possivel (MOSCOVICI apud GUARESCHI, 2009, p. 12)

Dai que, para estudar as representagdes precisamos compreender a
articulagao entre os elementos mentais, afetivos e sociais; além daqueles referentes

a cognigao dos individuos, da linguagem aplicada e da comunicagéao social.
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De acordo com Denise Jodelet, no livro As representagbes sociais (2001),

(...) criamos representagbes sociais para nos ajustar-nos ao mundo,
domina-lo fisica e intelectualmente, identificar e resolver problemas. As
representagdes nos guiam no modo de nomear e definir conjuntamente os
diferentes aspectos da realidade diaria, no modo de interpretar esses
aspectos, tomar decisdes e, eventualmente, posicionar-se frente a eles de
maneira defensiva (2001, p.17)

Para ela, neste processo de dominar o mundo e identifica-lo, a midia
desempenha um papel fundamental, pois é capaz de influenciar na percepgao e
posicao das pessoas. O cinema, por exemplo, pode intervir em processos variados
como a assimilacao de ideias, a criacado de uma identidade nacional, a expressao de
grupos e as transformagdes sociais, motivacao importante na vida de um militante

politico. A comunicacao social é portadora de representacdes e

(...) incide sobre os aspectos estruturais e formais do pensamento social, a
medida que engaja processos de interagdo social, influéncia, consenso ou
dissenso e polémica. Finalmente, ela contribui para forjar representagdes
que, apoiadas numa energética social, sdo pertinentes para a vida pratica e
afetiva dos grupos. Energética e pertinéncia sociais que explicam,
juntamente com o poder performatico das palavras e dos discursos, a forgca
com a qual as representagdes instauram versdes da realidade, comuns ou
partilhadas (JODELET, 2001, p.32)

Para Guareschi (2009, p. 19), as representagdes sociais encontram seu lugar
exatamente no fracasso encontrado, até entdo, de se teorizar a dialética entre o

sujeito e sua sociedade.

Quando os sujeitos sociais empenham-se em entender e dar sentido ao
mundo, eles também o fazem com emocdo, sentimento e paixdo. A
construgdo da significagdo simbdlica €, simultaneamente, um ato de
conhecimento e um ato afetivo” (GUARESCHI, 2009, p.20)

E baseado nestas afirmacées que Guareschi mune-se da teoria das

representacdes sociais para estudar a representagao da ideologia. No artigo “Sem
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dinheiro ndo ha salvagé&o”: Ancorando o bem e o mal entre neopentecostais (2009, p.
191), o autor afirma que toda e qualquer representagdo € necessariamente
ideoldgica. Para ele (2009, p. 201), quando focamos as representagdes sociais
como campo socialmente estruturado, estamos criando um conceito de ideologia
como uma visdo de mundo; outra interpretacdo nos levaria a afirmativa de que a
emergéncia da representacado da ideologia esta relacionada as relagées de poder e

a luta de classes.

Jodelet (2001, p.32) também aborda o assunto e afirma que pelo fato das
representacdes serem socialmente criadas e compartilhadas, € necessario
compreender a dindmica social na qual se sustentam. A autora chama atencéo a
relacdo entre a posigao ideolégica que os individuos mantém com o mundo social e
a posicao social que ocupam. Ha casos em que a partilha de ideias € anterior a
comunicagao social, cabendo ao pensamento de classe, meio ou grupo se
responsabilizar pelas representa¢des apreendidas. Ou seja, “partilhar uma ideia ou
uma linguagem é também afirmar um vinculo social e uma identidade” (JODELET,
2001, p.34).

Antes de nos debrugarmos sobre os estudos relacionados a ideologia
propriamente dita, precisamos compreender o que, para Guareschi, significa o
processo da ancoragem. O autor usa as palavras de Moscovici, “0 proposito de
todas as representacbes € o de transformar algo nao familiar, ou a prépria néo
familiaridade, em familiar” (MOSCOVICI; GUARESCHI, 2009, p. 212) e afirma que &
papel dos divulgadores cientificos, jornalistas, cineastas e diversos comunicadores o

de transformar o nao familiar em universo consensual.

2.2 Ideologia, sera que eu quero uma para viver?

Em Ideologia (2008), a socidloga Marilena Chaui diferencia o conceito que
aqui nos importa do conjunto sistematico de ideias, ou seja, de um ideario
simplesmente. Para a autora, a ideologia “oculta a realidade, e que esse
ocultamento é uma forma de assegurar e manter a exploragdo econdmica, a

desigualdade social e a dominagao politica” (2008, p. 7). Entretanto, ndo podemos
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interpretar as palavras de Chaui como se os individuos fossem vitimas unica e
exclusivamente da luta de classes. Afinal de contas, a autora também considera,
semelhante aos tedricos da representacdo social, que o real e a nossa percepgao

quanto a ele, é

(...) um processo, um movimento temporal de constituicdo dos seres e de
suas significagbes, e esse processo depende fundamentalmente do modo

como os homens se relacionam entre si e com a natureza (2008, p. 22).

Ou seja, a percepgao dos individuos e ousamos dizer, a apreensao das
proprias representagdes sociais, tal qual a representacdo do militante politico, deriva
dos processos historicos aos quais estdo inseridos. Entretanto, € impossivel
ignorarmos o fato de que em sociedades divididas em classes - como a sociedade
brasileira hoje e a época da produgdo dos filmes aqui analisados — a classe
abastada utilizara as ideias e representacdes produzidas e difundidas para legitimar

e assegurar seu poder econdmico, politico e social.

A préopria Denise Jodelet ressalta a facilidade de se disseminar as
representacbes que compartilhamos por terem sido impostas pela ideologia da
classe dominante, afinal de contas, elas estdo ligadas ao proprio seio da estrutura

social. Mas,

a partilha implica uma dindmica social que explica a especificidade das
representagdes. E o que vem desenvolvendo as pesquisas que relacionam
o carater social da representacdo a insergao social dos individuos. O lugar,
a posigao social que eles ocupam ou as fungdes que assumem determinam
0s conteudos representacionais e sua organizagado, por meio da relagao
ideoldgica que mantém com o mundo social, as normas institucionais e os
modelos ideoldgicos aos quais obedecem (JODELET, 2001, p. 34)

Pedrinho Guareschi teoriza a ideologia utilizando o estudo de John B.
Thompson. No livro, Textos em representagbes sociais (2009), Guareschi explica

que
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apesar de todas as criticas que se possa fazer ao conceito de ideologia,
como seu privilegiamento das fungdes politicas de sistemas simbdlicos, em
detrimento de sua estrutura légica e das modificagcdes psicologicas, ele
ainda desempenha um papel definitivo e indispensavel, principalmente para
se poder compreender as dimensbes éticas, valorativas e criticas, na
esperanga de emancipagcao dos seres humanos de condi¢cdes de vidas
humilhantes. (GUARESCHI, 2009, p.200)

Em Os construtores da informagdo: Meios de comunicagéo, ideologia e ética
(2003), Guareschi parte da premissa de que a ideologia pode ser usada como forma
de emancipar os oprimidos. Para ele (2003, p. 44), controlar o fluxo de informagdes
e a propria comunicagao social — como o cinema —, significaria atuar diretamente na
forma como os individuos representam para si e em seus grupos sociais a condigao
de vida a que estdo submetidos. Segundo a interpretagdo de Guareschi, Thompson
elabora a mediacdo da cultura moderna, “processo geral, através do qual a
transmissao das formas simbdlicas se tornou, sempre mais, mediado pelos aparatos
técnicos e institucionais das industrias das midias” (2003, p. 39). Dentre essas

“industrias das midias”, focaremos o cinema.

Em Ideologia e Cultura Moderna: teoria social critica na era dos meios de
comunicagdo de massa (1995), Thompson propde uma concepcao critica da
ideologia, considerando-a como o uso do sentido a servigo do poder. Ele ressalta

que ao estudarmos ideologia

estamos interessados em se, em que medida e como (se for o caso) as
formas simbdlicas servem para estabelecer e sustentar relagbes de
dominagéo nos contextos sociais em que elas sdo produzidas, transmitidas
e recebidas. (THOMPSON, 1995, p. 18)

Para o autor (1995, p. 183), “formas simbdlicas” sdo utilizadas para
determinar uma série de fendbmenos significativos, como acbes, gestos, rituais,
manifestagbes verbais, textos, programas de televisdo e obras de arte. Elas “séo
produzidas, construidas e empregadas por um sujeito que, ao produzir ou empregar
tais formas, esta buscando certos objetivos e propdsitos e tentando expressar aquilo

que ‘ele quer dizer’ ou ‘tenciona’” (1995, p. 184).
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Aqui Thompson se diferencia dos tedricos da representacdo social por
considerar a producao das formas simbodlicas como uma atividade linear, realizada
por um sujeito que, com intengdes e propdsito obscuros, a introduz a um ou demais
sujeitos. Ao contrario dessa afirmagado, a representagdo social, como vimos, sao
formas de saber do senso comum, socialmente criadas e compartilhadas. Além
disso, ndo é por se tratarem de elementos necessariamente ideoldgicos que suas
funcgdes politicas superam a estrutura légica e as modificagbes psicolégicas que
representam de maneira diferenciada a depender de cada um dos individuos.
Pretendemos assim, ignorar a linearidade dos fendmenos culturais e substitui-los
pela nogao das representagdes sociais que podem se encarregar de manter a ordem
das coisas, mas que também nos oferece ferramentas para utiliza-las dentro de
dimensdes éticas e criticas. Esse intuito, ao nosso ver, esta presente tanto na obra
de Thompson como nas aspiracdes de Guareschi, tedérico que estuda a

representacéo social na comunicacao de massa.

