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MEMORIAS DO REGIME MILITAR BRASILEIRO
ATRAVES DO CINEMA NACIONAL

Farley BERTOLINO*

Sobre a relagdo cinema-historia

A Escola dos Annales — movimento historiografico iniciado na Franca por Marc Bloch e
Lucien Febvre, na primeira metade do século XX — inaugurou uma nova concepgao de Historia
que buscou ampliar, de modo quase que absoluto, a nogao de fonte histérica. Essa incorporagao
de novas fontes foi acompanhada também pela busca de novos objetos, novos métodos e
abordagens ao trabalho dos historiadores, contribuindo para um aumento quantitativo e
qualitativo dos dominios tradicionais da Histéria. O reconhecimento do cinema como novo
objeto da analise histérica deu-se com a terceira gera¢ao dos Annales —a Nova Histéria francesa,
organizada pelos historiadores Jacques Le Goff, Pierre Nora e Marc Ferro (este ultimo,
conhecido por ter sido o pioneiro a teorizar e aplicar o estudo da chamada relagao cinema-
histéria). Nas décadas de 1950 e 1960, pelo menos duas correntes desdobraram-se das propostas
francesas: a historia social e a historia das mentalidades. Ambas reconheciam a utilizacao de
diferentes fontes e métodos de ensino que enfatizavam o lado criativo dos alunos e as
possibilidades de participag¢ao na elabora¢ao do conhecimento.

A aceitacdo do filme como documento resultou do abandono da concepgao de Historia
da escola metodica. Conforme nos revela Kornis: “foi a partir de meados da década de 1960 que
a discussao propriamente metodoldgica sobre a relacio cinema-histéria passou a existir, tendo
como ponto central a questao da natureza da imagem cinematografica” (KORNIS, 1992:242). Os
varios tipos de registro filmico — fic¢do, documentario, cinejornal — passaram a ser vistos como
meio de representagao da histéria, documentos para a pesquisa histérica na medida em que
fossem articulados ao contexto histérico e social que o haviam produzido.

Para Marc Ferro, tanto o cinema documentario como o de fic¢ao devem ser objeto de
uma analise cultural e social, contrapondo a ideia de que o primeiro género seria mais objetivo e
retrataria fielmente a realidade. Ele considera a existéncia dos géneros cinematograficos e sugere
que eles deveriam ser entendidos enquanto tais, sem que suas diferencas se tornassem
impedimento para o trabalho do historiador. Nessa perspectiva, Morettin (2003) corrobora o
pensamento de Ferro ao apontar que todo filme, sem privilegiar nenhum género, deve ser
analisado pelo historiador, considerando que a obra cinematografica sempre traz informagdes
fidedignas a respeito do seu presente. Para tanto, a recuperacdo de tais informagdoes exige do
pesquisador conhecimentos tedricos e técnicos.

A contribui¢do maior da analise do filme na investigacao histérica — de acordo com Marc
Ferro — ¢ a possibilidade do historiador buscar o que existe de “nao-visivel”, uma vez que o filme
excede seu proprio conteudo. Embora ele veja o cinema como uma montagem, estd sempre em
busca do real que se camufla por tras dela. Desse modo, ao considerar esse elemento como uma
das particularidades do filme, ele reafirma seu pressuposto de que a imagem cinematografica vai
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além da ilustracdo, que ela nao é somente confirma¢iao ou negagao da informacio do documento
escrito. Como nos mostra Kornis:

O filme para Ferro fala de uma outra histéria: é o que ele chama de contra-
histéria, que torna possivel uma contra-analise da sociedade. Para ele, o filme
revela aspectos da realidade que ultrapassam o objetivo do realizador, além de,
por tras das imagens, estar expressa a ideologia de uma sociedade. Ferro
defende assim que, através do filme, chega-se ao cariter desmascarador de uma
realidade politico e social (IKORNIS, 1992:244).

O conceito de contra-histéria concebido por Marc Ferro, diz respeito aquela historia
diferente da histéria institucionalizada. Vejamos o esclarecimento de Morettin:

Ferro afirma que a contra-analise da sociedade é fornecida de varias maneiras
pelo cinema. Em primeiro lugar, através de uma variedade de informagbes
como gestos, objetos, comportamentos sociais, etc. que sdo transmitidas sem
que o diretor queira. Em outro momento, através das ‘estruturas e organizagoes
sociais, essencialmente nos filmes ndo documentarios que nio tém a funcio de
informar’ (...) Para o autor, ‘as grandes obras filmicas da contra-historia (...)
provém naturalmente das sociedades onde o regime politico ndo deixa a
histéria sua liberdade e onde, para se exprimir, ela toma forma cinematografica’.
(..) A contra-histéria, via cinema, se apresenta em sua forma mais cristalina
quando grupos marginalizados pela sociedade assumem o controle da produgio
de imagens. (...) por serem excluidos, nao participam nem da representacdo da
sociedade e nem do poder instituido (MORETTIN, 2003:34).

Ferro considera trés aspectos fundamentais para analise do filme: a) os elementos que
compdem o conteudo (roteiro, direcdo, fotografia, musica e atuagao dos atores); b) o contexto
social e politico de produgio, assim como a prépria induistria do cinema; ¢) a recepgao do filme e
a recepcao da audiéncia, considerando a influéncia da critica e a reagiao do publico segundo idade,
sexo, classe e universo de preocupagoes. Tal abordagem acaba demonstrando toda a manipulagao
ideoldgica construida em torno das imagens, a partir daquele determinado contexto histérico em
que foi produzido.

Em relagdo a critica histérica e social dos documentos filmicos, Ferro (1992) procura
examinar as imagens em tres dimensdes — critica de antenticidade, critica de identificagio e critica de
andlise. Na primeira, a no¢ao de autenticidade torna-se necessaria para compreender exatamente o
que se passou: a ideia de uma “realidade” a ser resgatada transparece em toda a analise através da
avaliagdao da veracidade no documento filmico, da realidade de um dado momento histérico que
permeia toda a sua discussao, cujo objetivo seria saber se o filme nao é “falsificado”. Na segunda,
critica de identificacao — que deve ser feita apOs a critica de antenticidade — a atenc¢ao esta em conhecer a
veracidade do filme, identificando possiveis tracos de reconstituicio e modificagdo. Ferro
considera essa dimensdao a mais facil para o historiador, pois trata-se da busca da origem do
documento (sua data, identificacio de personagens e locais) e interpretagio do contetido. Parte
do pressuposto de que nao existe documento politicamente neutro ou objetivo.

Por fim, a terceira dimensio — critica analitica — reine o estudo das condicoes de
produgdo e recep¢ao, bem como a analise da propria realizagao do filme. A critica analitica (ou
critica ao documento filmico), nos direciona para a analise da realizagio da obra, cujas operacoes
ideoldgicas podem ser percebidas em varios aspecto, como por exemplo, na utilizacao de algum
comentario em off de um narrador que comenta ou narra imagens, em uma eventual utilizacao de
entrevistas, ou no processo de sonorizagao. E preciso reconhecer a existéncia de uma
manipulagao ideolégica prévia das imagens, assim como uma articulagio da linguagem
cinematografica com a produ¢ao do filme e com o contexto da sua realizacao. O critico Jean-
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Claude Bernadet destacou a importancia da analise do filme enquanto linguagem, do papel do
cinema enquanto agente social e das condi¢des internas e externas de produgao do filme.

A historiadora Cristiane Noval, apresenta alguns aspectos que deveriam ser levados em
consideragao pelo historiador no momento de analise de um filme. Dentre eles: a) O filme como
testemunho do presente, ou seja, o cinema ¢ um vestigio da sociedade que o produziu e,
portanto, uma fonte documental para a ciéncia histérica por exceléncia; b) Todo filme é passivel
de ser utilizado enquanto documento. Para isso, é necessario que o pesquisador, ao tratar o filme
como fonte documental, distancie-se da concepgao mecanicista pela qual o reflexo social é
abordado de forma direta; c) Toda produciao cinematografica é um produto coletivo realizado
por uma equipe (diretor, produtores, financiadores, dentre outros); d) O método de investigagao:
devemos buscar os elementos da realidade através da ficgdo — sdo muitas as possibilidades de
leitura: reconstrucao de gestos, do vestuario, do vocabulario, da arquitetura e dos costumes da sua
época.

A autora também apresenta algumas orientagoes para a analise do filme enquanto
documento, as quais vale a pena serem apresentadas aqui: a) selecio dos titulos sobre os quais
iremos trabalhar deve ser realizada preferencialmente depois que os objetos e objetivos da
pesquisa estiverem bem definidos. Devem ser privilegiados os conteidos dos filmes em
detrimento do seu valor estético ou artistico; b) a analise individual de cada filme em duas
perspectivas: 1) critica externa do filme: resgate da cronologia da producao do filme (periodo
de produgio e de lancamento), verificacdo e comparacio da versao da pelicula a ser utilizada (no
caso de existirem mais versoes), as alteracOes realizadas pela censura, levantamento da equipe
técnica de produgio, dos seus custos de produgdo, das fontes financiadoras e de outros fatores
importantes do processo de producio, além do estudo da biografia dos produtores do filme; 2)
critica interna do filme: a anilise do conteudo do filme deve buscar tudo aquilo que se coloca
de forma explicia, seja nos dialogos, na indumentaria, nos gestos, no enredo e no seu sentido
mais geral, ou seja, extrair dele o que ¢ dito de forma direta.