Para Thompson (1995, p.22), a ideologia estabelece e mantém relagcdes de
dominio na sociedade, utilizando-se de circunstancias socio-histéricas especificas.

Nas palavras do autor,

a ideologia pode operar através do ocultamento, do mascaramento das
relagdes sociais, através do obscurecimento ou da falsa interpretagcao das

situagdes; mas essas sdo caracteristicas contingentes e nao caracteristicas
necessarias da ideologia como tal. (THOMPSON, 1995, p. 76)

Precisamos notar se a representagao do militante politico no cinema dos anos
1990 — que é necessariamente ideoldgica, como vimos nas palavras de Guareschi
(2003; 2009) —, também ¢é epistemologicamente falha no objetivo de sustentar

relagdes de dominacdo. Mesmo porque

0s personagens que se apresentam nos filmes e nos programas de
televisdo se tornam pontos de referéncia comuns para milhdes de
individuos que podem nunca interagir um com outro, mas que partilham, em
virtude de sua participagdo em uma cultura mediada, de uma experiéncia
comum e de uma memoria coletiva. (THOMPSON, 1995, p. 279)
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Para Chaui, apesar da ideologia ser um instrumento de dominagao, ela “néo
possui um poder absoluto que ndao pode ser quebrado e destruido. Quando uma
classe social compreende sua prépria realidade, pode organizar-se para quebrar
uma ideologia e transformar a sociedade” (2008, p. 24). Dessa forma, € necessario
compreender a ideologia nas representagbes sociais, como a representagcao do

militante politico, para questionar o mundo e muda-lo.

3. Herdis da resisténcia

Utilizando os conceitos da representacdo social, sob a premissa de que o
filme faz parte da prépria Historia e cientes das caracteristicas dos filmes da
retomada do cinema brasileiro, neste capitulo, analisaremos a representacdo do
militante sob a metodologia da analise filmica, mais especificamente a proposta por
Angelo Moscariello no livro Como ver um filme (1975), sem ignorar ainda as
contribuicdes do também tedrico da analise filmica, Jacques Aumont. Para alcangar
nossos objetivos, consideramos necessario: identificar os espagos narrativos dos
filmes; descrever o cenario das narrativas; acompanhar a mudanga nos elementos
filmicos a depender de cada quadro, verificar a caracterizagao visual e verbal dos
protagonistas e, principalmente, identificar esteredtipos que venham a ser utilizados

para representar estas figuras historicas.

Os dois longas utilizados para esta analise relatam acontecimentos
semelhantes ocorridos durante a Ditadura Militar no Brasil. Em Lamarca (1994), de
Sérgio Rezende, podemos notar a presenca de militantes da cidade, do meio rural,
sindicalistas e daqueles que decidiram pegar em armas, os guerrilheiros. Lamarca,
que fazia parte da organizacdo Vanguarda Popular Revolucionaria (VPR), foi o
responsavel por chefiar o sequestro do embaixador da Suiga, Giovanni Enrico
Bucher. A agao foi realizada no dia 7 de dezembro de 1970. Entretanto, o filme nao
foca apenas esse evento. Também acompanhamos o periodo em que o personagem
se esconde no sertdo nordestino e sonha em levar a Revolugao para a area rural

brasileira.
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A VPR foi fundada em 1966 por membros dissidentes da Organizagao
Revolucionaria Marxista — Politica Operaria (POLOP) e por militares remanescentes
do Movimento Nacionalista Revolucionario (MNR). De acordo com Elio Gaspari, no
livro A Ditadura Escancarada (2002, p. 45), a maior das vitérias do ano de 1969 para
a VPR foi o recrutamento do capitdo do Exército Carlos Lamarca. O grupo praticava
acdes de guerrilha urbana para alcangar o objetivo maior que era a derrubada do

governo dos militares.

Quase um ano antes da acgao chefiada por Carlos Lamarca, em 4 de
setembro de 1969, o Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-8), com a ajuda
de integrantes da Ac¢ao Libertadora Nacional (ALN), foi responsavel pelo sequestro
do embaixador americano Charles Burke Elbrick que resultou na libertagao de 15
presos politicos. N'O que é isso companheiro? (1997), de Bruno Barreto, sao
narrados os fatos sobre o sequestro do embaixador americano bem como sobre o
processo de iniciacdo dos militantes e quais os dramas vividos por eles enquanto
organizavam a acado e enquanto aguardavam a resposta dos militares as suas

exigéncias.

Das organizag¢des que decidiram combater a Ditadura Militar com o confronto
armado, a Agao Libertadora Nacional (ALN) era a maior delas, com 250 membros.
Mas também desenvolviam agdes da mesma natureza a VPR, como vimos, o
Partido Comunista do Brasil (PCdoB) e o Movimento Revolucionario 8 de Outubro
(MR-8). A ALN foi fundada por Carlos Marighela, militante comunista ativo desde a
época de Getulio Vargas. Dois membros da ALN também foram enviados para o Rio
de Janeiro para auxiliar os jovens do MR-8 no sequestro do embaixador norte-
americano. A organizacdo destacou Virgilio Gomes da Silva, que ja tinha feito
treinamento de guerriiha em Cuba, e Joaquim Camara Ferreira, brago-direito de

Marighela.

O filme dirigido por Bruno Barreto foi muito criticado por ter representado os
militantes como pessoas tempestuosas e/ou inocentes, em alguns casos sem moral
— como é o caso do personagem Jonas, vivido por Matheus Nachtergaele, que

representa o integrante da ALN, Virgilio Gomes da Silva —, com inclinacdo ao
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sadismo ou sem motivagdes e/ou ideologia. Além disso, Barreto tenta humanizar a
figura do torturador Henrique, interpretado por Marco Ricca, que sente remorso ao
aplicar torturas por considerar os militantes “criancas inocentes e cheias de sonhos”.

Veremos estas caracteristicas com detalhes nos préximos subcapitulos.

Ja em Lamarca (1994), percebemos uma tentativa do diretor de ressaltar o
heroismo cego do protagonista. A inocéncia do capitdo, sua motivagédo social e sua
convicgdo quanto ao sucesso da Revolugdo sdo os trés eixos predominantes

presentes no filme de Sérgio Rezende.

A estas diferenciagdes incluimos as questdes levantadas por Lucia Nagib, no
livro O cinema da retomada (2002, p. 381). Em sua andlise, a autora percebe uma
predilecdo por temas histéricos e politicos na filmografia de Sérgio Rezende. Em
depoimento no livro, o diretor afirma que “ndo se pode adaptar nada. Num cinema
de ficcdo tudo é inventado, vocé tem fatos, mas os fatos ndo viram cenas”. Ainda no
depoimento de Rezende, o diretor faz questdo de ressaltar sua posigao contraria ao
neoliberalismo. Rezende afirma que seu objetivo era retratar a vida de Lamarca,
porque entendia que o capitdo contrariava tudo o que estava em evidéncia na
década de 1990. Dessa maneira, Sérgio Rezende confessou a Lucia Nagib que, no
momento da producdo do filme, a figura de Lamarca se mantinha em seu
inconsciente e, com o intuito saudosista de retomar a discussao passada para se
opor ao momento histérico que o pais vivenciava no ano de 1993, a realizagao do

filme visava, assim, atingir um grupo maior sob um prisma ideologico.

Ja Bruno Barreto dirigiu seu primeiro filme com dezessete anos, com recursos
da Embrafilme, empréstimos do avd e producéao realizada pela empresa do proprio
pai, o diretor Luis Carlos Barreto. Também ¢é responsavel pelo filme de maior
bilheteria do cinema brasileiro, Dona Flor e seus dois maridos (1976). Seu
depoimento n’O cinema da refomada (2002, p. 93) demonstra 0 seu posicionamento
politico que, obviamente, reverbera no filme O que é isto companheiro? (1997).
Barreto considera o engajamento um estorvo para a atividade cultural, “ndo tenho
muito respeito por artistas politicamente engajados, que tém um discurso ideoldgico,
acho isso extremamente pobre e limitador” (BARRETO; NAGIB, 2002, p. 93).
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3.1 A Era da Inocéncia

O primeiro tema recorrente que percebemos na representagao dos militantes
€ a caracteristica da inocéncia, as vezes pueril, na forma como lidam com os
companheiros ou até mesmo quando estao discutindo estratégias. Para os teoricos
da representacdo social essa repeticdo ndo € casual. Nas palavras de Denise
Jodelet (2001, p. 29), as categorias criadas no processo de formulagdo das
representacdes sociais “sdo solidarias as formas de agrupamento social, as relagdes
entre classes e aquelas que organizam a sociedade”. A autora ressalta ainda as
caracteristicas encontradas nos meios de comunicagdo social que elaboram e
legitimam as representagdes; entre estas encontramos “o foco sobre certos aspectos

do objeto, em fungao dos interesses e da implicagédo dos sujeitos” (2001, p. 30).