Posteriormente, deve-se passar para a analise do que, no filme, apresenta-se de maneira
implicita (conteudo existente nas entrelinhas), como por exemplo, a existéncia das diversas
censuras da sociedade — politica, econdémica, moral, religiosa, social. Aqui, merece nossa atengao
para o estudo das formas artisticas de contestagdo, especialmente nos sistemas autoritarios, nos
quais o artista é obrigado a expressar as suas idéias por meios de mecanismos de ocultagiao e
dissimulacdo; ¢) Descoberta dos elementos inconscientes existentes no filme — ou seja, tudo o
que existe na pelicula que escapou a atengao ou ultrapassou as inten¢des de quem a produziu.
Nesta fase, devem ser buscados tanto os elementos inconscientes presentes no filme que
documentam em nivel individual o autor, como, em nivel mais geral, a sociedade. A autora chama
a atencdo para esta fase, pois é nela que a ideologia deve ser decodificada de forma mais intensa.
Outra questao importante que merece nossa atencao diz respeito a presen¢a dos anacronismos.

Por sua vez, a semiologia também contribuiu ao estudo do tema, especialmente
no que se refere a questao da linguagem visual e da imagem e suas varias manifestacGes em
diferentes momentos histéricos. De acordo com Kornis (1992), ¢ importante registrar que a
imagem nao ilustra nem reproduz a realidade, ela a reconstroi a partir de uma linguagem propria
que é produzida num dado contexto histérico. Morettin no mostra que, para Ferro, do ponto de
vista semiologico, a estética estuda o objeto artistico — difere do ponto de vista social e histérico.
Nesse sentido, é necessario ressaltar que a estética se encontra condicionada socialmente, da
mesma forma que a propria linguagem cinematografica. A todas as etapas do processo analitico
que vimos anteriormente, devem também estar submetidos os elementos estéticos e puramente
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cinematograficos que, em grande medida, também sido influenciados pelos condicionamentos
ideoldgicos e pelo contexto social, econdémico, politico, e cultural de sua época.

O socidlogo Pierre Sorlin? defende o uso de semidtica como instrumento de analise,
ressaltando contudo que cabe ao historiador definir com os critérios proprios o eixo de sua
analise. Para ele, as imagens sao uma reflexdo em torno do mundo que as cerca, a0 mesmo tempo
em que recriam uma possivel porém imaginaria visao de algusn aspectos da sociedade, que é
apenas uma entre varias visdes possiveis. Em comum, Sorlin e Ferro compartilham a idéia de que
a imagem nao copia a realidade e de que a camera revela aspectos que ultrapassam as evidéncias.
Entretanto, contrario ao estabelecimento de uma homologia entre filme e mentalidade de uma
sociedade num dado momento histérico, Sorlin procura um sistema de leitura distinto de Ferro.
Sotlin procura o auxilio da semibtica como forma de desvendar a linguagem do filme, enquanto
que para Ferro, a relagdo cinema-histéria acaba por concentrar-se na analise contextual.

O “filme historico”

Inicialmente, devemos partir da premissa de que todo filme é um documento, pois, como
aponta Cristiane Nova, “trata-se do testemunho da sociedade que o produziu, como um reflexo
das ideologias, dos costumes e das mentalidades coletivas™. Conforme sugere o historiador Marc
Ferro, existem duas possibilidades de leitura do cinema acessiveis ao historiador: o filme lido
através da historia — aquele cuja leitura ¢é feita a luz do periodo em que foi produzido, ou seja,
como documento historiografico — e a leitura do filme enquanto discurso sobre o passado, sobre
a Historia, em particular dos “filmes historicos”.

O “filme hist6rico” é aquele que possui como temadtica um fato histérico. Ele tenta
reconstituir, ou melhor, procura fazer uma (re)leitura de fatos e personagens histéricos. Como
vimos, ele pode ser estudado pelo historiador de duas maneiras: como testemunho da época na
qual foi produzido, e/ou como representacio do passado. Para Cristiane Nova, essa distin¢ao
nos permite classificar o carater documental dos filmes em: “primario” — quando nele for
analisado os aspectos concernentes a época em que foram produzidos — e, secundario — quando o
enfoque for dado a sua representagiao do passado:

Pode-se afirmar que os “filmes histéricos” sdo duplamente documentos e
podem ser utilizados como tais a depender do enfoque dado pelo sujeito que o
investiga. No entanto, pelo seu cariter secundario e de representaciio, portanto,
de discurso sobre um passado remoto, os “filmes histéricos” desempenham
uma funcio documental limitada sobre o petriodo que retratam, principalmente
para a pesquisa, assim como também o fazem os documentos escritos
secundarios (como os textos que remontam o passado)?.