A inocéncia é caracterizada de forma diferente a depender do personagem.
No longa de Sérgio Rezende, o protagonista Lamarca é rodeado por uma inocéncia
herdica, que reflete, como vimos, a inten¢cdo do diretor de ressaltar o ex-capitdo para
trazer ao publico uma discussdo nova que também oferece oposicdo a realidade
neoliberal do Brasil dos anos 1990. Ja em O que é isso companheiro? (1997), Bruno
Barreto caracteriza seus personagens, inclusive o protagonista Fernando Gabeira,

como jovens inocentes e pueris, cujas motivagdes nao ficam claras.

3.1.1 A hora certa de matar, a hora certa de morrer

O diretor de Lamarca optou por anunciar o nome do filme com letras garrafais
escritas dentro da bandeira do Brasil. Assim, Sérgio Rezende demonstra que o
capitdo desertor do Exército estava a altura da patria e que os militantes politicos
revolucionarios, tal qual Lamarca, nao tratavam-se de terroristas como os militares
insistiam. O uso da bandeira demonstra a intencdo de ressaltar Lamarca como um

personagem patriota e a altura do Brasil.
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Figura 1 — Titulo de abertura. Filme: Lamarca

Para Ricardo W. Caldas e Tania Montoro (2006, p.160), Lamarca € um dos
exemplos de filmes dos anos 1990 em que, sob essa nova perspectiva da retomada
do cinema brasileiro, os cineastas passaram a se preocupar com a historia do Brasil,
tentando assim atingir um mercado que nao sofreria com a concorréncia estrangeira.
Por esse motivo, interpretaram esta histéria “mitificando suas figuras centrais,
distanciando o ‘bem’ do ‘mal’, privilegiando uma moral, as vezes até simplista dos
acontecimentos, em detrimento mesmo do tom didatico muitas vezes
empregado” (2006, p.160).

Esta mitificacdo e o didatismo ja sdo escancarados na primeira cena do filme,
apos os créditos iniciais. Fotos sao reproduzidas em um retroprojetor, enquanto um
dos oficiais do Exército brasileiro, focado em primeiro plano, descreve os feitos
realizados pelo capitdo desertor. A descricao € didatica, quase como uma aula de
Historia. Os militares discutem como devem proceder em relagédo ao sequestro do
embaixador sui¢co e adjetivam Lamarca como um “traidor’, um “eximio atirador”,
“condecorado”. Depois desta apresentagao de quem foi Carlos Lamarca, um general

atende o telefone e deixa clara a sua posicao:

General: Divulga a nota recusando as exigéncias dos sequestradores.
Dessa vez ndo vai ser como das outras. Ndo é embaixador americano, nem
alemao. Preso que matou, sequestrou ou cumpre pena elevada nao sai do
Brasil, nem trocado pelo papa. E a TV néo divulga manifesto terrorista 2

2 Dialogo extraido do filme Lamarca (1994), de Sérgio Rezende, em
decupagem realizada pela pesquisadora.
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E importante observar no didlogo reproduzido acima a referéncia ao
sequestro do embaixador americano Charles Burke Elbrick, trama do filme O que é
isso companheiro? (1997), de Bruno Barreto. Como sabemos, o sequestro de Elbrick
aconteceu um ano antes do sequestro do embaixador suico. Foi a primeira vez que
0s grupos armados agiram desta maneira, obtendo tanto sucesso que outros
diplomatas seriam sequestrados em seguida. Para Elio Gaspari, o sequestro do

embaixador estadunidense

foi a mais espetacular das agdes praticadas pela luta armada brasileira. Seu
efeito politico foi desmoralizante para o regime, tanto pela publicidade que a
audacia do lance atraiu como pela humilhacao imposta aos chefes militares,
que, tendo atropelado a Constituicdo, viram-se encurralados por alguns

jovens de trabuco na mao (2002, p. 98).

Na cena em que os militantes discutem o que fazer com o refém da VPR, o
embaixador suico, Giovanni Enrico Bucher. Novamente o heroismo do Lamarca de
Sérgio Rezende € acionado. Em primeiro plano um close no Jornal do Brasil, com a
manchete “Governo veta 9 e troca 8 na lista do sequiestro”. Fora de campo, ouvimos
o som da tempestade. Homens encapuzados fazem a guarda do refém. Um deles,
que lia um livro, deixa o local. Depois descobrimos que o leitor trata-se de Lamarca.
Em varias cenas, Sérgio Rezende se preocupa em colocar um liviro na mao do
capitdo. Fugindo da policia no interior da Bahia, ele abandona um exemplar de
Guerra e Paz, de Tolstdi. Nas cartas que escreve para Clara, sua amante, cita obras
de Marx e Engels. Ao nosso ver isso faz parte da tentativa do diretor de glorificar o
herdi Carlos Lamarca, pois conferir ao ex-capitdo do Exército a condicao de leitor, de
homem culto, estudioso, ndo vai de encontro as caracteristicas tipicas da imagem
que se tem dos militares, notadamente em um periodo de intensa censura e

perseguicao a atividade pensante e a liberdade de expressao.

Esta paixao pela leitura € uma caracteristica refor¢gada por Elio Gaspari (2009,
p. 354). De acordo com o autor, depois de desertar, Lamarca vivera a maior parte da
sua vida escondido em aparelhos, sem poder se aproximar da janela. Assim,

desenvolveu os habitos que encontramos no personagem de Rezende; lia muito,
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escrevia literatura e poemas, tomava litros de café e fumava cinco magos de cigarro
por dia. O historiador demonstra que, em diferentes cartas, Lamarca costumava

fazer referéncias aos seus idolos:

Recomendava aos filhos: “Estudem a vida de Marx Lenin- Engels-Trotsky-
Mao-Fidel-Ho Chi Minh-Giap-Boumediene e que sejam criados no espirito

do Che”. A Central Intelligence Agency tragara-lhe o perfil: “Compensou com
entusiasmo, determinagdo e coragem o que lhe faltou em sofisticagdo
intelectual” (GASPARI, 2009, p. 354)

Voltando a cena do filme, a camera detém-se em um balde em que caem
gotas d’agua de uma goteira. O barulho da tempestade continua. Ivan, interpretado
por Selton Melo, coloca o pé no balde e olha para cima, podemos notar a foto de
Che Guevara pregada na parede. Esta € uma referéncia que aparece também no
longa de Bruno Barreto, compondo o ambiente onde vivia Fernando Gabeira antes
de entrar para a segunda formacado do Movimento Revolucionario Oito de Outubro
(MR-8). Outra referéncia que se repete nos dois filmes é a presencga de cartazes de
obras de Glauber Rocha, Terra em Transe em Lamarca e Deus e o Diabo na Terra

do Sol n’O que é isso companheiro?.

A estes elementos podemos retomar a discussao de Marc Ferro (1992, p.88)
sobre o visivel e o ndo-visivel no objeto histérico. O filme ndo deve ser analisado
apenas pelo fato que testemunha — o sequestro de um embaixador —, mas também
por sua abordagem socio-histérica. Ferro usa como exemplo o filme La vie dans un
sous-sol (1925), em que a camera foca um casal com uma pequena folha de
calendario que data de 1924. A folha traz a imagem do revolucionario Stalin. O uso
de imagens como a fotografia de Che Guevara ou das obras de Glauber Rocha

demonstram a mesma intencdo empregada.

Esses lapsos de um criador, de uma ideologia, de uma sociedade,
constituem reveladores privilegiados. Eles podem se produzir em todos os
niveis do filme, como também em sua relagdo com a sociedade. Assinalar
tais lapsos, bem como suas concordancias ou discordancias com a
ideologia, ajuda a descobrir o que esta latente por tras do aparente, o nao-

visivel através do visivel. Ai existe a matéria para uma outra histéria, que
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certamente ndo pretende constituir um belo conjunto ordenado e racional,
como a Histdria; mas contribuiria, antes disso, para refina-la ou destrui-la.
(FERRO, 1992, p. 88)

De volta a Lamarca (1994), a camera faz um travelling e um longo plano de
um minuto e trinta e cinco segundos mostrando todos que participam da acdo. Esta
€ uma excecgao, pois todo o longa mantém a tendéncia de planos curtos, semelhante
ao que acontece na televisdo. Estas expressdes estao relacionadas ao movimento
da camera; como explica Aumont (1994, p. 39), o plano abrange todo o conjunto que
envolve dimensdes, ponto de vista, movimento, duracao, ritmo e relacdo com outras
imagens. Ele é, de certa forma, “qualquer pedaco de pelicula que desfila de modo
ininterrupto na camera entre o acionamento do motor e sua parada” (1994, p. 40). O
plano varia de acordo com o enquadramento escolhido pelo diretor do filme. Pode
ser um plano geral, quando a cena enfoca os atores, objetos ou cenarios a uma
grande distancia; médio ou conjunto, que € usado principalmente para interiores;
plano americano, quando o ator é mostrado do joelho para cima; primeiro plano, a
camera apresenta apenas um detalhe que ocupa a quase totalidade da tela; ou
close-up, quando uma parte do corpo ou do objeto é mostrado a distancia
curtissima. Ja o travelling corresponde ao movimento da camera e acontece quando
essa se desloca permanecendo paralela na mesma diregdo. Ainda segundo Aumont,
os planos também podem ser estudados de acordo com sua duragcdo. O plano-
sequéncia trata-se de um plano longo o suficiente para equivaler a um
encadeamento de eventos distintos. Mas é Moscariello (1985) quem melhor reflete

sobre o significado dos movimentos da camera.

As suas deslocagbes nas varias diregbes possiveis nao correspondem a
uma simples exigéncia de clareza ilustrativa, pois para conseguir, o
travelling e a grua nao sao imprescindiveis. Estes correspondem
estritamente ao nivel da escrita filmica, pois intervém sobre o como e nao
sobre o objeto da representagéo. E certo que deles se faz, frequentemente,
um uso indiscriminado para fins puramente espetaculares. Mas ainda nao
impede que, mesmo em tais ocasides, nao possam remeter para algo que
se situa para além do conteudo de determinado plano. (MOSCARIELLO,
1985, p. 16)
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Dois pontos de vista sdo apresentados acerca do posicionamento dos
militantes. A maioria dos militantes presentes defende o justicamento do embaixador,
ou seja, sua morte. Essa palavra, justicamento, é repetida em outros momentos do

filme mas sempre conta com a recusa de Lamarca.

Ivan: A Ditadura n&do cede, porque nds vamos ceder? A minha posigéo € a
mesma do Comando Nacional, justicar o embaixador ja!

Lamarca: Um guerrilheiro tem que saber a hora certa de morrer e a hora
certa de matar. Precisamos saber fazer as duas coisas.

Ivan: A hora chegou! Estamos sendo desmoralizados.

Militante: E tudo ou nada. Ndo podemos recuar!

Lamarca: E isso que a repressdo quer, nos jogar contra a massa. Espalhar
que somos assassinos de um homem inocente.

Ivan: Nao é essa a posicdo do Comando Nacional. Nem da maioria dos
companheiros que esta aqui participando da agao.

Lamarca: Mas & a minha.

Ivan: Comunismo pequeno-burgués, companheiro. 3

Na tentativa do roteiro, assinado pelo diretor Sérgio Rezende e por Alfredo
Oroz, de ressaltar o heroismo de Carlos Lamarca, os outros personagens foram
colocados como pessoas sem discernimento, jovens de expressdo dura e que
respondem cegamente as indicacbes do Comando, aqui o da VPR. Em O que é isso
companheiro? (1997) a expressao “pequeno-burgués” também é utilizada de forma
pejorativa pelo personagem Jonas (Matheus Nachtergaele) quando se refere aos
colegas de causa. Jonas, como veremos mais a frente, € o principal representante
da truculéncia como uma caracteristica dos militantes revolucionarios. Ou seja, uma
expressao utilizada por dois personagens que nao demostram cleméncia, seja no

trato com os companheiros, seja na forma como lidam com os inimigos.

Thompson (1995, p. 87) ao definir os modos de acao da ideologia explica
como as formas simbdlicas — aqui nos referimos as representacdes sociais — podem
segmentar grupos sociais, como os grupos de militantes que aparecem em ambos
os filmes. Para o autor, os fendmenos de fragmentagcdo e diferenciagdo sao

estratégias que se apoiam nas caracteristicas que os desunem. Essa desunido

3 Dialogo extraido do filme Lamarca (1994), de Sérgio Rezende, em
decupagem realizada pela pesquisadora.
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aparece em diferentes momentos no filme Lamarca, quase sempre com O
personagem principal sendo ressaltado como o mais convicto de todos. Thompson
também se refere ao expurgo do outro, quando “envolve a construgdo de um
inimigo, seja ele interno ou externo, que é retratado como mau, perigoso e
ameagcgador” (1995, p. 87). O expurgo do outro fica claro na caracterizagdo do
personagem Jonas, de Bruno Barreto.

Outro dialogo em que Lamarca € diferenciado de seus companheiros
acontece apos o assassinato de dois dos militantes da VPR. No aparelho, local onde
o ex-soldado se esconde com a entdo companheira e também militante Clara (Carla
Camurati), alguns militantes se reunem e demonstram preocupagédo com a vida de
Lamarca. Uma das militantes ressalta que a Ditadura continua a realizar prisdes,
torturas, mortes e a contrapartida ndo apresenta bons resultados. Ela propde que
fujam para o exterior, 0 que Lamarca se diz terminantemente contra. A guerrilheira
ainda explica que eles ndo conseguiriam reunir vinte dirigentes para debater, por

falta de seguranga. Mas Lamarca muda de assunto:

Lamarca: Sabe porque? Porque muitos dos que se diziam revolucionarios
quando foram presos trairam vergonhosamente. No primeiro tapa
entregaram tudo.

Militante: No primeiro tapa ndo. No choque, no pau-de-arara, nas unhas

arrancadas, nas piores violéncias e muitos resistiram a tudo isso.4

Aqui percebemos que, além de herdi, Lamarca também é representado como
um homem cujas convicgdes cegavam a propria razao, levando-o a acreditar em um
maniqueismo — citado no livro de Ricardo W. Caldas e Tania Montoro — dentro do
préprio grupo de que participava. Esse dialogo também causa estranhamento pela
falta de solidariedade do personagem para com os companheiros torturados. Mas a
camera ainda realiza outro close em Paulo Betti que prenuncia “s6 esses vao fazer a
Revolugdo”. Como se aqueles que delataram companheiros ja ndo servissem mais a

causa.

4 Didlogo extraido do filme Lamarca (1994), de Sérgio Rezende, em
decupagem realizada pela pesquisadora.
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O heroismo caracteristico de Lamarca também se faz presente no
personagem Jairo, que mesmo depois de capturado e torturado para que delatasse

a localizacdo do ex-soldado, resiste até a morte. NO que é isso companheiro?

acontece o contrario. Oswaldo (Selton Mello) delata os outros integrantes do MR-8.

3.1.2 A guerrilha rural

O longa Lamarca também nos proporciona a possibilidade de analisar o
militante sindical, Zequinha (Eliezer De Almeida) e os militantes do meio rural,
irmaos de Zequinha e Professor, exemplos do fracionamento dos movimentos de
esquerda. Ao saber que Jairo foi capturado, Lamarca e Clara deixam o Rio de
Janeiro e seguem em dire¢cdo a Bahia. A mulher segue para a capital, Salvador, e o
capitdo é levado para o interior do estado, onde conhece o sindicalista Zequinha. No
encontro dos dois, a cAmara apresenta um plano geral de um lugar campestre. Em
um breve flashback, Lamarca lembra de quando ainda servia o Exército e teve de

reprimir uma greve que Zequinha liderava.

Outra cena emblematica é a que Zequinha narra a Lamarca dos problemas
que tem tido com o Professor, que € alcéolatra. Lamarca estda montando um cigarro,
em substituicdo aos industrializados, demonstrando que se adaptou ao ambiente. Ao
contrario do guerrilheiro Ivan das primeiras cenas do filme, Zequinha demonstra
incémodo ao pensar na possibilidade de justicar o companheiro. Os dois travam um
didlogo em outro plano longo, de 43 segundos. Terminando em close, a camera foca

Lamarca, que se opde ao justicamento, novamente.

Nesta cena encontramos uma contradicdo entre a aparente adaptacado de
Carlos Lamarca e as informacdes que Elio Gaspari traz em seu A Ditadura
Escancarada (2009). Segundo Gaspari, Lamarca passou por muitas dificuldades no
campo, do principio ao fim. Ao ponto do ex-capitdo sentir-se confinado, sem estar

mais preso dentro de um aparelho.

Passava o dia numa barraca, tomava banho a noite e enterrava as proprias
fezes para nao deixar pistas capazes de revelar a duracdo de sua
permanéncia num lugar. No inicio de julho comegou a doer-lhe a coxa
esquerda. Foi atacado por formigas e barbeiros. A vegetagdo espinhosa
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obrigava-o a caminhar agachado. O contato que deveria trazer noticias de
Salvador ndo aparecia. Sonhava com lara (“Dormi contigo, entendeu?”) ou
com combates. (GASPARI, 2009, p. 361)

Para as tomadas noturnas do campo, Sérgio Rezende utiliza um fundo azul
granulado. No Dicionario Teérico e Critico de Cinema, Jacques Aumont e Michel
Marie explicam que a cor apareceu bem cedo no cinema e é carregada de
intencdes. Antes de 1900 cada parte da imagem era pintada a mao e havia uma
convengao: “o tingimento azul para as cenas da noite, o tingimento amarelo ocre
para a luz elétrica dos interiores, o vermelho para o fogo, e muitos outros as vezes
simbalicos” (2003, p. 62).

Moscariello (1985, p. 40) explica que a cor nos filmes deve cumprir uma
funcdo ndo apenas bela, como significativa, podendo assim alterar a escrita filmica e
dizer coisas que nao seriam ditas sem a sua intervencdo. O uso do azul, para o
autor, representa um tom de lucidez. Também cabe ressaltar que o uso do azul por
Sérgio Rezende aparece de forma parcial, somente nas cenas noturnas de quando

Lamarca ja esta no sertdo nordestino.

Figura 2 — Tomada noturna da assembléia. Filme: Lamarca

Os militantes, sob a constante lideranga de Lamarca, realizam uma
assembleia para decidir se a area rural deve ser desmobilizada ou ndo. Fio (Roberto
Bomtempo) avisa que seu contato foi capturado e que os militares ndo demorariam
muito para chegar ao local onde Lamarca esta escondido. Durante todo o longa,

este personagem ¢é representado como um homem ponderado; pede a Lamarca
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para deixar o pais quando ainda estdo no Rio de Janeiro, evita que Clara va para o
campo para encontrar 0 amado e explica que o Exército ndo demoraria a chegar na
regido para acabar com a operagao dos militantes rurais. Ainda assim, seus pedidos
nunca sao levados em consideracdo por Lamarca. Em plano médio, Fio caminha e

senta em uma roda de seis pessoas.

Fio: A organizacao se preocupa com a vida de seus militantes, e nds temos
condigdes de retirar vocé [Zequinha], Cirilo [Lamarca] e o professor daqui.
Os outros nao sao conhecidos, podem ficar.

Zequinha: Discordo, ndo podemos abandonar um trabalho de anos assim,
sem mais nem menos. A gente tem como escapar da repressao. Dentro dos
limites da area.

Lamarca: Que exemplo n6és vamos dar para a populagdo? E os aliados? A
gente fica falando em luta e foge no primeiro susto? (...) Eu s6 saio com
uma deliberagdo expressa do Comando Nacional. Enquanto isso, nos
vamos aguentando por aqui.

Fio: Vocé ficar € uma loucura, pensa na situagdo que nés estamos, Cirilo.
Nés somos seis, desarmados, meia duzia de revolveres. E assim que a
gente vai enfrentar o Exército?

Lamarca: Nao, é com determinagéo! °

Com a ajuda de outro flashback, Lamarca relata a agdo do Vale do Ribeira,
quando nove homens conseguiram vencer o Exército. Durante algum tempo, o
capitdo desertor ensinou aos militantes taticas de combate, tiro ao alvo e armadilhas
no Vale da Ribeira. Quando descoberto, essa se transformou na primeira
oportunidade para o grupo tatico do Exército Il treinar o que aprenderam no quartel.
Os militares se prepararam para uma guerra, enviaram 1500 homens que, segundo
Elio Gaspari (2002, p. 200), tinham apenas trés meses de instrugdo e pouca pratica
de tiro. O grupo liderado por Lamarca contava com 17 homens, oito conseguiram
fugir se misturando a populagéo local, dois foram capturados logo de inicio. Os sete
que restaram entraram em confronto direto com a Policia Militar em duas situagoes,
oito PM’s morreram, 14 ficaram feridos e 18 se renderam. O tenente responsavel
pelo grupo, Alberto Mendes Junior, de 23 anos, foi retido como refém. Porém, com o

grupo diminuido a cinco guerrilheiros depois que dois se perderam no mato, o grupo

> Didalogo extraido do filme Lamarca (1994), de Sérgio Rezende, em
decupagem realizada pela pesquisadora.
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de Lamarca decidiu matar o tenente que foi sepultado no mato.

Fazendo uma comparagao, Gaspari afirma que um dos motivos que
transformou o revolucionario Che Guevara em uma lenda heroic foi que, durante o
tempo que passou na area rural da Bolivia, ele chegou a capturar trinta militares

bolivianos, interrogou todos eles e deixou-os no mato.

Voltando a cena da assembleia, os irmaos de Zequinha — que representam o
militante rural — e o Professor abdicam de decidir se a area deve ser desmobilizada.
Lamarca e Zequinha querem manter a agao no local e Fio é vencido pela maioria.
Mais um vez percebemos a caracteristica passional dos militantes, beirando o

despreparo.

3.1.3 Pegar ou nao em armas, eis a questao

Nos itens anteriores, demonstramos que a inocéncia € o heroismo sao as
principais caracteristicas do personagem Lamarca de Sérgio Rezende. Porém, no
longa de Bruno Barreto, O que é isso companheiro? (1997), a opgao do diretor € de
representar os militantes como pessoas cuja inocéncia é pueril ao invés de ressaltar
atos heroicos que eles possam ter realizado. O diretor apresenta, ja nos créditos
iniciais uma pretensédo da qual Sérgio Rezende ndo se ocupa. Barreto nos informa
com letras brancas em um fundo negro que o filme foi baseado em fatos veridicos
mas que ele “ndo se limita a estrita realidade do acontecimento”. O diretor sugere
que, se quisesse, poderia ter apenas “contado o que aconteceu”, mas que sua

intencdo era a de ir além.

Depois, sao exibidas imagens de um bucdlico Rio de Janeiro dos anos 1960,

a musica de fundo é Garota de Ipanema, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. As
imagens sao substituidas por mais textos informando que o Brasil sofreu um golpe
militar em 1964. A musica serena de Jobim € substituida pelo som em off de gritos
de guerra utilizados no periodo da Ditadura. Outro texto aparece na tela, explicando
que o Ato Institucional n° 5 foi decretado em 1968, acabando com a liberdade de
imprensa e com os direitos do cidadao. O grito que antes aparecia em off, agora
conta com as imagens de Fernando (Pedro Cardoso), Artur (Du Moscovis) e César
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(Selton Mello) em uma passeata. Dessa forma, Barreto consegue localizar no tempo
a situacdo que passara a descrever, mas ao mesmo tempo, pode criar a falsa

impressao de que, antes do Al-5 ndo havia represséo.

Finalmente, a imagem passa a ser colorida na proxima cena e a inocéncia
pueril dos personagens se revela. Fernando, César e Artur assistem na TV a
chegada do homem a lua. Essa cena antecipa muito a personalidade dos
personagens. A casa onde vive Fernando € muito bem equipada, demonstrando que
0 jovem vivia em uma situagdo de conforto. Os militantes ironizam a prepoténcia
norte-americana, mas Artur chama a ironia de inveja. Ele afirma que “se fossem os
soviéticos vocés estavam babando de prazer”. Assim, entendemos que Artur nao

concorda com os soviéticos. Fernando responde:

Fernando: Quando a Sputnik foi langada eu tomei um porre. Depois eu
tomei um porre pela Laika.

Artur: Laika?

Fernando: a cachorrinha que os russos mandaram para o espago. Agora,

porre mesmo, porre eu tomei pelo Gagari. ©

E estranho que Artur ndo saiba quem é a Laika, visto a notoriedade que o fato
ganhou a época. Além disso, Fernando fala que “tomou um porre” pelo Gagari como
se isso fosse algo a se comemorar e como se, no contexto, fosse uma manifestagao
ideoldgica. Fernando € o mais bem vestido, com camisa social combinando com a
gravata, 6culos de aros grossos e reldgio no pulso. Os outros dois estdo de camiseta
e calca jeans. Percebemos, assim, que os trés amigos sao jovens de classe média.
Em Lamarca a vestimenta dos militantes ndo chama a atencéo, ao contrario do
longa de Barreto. Aqui percebemos uma constante preocupagao com o figurino e

uma imagem limpa dos personagens.

Em outro plano, a camera enquadra o personagem de Pedro Cardoso e o de

Du Moscovis. Na parede vemos um quadro pendurado do filme Deus e o Diabo na

6 Dialogo extraido do filme O que é isso companheiro? (1997), de Bruno
Barreto, em decupagem realizada pela pesquisadora.
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Terra do Sol. Previsivelmente, Fernando diz “vamos deixar a lua e voltar para a

Terra”. E continua como quem discursa de forma ensaiada:

Fernando: Estamos completando seis meses de imprensa censurada, a
extrema direita se instalou no poder e ndo da nenhum sinal de que vai sair.

Noés queremos saber, Artur, o que vocé pretende fazer em relagdo a isso? 7

Artur se espanta com a pergunta. A camera agora foca César, sentado no
sofa, ele coloca o copo que segurava com forga na mesa, fazendo barulho e se
levanta com a expressao séria. A camera o acompanha em travelling até chegar em
Artur, e César anuncia que os dois amigos vao aderir a luta armada. A camera
realiza um novo travelling voltando ao mesmo lugar de partida, mas dessa vez ela
segue Artur que se senta no sofa com uma cara de duvida, quase desafio. Ele se
apoia em uma almofada, e pergunta “Quantos tiros vocé ja deu na vida, César? Ja
matou algum passarinho?”. Em close, com cara de absoluta certeza, o personagem

de Selton Mello responde que “pode aprender”.

Novamente sao apresentados dois pontos de vista, uma forma de ressaltar as
contradigdes vividas pelos militantes revolucionarios de esquerda. Artur representa o
militante que se recusou a pegar em armas, mesmo com o endurecimento da
Ditadura pos Al-5. Portanto, ele € um militante, mas ndo um guerrilheiro. Artur
compara a ideia dos amigos com suicidio e duvida que o amigo César seja capaz de

matar. Um clima de tensao é estabelecido entre os dois.

A seguir, caminhando pela rua, Artur diz para Fernando que eles vao legitimar
a Ditadura quando pegarem em armas, chama a ideia de “porra louquice” e defende
que a luta seja politica e ndo armada. A conversa entre os dois ndo € tensa como a
cena na casa de Fernando, entre Artur e César. Os dois se despedem e Fernando

afirma que eles “ndo vao mais se ver’.

Entretanto, Artur aparece novamente, aos 46 minutos do filme. Fernando o

encontra em frente ao teatro onde Artur vai apresentar a obra de Henrik Ibser, Casa

7 |dem 6.
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de Boneca, que se passa em uma realidade alternativa no século XIX. Artur

questiona se Fernando esta participando do sequestro do embaixador americano.

Artur: “Em situagdes excepcionais os juristas da Ditadura sempre encontram
um modo para resolver as coisas”. Acha que nao reconhego o seu estilo?
Fernando: Vocé me super-estima.

Artur: Sera?

Fernando: E vocé, como é que se sente ai no século XIX?

Artur: Mais proximo da realidade que vocé. Gibson tem mais estilo do que
esse seu teatro de horror. Sequestrar embaixador é atirar no soldado que
carrega bandeira branca, Fernando.

Fernando: Nao seja tdo dramatico.

Artur: Vocés e os militares sdo as duas pontas da ferradura. Parecem
distantes, mas na verdade estdo bem préximos.

Fernando: Vou te dizer uma coisa, um dia, quando contarem a histéria do
nosso tempo, todo mundo vai saber que um grupo de pessoas pegou em
armas para lutar contra a Ditadura. Isso & importante, muito mais do que

vocé pensa. Nem todo mundo se escondeu em uma casa de boneca. 8

Um exemplo de Bruno Barreto ndo se limitar a “estrita realidade do
acontecimento” € o fato de atribuir a autoria da carta de resgate enviada aos
militares ao personagem que representa Fernando Gabeira. Mais tarde, o autor do
livro O que é isso companheiro? deixou muito claro que a carta foi escrita, na
verdade, por Franklin Martins. E a esta carta que Artur faz referéncia ao dizer que
reconhece o estilo de Fernando. Podemos dizer que Artur é, aparentemente, o mais
coerente, ou ao menos € isso que Barreto quer que pensemos. Quando confronta
César, premedita algo que acontece mais tarde no filme, o personagem de Selton
Mello realmente n&o consegue atirar em um soldado e é capturado pela Ditadura
logo na primeira acdo da qual participa. Para piorar, delata os companheiros sem

demora.

3.2 Jonas e as mulheres

8 Dialogo extraido do filme O que é isso companheiro? (1997), de Bruno

Barreto, em decupagem realizada pela pesquisadora.
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Analisando a representacdo dos personagens femininos em ambos os filmes,
percebemos que o discurso filmico acerca das mulheres e o papel delas nas acdes
revolucionarias é diferenciado daquele ocupado pelos homens. O primeiro exemplo
pode ser encontrado nos didlogos da militante Clara, amante de Lamarca. A mulher
passa a questionar as proprias razdes para militar no momento em que se afasta do
companheiro. Em Salvador, ela discute com Fio, que se recusa a leva-la até o sertdo
onde o capitdo esta escondido. Em todos os momentos do longa, a motivagdo de
Clara esta sempre relacionada a paixao que sente pelo protagonista. Fio deixa o
apartamento e Clara diz “tém horas que a militdncia me parece insuportavel”’. Essa
frase deixa transparecer que, para Clara, militar significa estar perto de Lamarca.
Também temos uma militante criticando um companheiro e a sistematica do

Comando.

Em outro momento, mais uma vez lamentando a distancia de Lamarca, Clara
diz que a expectativa de vida de um guerrilheiro é pequena, mas que a unica coisa
que a angustia é saber quando estara perto do homem que ama. Os dialogos de

Clara que nao séao travados com o préprio Lamarca sdo sempre sobre ele.

No ja citado A Ditadura Escancarada (2002), o autor nos informa
caracteristicas da verdadeira Clara que entram em confronto com a representacao
da amante de Lamarca de Sérgio Rezende. Ao contrario do que o filme relata, a
psicologa lara lavelberg, de 25 anos, nao foi para o Vale do Ribeira atras do ex-
capitdo, e sim para ensinar marxismo no campo de treinamento. Gaspari explica que
lara era uma mulher bonita, com enormes olhos claros, “musa da VPR”; mas
também uma mulher decidida, de classe média alta, residente do bairro Ipanema na
zona sul do Rio de Janeiro, que larga tudo isso para entrar na organizagao ainda
estudante. A forma como lara morre também revela uma personalidade forte. Os
militares descobrem o local onde estava escondida e cercam todo o quarteirdo de
prédios do bairro Amaralina, em Salvador. lara lavelberg conseguiu pular, por um
pequeno vao, de um apartamento para o outro. Mas a policia ndo economizou em
gas lacrimogéneo e a mulher, encurralada, atirou contra o proprio peito atingindo

parte do coracao e o pulméo. lara morreu a caminho do hospital.
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Em O que é isso companheiro? (1997), Barreto nos proporciona a
representacdo de dois modelos de mulheres militantes. A masculinizada Maria
(Fernanda Torres) que, ainda assim, chora e tem medo de morrer; e a submissa,

obediente e silenciosa René (Claudia Abreu).

Como lideranga do grupo, Maria sempre mantém uma postura de afastamento
e, em alguns casos, de frieza. Quando Ceésar, rebatizado como Oswaldo, é
capturado, a personagem o acusa de ser “fraco” e “estupido”. Também prevé que ele
iria delatar os companheiros. A “companheira Maria” é masculinizada. No discurso
de quando se apresenta aos novos integrantes do MR-8, veste uma camisa social
azul-marinho e uma calga jeans preta. A cdmera acompanha a sua entrada no
cdbmodo até foca-la em close. Em travelling, vemos Maria caminhando rumo aos
novos integrantes, até ficar de perfil para a cdmera, demonstrando estar paralela aos
outros. E possivel notar que ela também n&o usa brincos. O préximo plano segue
em travelling horizontal, mostrando a expressao dos novatos enquanto Maria conta
das assassinatos e desaparecimentos de membros do MR-8. Antecipando a tenséao
no relacionamento entre Fernando e Maria, que permaneceria até o momento em
que os dois comecam a ter um relacionamento amoroso, a camera acompanha o
olhar de Fernando, rebatizado como Paulo, que busca o reflexo da mulher em um
espelho posicionado préximo aos dois. Ao notar que € observada, Maria chega a
gaguejar e a interromper seu discurso. Ela continua com a voz mais firme do que
antes e chama a atencdo do homem. Mais um exemplo da tentativa de Barreto de
diferenciar as duas mulheres acontece com um primeirissimo plano no perfil de

René, que mantém uma expressao assustada e usa uma faixa no cabelo azul bebé.

Maria: O MR-8 é uma organizagdo com muitos servigos prestados contra a
Ditadura Militar no Brasil. Muitos dos nossos companheiros ja cairam,
alguns estdo mortos e outros sofrem barbaras torturas nas maos de
militares. O destino dos nossos companheiros mortos pode muito bem ser o

meu destino ou o destino de vocés aqui dentro. °

9 Dialogo extraido do filme O que é isso companheiro? (1997), de Bruno
Barreto, em decupagem realizada pela pesquisadora.
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Nesta cena fica muito claro o emprego do angulo adequado. Segundo
Moscariello (1985, p. 29), ndo basta saber para onde olha a camera, mas também
entender de onde ela olha. Afinal de contas, como ja sabemos, a camera pretende
escrever uma historia. Assim, quando Barreto decide focar uma Maria

desconcertada e uma René assustada, ele o faz conscientemente.

Todas as vezes que a objetiva se movimenta em busca de pontos de vista,
peregrinos ou incémodos, ndo o faz decerto por se encontrar em estado de
embriaguez. Fa-lo para se acautelar frente a qualquer perigo escondido, ou
para exprimir um parecer sobre aquilo que mostra (MOSCARIELLO, 1985,
p. 30).

Ha apenas dois momentos em que Maria baixa a guarda, os que se mantém
submissa as ordens de Jonas - que analisaremos mais tarde neste subcapitulo ao
falarmos de truculéncia - e aqueles em que esta com o amado, Fernando. Perto dele
ela se permite assumir o “medo de morrer” e assume que seu verdadeiro nome é
Andréia. A cena em que Fernando a beija pela primeira vez representa o momento
em que a Maria, que lidera e € masculinizada, abre m&o da armadura. Bastante
desconcertada, Maria se enrubesce. Pergunta ao homem o que ele esta fazendo, ao
que ele responde, simplesmente, “isso € um beijo, Maria”. Assim, Bruno Barreto
pode nos conduzir a interpretacdo de que, até mesmo as mulheres que aparentam
independéncia e rigidez, procuram um amor para revelar seus segredos e para se
permitir uma sensibilidade que lhe seria natural. A cena ndo conta com trilha

sonoras.

Entretanto, Maria se diferencia de Clara do filme Lamarca (1994). Ela se
relaciona com Fernando, mas ele ndo € o motivo pelo qual milita ou o assunto dos
seus dialogos. Pelo contrario, nas cenas finais do filme, a personagem de Fernanda
Torres se mostra muito mais otimista quanto a Revolugcdo do que o homem. Nao

representa, portanto, a mulher cegamente apaixonada.

Ja a personagem interpretada por Claudia Abreu representa a boa-moca. Ela
€ feminina, bem arrumada e obediente. Tem pouquissimas falas e em nenhuma

delas questiona as ordens recebidas. E escolhida para usar sua feminilidade e obter
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informacdes seduzindo o chefe de seguranca da embaixada norte-americana. Lava
a camisa do embaixador e cuida do ferimento que este sofre durante o sequestro. E

a mulher cuidadosa, “prendada” e educada.

René, assim como Jonas, foi criticada pelos militantes que realmente
participaram do sequestro do embaixador, no documentario de Silvio Da-Rin,
Hércules 56. A personagem de Claudia Abreu representa a ex-guerrilheira Vera
Silvia Magalhdes, a Marta, estudante de economia de 21 anos. Utilizando
novamente o livro de Elio Gaspari (2002, p. 89), descobrimos que Vera foi a
responsavel por conseguir informagdes sobre a rotina de Elbrick e de informar o
comando sobre a agédo que realizariam. Fingindo ser uma empregada domeéstica a
procura de emprego, Vera chamou atencao do chefe da vigilancia da embaixada que
Ihe mostrou os jardins e os carros. Poréem, Vera ndo dormiu com o seguranga. Além
disso, em contraste com uma Claudia Abreu sempre calada, o livro de Gaspari nos
traz um depoimento de Vera relatando a dor de ter que deixar o pais por sentir
compromisso com os mortos. Depoimento que ndo condiz com a personalidade da

René de Bruno Barreto.

Eram meus amigos, era minha vida — e minha morte. Essa contradigdo eu
tinha de viver. Fora dali eu era o qué? N&o tinha identidade (...) A gente
ficava mais pelo aspecto ético, moral... que outros companheiros ja
morreram... aquele negocio todo (GASPARI, 2002, p. 349).

Neste caso, caberia um estudo quanto a representacdo da mulher militante
nos filmes nacionais sobre a Ditadura Militar. Pois, encontramos estereétipos de
género, tdo comuns as telenovelas e a publicidade. Sabemos que os esteredtipos
sdo utilizados pelos meios de comunicacdo social para alterar as representacdes

relacionadas a “edificacdo de condutas” (Jodelet, 2001, p. 30).

Em oposicdo a fragilidade das personagens femininas; outra figura
fundamental a esta analise € Jonas, interpretado por Matheus Nachtergaele,
representacao da truculéncia. Este e Toledo (Nélson Dantas) fazem parte da Agao
Libertadora Nacional (ALN) e foram chamados para “trazer a sua experiéncia de luta

em Sao Paulo e auxiliar o Movimento Revolucionario 8 de Outubro nesta missao”, de
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acordo com as palavras de Maria, lideranga do MR-8. Em camera baixa temos um

close em Jonas, ressaltando sua figura:

Jonas: Eu vou ser breve e objetivo, eu nado solicitei o comando dessa
operacgao, ele me foi oferecido. Por isso eu quero deixar bem claro que a
partir de agora, quem da as ordens aqui sou eu. As minhas ordens serao
obedecidas cegamente, sem qualquer tipo de discussdo. No6s seremos um
grupo unido, coeso e disciplinado, nossa tarefa é dificil e ndo permite
vacilagdes. Eu quero avisar que eu mato o primeiro que vacilar ou discordar,

e que, se um segundo houver, eu mato também o segundo. Eu fui claro?0

Figura 3 - Jonas se apresentando. Filme: O que é isso companheiro?

Enquanto Jonas explica seus métodos, a camera primeiro em close em Maria
e depois em travelling por todos os outros militantes, vai mostrando a feicdo dos
personagens que, de alegria se transforma em preocupagédo e incomodo. A trilha
sonora também se encarrega de nos fazer perceber o desconforto. Uma musica
instrumental de suspense acompanha as palavras de Jonas. Em outro momento,
Jonas conversa com Toledo e chama os outros militantes de “criancas”,
“aventureiros” e “um bando de amadores”. Toledo, que representa o militante

experiente, defende os integrantes do MR-8 e pede a Jonas para ndo subestima-los.

O personagem Jonas foi alvo de muitas criticas na época do langamento do

filme. Ele representa Virgilio Gomes da Silva, o Lonas, entdo com 36 anos, operario,

10 Djalogo extraido do filme O que é isso companheiro? (1997), de Bruno
Barreto, em decupagem realizada pela pesquisadora.
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ex-boxeador e veterano da primeira leva enviada a Cuba. No documentario de Silvio
Da-Rin, Hércules 56, os participantes do sequestro, reunidos em uma roda,
comentam que Virgilio comandou a operagdo com “convicgao” e “firmeza”.
Entretanto, o Jonas de Matheus Nachtergaele beira a crueldade, trata os
companheiros com indiferenca e grosseria. Age da mesma forma com o embaixador.
Ao interroga-lo sobre as agdes da CIA, agéncia de inteligéncia dos Estados Unidos,
Jonas sugere que o refém sera torturado e que morrera com um tiro na cabega caso
o Governo brasileiro ndo atenda as exigéncias do grupo.

3.3 A causa que precede a agao

Ja isolado no ambiente hostil do sertdo, ouvimos em off a voz de Paulo Betti
no que depois percebemos ser uma carta que o herdi escreve para os filhos ao cair

da tarde. Os seus motivos ficam claros:

Lamarca: Meus filhos, quando vocés sentirem saudades de mim, lembrem-
se que aqui no Brasil existem muitas criangas que passam fome, que
andam descalgas, sem escola, que sofrem e veem seus pais sofrerem. Eu
fiquei aqui para lutar e acabar com isso. Ndo chame ninguém de senhor,
porque ninguém é senhor de ninguém. Respeitem os mais velhos, mas
exijam que respeitem vocés. !

Esta € uma caracteristica em Lamarca que nao se repete no fiime O que é
isso companheiro?. O capitdo, a todo o momento, deixa clara a sua motivagcao que,
como ja vimos, é cega e ingénua. Lamarca so titubeia quando, ja doente, descobre
que Clara se matou em Salvador. Mas nem isso o leva a questionar o sucesso da

Revolucgao.

Na cena final ndo ha nenhuma trilha sonora e os policiais andam lentamente
para ndo acordar os dois militantes. O siléncio dura quase dois minutos e trinta
segundos e termina com o major armando sua metralhadora. Moscariello explica

(1985, p.38) que o siléncio pode ser utilizado para libertar as imagens das suas

11 Didlogo extraido do filme Lamarca (1994), de Sérgio Rezende, em
decupagem realizada pela pesquisadora.
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coordenadas espacgo-temporais, ao ponto de transformar o que vemos na tela, ndo
em uma perseguicdo somente, mas no conceito sensitivo de estarmos sendo

perseguidos.

Lamarca, o herdi de Sérgio Rezende, € alvejado ainda deitado e forma a
imagem de um homem em uma cruz. J& Zequinha consegue correr até chegar
proximo a uma cerca, ele se vira para atirar, mas é acertado e, antes de cair, grita:
“Viva a revolugao”. A imagem de Lamarca é transformada em uma fotografia preto e

branca, com a legenda “Sertdo da Bahia. 17 setembro 1971”.

Figura 3 - A morte de Lamarca formando uma cruz. Filme: Lamarca

3.4 Um sonho que nao deu certo

Ao contrario do longa de Sérgio Rezende, em que a motivagdo de Lamarca
esta sempre muito clara; Bruno Barreto ndo se preocupou com essa questdo.
Fernando, ao explicar para Artur que decidiu “pegar em armas”, cita a censura a
imprensa, mas de forma quase indiferente. Enquanto isso, Lamarca fala sobre as
conjunturas sociais e como as criangas passam fome no Brasil. “Fiquei aqui para

acabar com isso”, explica o capitdo desertor.
Guido Bilharinho no livro Cem anos de cinema brasileiro (1997), explica que,

em teoria, o filme de Bruno Barreto deveria ter se preocupado com a isencao

politica-ideoldgica pelo fato de focalizar fatos reais, mas que foi alvo de
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contestagbes por parte de militantes que se sentiram ofendidos com a

representacao.

“A isencao fica, por sua vez, objetivamente comprometida, entre outros
fatores, pela nao explicitagdo das razbes fundamentais e permanentes que
informam o posicionamento dos sequestradores e ao atribuir-lhes, por meio
da fala de um dos torturadores, para justificar sua atividade, possiveis

atrocidades se conquistassem o poder”. (1997, p. 160)

Ao mesmo tempo que Barreto cria um Jonas frio e cruel, ele nos apresenta
um militar e torturador humanizado. Henrique (Marco Ricca) sente remorso ao
aplicar as torturas nos jovens militantes de esquerda e sofre de insénia. O dialogo &
acompanhado por uma trilha sonora intrumental triste e Henrique acaba caindo em

lagrimas, no colo da mulher. Ele explica que torturar “é o meu trabalho”.

Henrique: Vocé pensa que eu faco isso por que? Por que me da prazer? Por
que eu quero essa gléria no meu curriculo? Olha, tenta entender. Esses
terroristas, eles se organizam como um bando de cegos. Ninguém conhece
quase nada sobre a organizagcdo em que eles atuam e as poucas pessoas
que eles conhecem, usam todos nomes falsos. A tatica deles é essa. Ou
vocé tortura e logo, ou ndo avanga nas investigacdes. Essa é a légica da
guerrilha, se vocé nao tortura eles vencem. Se vocé tortura eles vencem
também, acabam te denunciando como exemplo de barbérie. E uma grande
hipocrisia mas que funciona, e como funciona.

O didlogo acontece no quarto do casal, naturalizando a situagdo. Quando
Henrique admite para a mulher que esta torturando, Barreto nos presenteia com
uma musica instrumental triste, quase funebre. Recorrendo novamente a
Moscariello, entendemos que este tipo de auxilio da musica, “produz um efeito
dissonante que arrefece a atmosfera semantica do filme e gera um clima de angustia
lucida” (1985, p. 38).

Assim, temos uma cena em que somos levados a acreditar na justificativa do
torturador. Quando Henrique explica o fato de estar tendo insénia, afirma que os

militantes sdo, em sua maioria, “criancas inocentes e cheias de sonhos, apenas
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criangas usadas por uma escoria perigosa e, se essa escoria chegar ao poder, nao
vai haver apenas tortura mas muito fuzilamento sumario”. Em contrapartida, nao
ficamos sabendo, em nenhum momento, da motivacdo dos militantes politicos.
Como se esses nao tivessem razdes para agir da forma como agiam; o torturador

sim.

Além disso, o longa de Barreto acompanha um pessimismo sem lugar de fala.
Mesmo com o sucesso do sequestro do embaixador norte-americano que resultou
na soltura de 15 presos politicos, Fernando se lamenta com Maria um més apds o

ocorrido.

Maria: Dizem que, no ultimo disco do Gil, parece que ele grita a palavra
Marighella, no meio de uma cangéo.

Fernando: E dai?

Maria: E dai que eu acho isso uma coisa importante. E o nome de um lider
revolucionario nosso dentro da musica popular brasileira. Eu acho isso
importante.

Fernando: Mas sera que é verdade?

Maria: Parece que vocé tem que ouvir o disco de tras pra frente que da para
ouvir a palavra Marighella direitinho.

Fernando: E Maria, mas ninguém ouve musica de tras pra frente. Foi um
sonho que nao deu certo. A gente esta falando para o vento, ninguém quer
ouvir o que a gente tem para dizer. Seu nome nao é Maria, é Andréia. 12

Maria comecga a chorar. Ao fundo ouvimos 0 som de uma goteira, combinando
com a pobreza do local. A mulher deixa o cdmodo para ir ao banheiro, Fernando a
chama e, ao nao receber resposta, percebe que os militares invadiram o local. Uma
trilha sonora de suspense acompanha a tentativa de Fernando de fugir. Mas ele é

baleado e capturado.

Mesmo com a humanizacdo do torturador Henrique, Barreto nos apresenta

7

uma cena de tortura em que Fernando € abusado. Ao final, percebemos que a

12 Djalogo extraido do filme O que é isso companheiro? (1997), de Bruno
Barreto, em decupagem realizada pela pesquisadora.
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violéncia contra a personagem Maria foi ainda pior, pois esta aparece de cadeira de
rodas, muito magra. As duas cenas nao chegam a denunciar a tortura, apenas
relatam que ela existiu. Ao final do longa, Barreto utiliza do mesmo recurso de Sérgio
Rezende. A foto dos militantes fica preto e branca, até desfocar. Letras brancas, em
inglés, informam que o embaixador norte-americano retornou para seu pais e que
em 1979 o Governo brasileiro concedeu anistia a todos que participaram de crimes
politicos durante a Ditadura Militar. Informa ainda que, apds o sequestro, o Brasil s6
teve eleicbes democraticas depois de vinte anos.

4 Consideragoes finais

Apds analise dos filmes escolhidos, percebemos que os militantes politicos sédo
retratados de forma estereotipada. A inocéncia herdica em Lamarca (1994)
demonstra que Sérgio Rezende n&o se preocupou em representar o personagem
histérico sem endeusa-lo. Quando confrontamos as histérias de Lamarca, como as
relatadas no livro de Elio Gaspari, com o personagem de Paulo Betti, percebemos
um esforgo fora do comum para manter sua imagem intacta. Lamarca abandonou o
Exército, mandou os filhos e a mulher para outro pais, mas o fez sempre em nome
de um ideal. A inocéncia também esta presente nos personagens do longa de Bruno
Barreto, com a diferenca de que, ao contrario de Lamarca, esses nado sao
representados como herdis. Sao, durante varios momentos e dialogos,

caracterizados como jovens que ndo sabem o que estéo fazendo.

Também percebemos uma cega obediéncia dos militantes ao Comando da
organizagdo da qual fazem parte. Os jovens que participaram do sequestro do
embaixador suico com Carlos Lamarca queriam matar o refém sem levar em
consideragao a forma como o povo brasileiro enxergaria o episddio. Em O que é isso
companheiro? (1997) os militantes apresentam falhas de carater ainda mais graves.
Jonas, personificagdo da truculéncia, despreza os companheiros de agao e jura que
matara o primeiro que desobedecé-lo. Os outros obedecem calados e amedrontados

aos mandos e desmandos do personagem de Matheus Nachtergaele.
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Tanto em Lamarca quanto em O que é isso companheiro? percebemos ainda
uma submisséo das personagens femininas, sempre deixadas de lado ou a margem
do homem que amam. Clara, amante de Carlos Lamarca, chega a ignorar a propria
Ditadura ao citar que a Unica coisa que a incomodava era saber quando veria o
amado novamente. Um explicito distanciamento das caracteristicas da verdadeira
Clara, psicéloga que ensinava marxismo desde a adolescéncia. No longa de Barreto,
ha a mulher que usa sua feminilidade para conquistar o que quer; que lava roupas,
cozinha e cuida do ferimento do homem. Ha ainda a personagem de Fernanda
Torres, Maria; que deveria chefiar a acdo, mas abre mao de seu poder assim que o
personagem Jonas — ja citado — entra em foco. Maria sente medo de morrer, mas
nao sente medo de amar. Como se, mesmo em uma situagao extrema como um
regime ditatorial, a mulher sempre estivesse preparada para ocupar o “lugar de

mulher”.

Também falta ao longa de Bruno Barreto um dialogo em que a intencédo dos
militantes seja explicitada. Dessa forma, chegamos a conclusdo de que os filmes
analisados, que poderiam auxiliar no crescimento politico e no engajamento de
sujeitos que nao vivenciaram a Ditadura Militar, acabaram transformando um periodo
de terror, em pano de fundo para histérias rentaveis. Mesmo que Sérgio Rezende
tivesse a pretensao de aflorar um debate acerca do neoliberalismo com sua versao
da histéria de Lamarca, isso ndo aconteceria pois o personagem parece irreal. O
filme de Barreto ainda conta com uma mensagem explicita de alienagéo, em que o
préprio Fernando Gabeira, na pele do autor Pedro Cardoso, nao se sente orgulhoso
de seus feitos. Aos que buscam nos filmes a representacdo do militante como
pessoas engajadas, que poderiam inspirar os jovens de hoje a serem cidadaos mais
conscientes de seu passado histérico e mais respeitosos quanto a democracia, ndo

verao este objetivo cumprido.
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6 Filmografia

Lamarca. Diregado: Sérgio Rezende. Producgao: Mariza Ledo e José Joffily.
Intérpretes: Paulo Betti, Carla Camurati, José de Abreu, Deborah Evelin, Eliezer de
Almeida, Ernani Moraes, Roberto Bomtempo. Roteiro: Alfredo Oroz e Sérgio
Rezende. Baseado no livro Lamarca, o capitdo da guerrilha, de Emiliano José e
Oldack Miranda (130 min). Rio de Janeiro, 1994. Sinopse: O filme focaliza o ultimo
ano da vida de Carlos Lamarca (1971), e através de flash-backs, mostra a sua
historia. Trata-se de uma interpretagao da historia veridica da vida do personagem.
O capitao Carlos Lamarca, um dos melhores atirador do exército brasileiro, rebela-se
contra os militares no poder e adere a guerrilha de esquerda. Transforma-se num

revolucionario, que sonhava com um pais livre de injusti¢cas, opressdes e misérias.

O que é isso companheiro? Direcao: Bruno Barreto. Produgao: Lucy Barreto
e Luis Carlos Barreto. Intérpretes: Alan Arkin, Fernanda Torres, Pedro Cardoso, Luis
Fernando Guimaraes, Claudia Abreu, Nélson Dantas, Matheus Natchergaele,
Mauricio Gongalves, Caio Junqueira, Selton Mello, Du Moscovis, Caroline Kava,

Fernanda Montenegro, Lulu Santos, Milton Gongalves, Othon Bastos. Roteiro:
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Leopoldo Serran. Baseado no livro homoénimo de Fernando Gabeira (105 min) Rio
de Janeiro, 1997. Sinopse: Trata-se da histéria do sequestro do embaixador dos
Estados Unidos Charles Elbrik ocorrido em Setembro de 1969. O sequestro €&
realizado por um grupo de jovens, pertencentes ao Movimento Revolucionério 8 de
outubro (MR-8) que se une a outro grupo guerrilheiro Alianga Libertadora Nacional
(ALN). Os guerrilheiros condicionam a soltura do embaixador, a leitura de um
manifesto nos principais meios de comunicagao no horario nobre e a libertacdo de

quinze companheiros presos.
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