Tais filmes desempenham um papel significativo na divulgacao e na polemizagao do
conhecimento historico, revelando temas que pareciam estar esquecidos pela Historia, além de
ampliar o debate até o grande publico. No entanto, sob a denominagiao de “filmes histéricos”
coexistem numerosos tipos de filmes, bastante diferentes quanto ao seu conteido, forma e suas
possibilidades de tratamento e utilizacdo. Nesse sentido, torna-se necessario criar uma
classificagio para tais filmes.

A primeira (e mais geral) classificagdo consiste na diferenciagao entre documentarios e
nao-documentarios. Os documentarios sao os filmes cujo enredo nio se fundamenta numa trama
representativa — com atores representando personagens historicos — mas no relato, na descricao
ou na analise de um acontecimento historico. Geralmente, esses filmes sao elaborados através de
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montagens de imagens do passado, de documentos filmados e de cenas do presente. As vezes
possuem um texto de fundo narrado e sdao, muitas vezes, intercaladas por entrevistas realizadas
contemporaneamente a producio do filme. Bernadet e Ramos, destacam que a técnica de
entrevista ¢ usual no cinema documentario:

a entrevista ¢ dada especialmente para o filme, o entrevistado pode melhorar
seu aspecto e modular o tom de voz especialmente para a filmagem. O
entrevistado oferece de si uma imagem que julga mais interessante, e por isso, o
entrevistado estd sempre interpretando (...) interpreta a si mesmo, numa
situacdo que, talvez, fuja ao seu cotidiano. Portanto, ndo é exatamente correto
dizer que o documentirio sé apresenta fatos e situagdes que ocotrreriam
independente da filmagem (BERNADET, RAMOS; 1988:30).

Ainda de acordo com esses autores, diante de uma, aparentemente, perfeita reconstitui¢ao
da realidade, todas as precaugdes metodologicas devem ser utilizadas, especialmente porque os
“documentarios e cinejornais sao comumente associados a atividade historica. Acredita-se que
eles tragam consigo um alto grau de confiabilidade, ou melhor, que eles se apresentem como
perfeitas reconstituicoes da realidade” (BERNADET; RAMOS, 1988:37) Além da filmagem,
nossa atengao também deve se voltar para o processo da montagem, quando as imagens filmadas
serdo selecionadas e colocadas numa determinada ordem, utlizando-se de musica ou da auséncia
dela.

Os nao-documentarios correspondem a todos os filmes cujo enredo possui uma historia,
uma trama. Todavia, existe uma grande quantidade de filmes nado-documentarios que se referem
ao passado. Desse modo, apresentamos aqui a proposta desenvolvida por Cristiane Nova, que
classifica os “filmes historicos” nao-documentarios, a partir de critérios que dizem respeito aos
seus contetidos historicos:

Reconstrugio historica: corresponde aos filmes que abordam acontecimentos
histéricos cuja existéncia ¢ comprovada pela historiografia e que contam com a
presenca de personagens historicos reais no seu enredo (interpretados por
atorers), cuja fidelidade ¢ relativa e se modifica de um filme para outro. Nio se
trata apenas dos filmes em que se realiza uma reconstru¢io audiovisual do
passado (o que dificilmente é levado as ultimas consequéncias) ou mesmo dos
fatos, mas também daqueles em que sdo esbocadas interpretacSes histéricas,
utilizando fatos comprovadamente reais. (...) Biografia histdrica: trata-se dos
filmes que se debrucam sobre a vida de um individuo e as suas relagbes com os
processos historicos. Na maior parte dos casos, esses filmes se limitam 2
abordagem da vida dos chamados “grandes homens”, ou seja, aqueles
individuos destacados pela historiografia escrita e, principalmente a tradicional.
(...) Filmes de época: compreende aqueles filmes cujo referente histérico nao
passa de um elemento pitoresco e alegdrico, e cujo argumento nada possui de
histérico no sentido mais amplo do termo. (...) Ficgdo historica: abarca os
filmes cujo enredo ¢ ficcional, mas que, a0 mesmo tempo possui um sentido
histérico real. (...) Filme-mito: sio aqueles filmes que se debru¢am sobre a
mitologia e que podem conter elementos importantes para a reflexdo historica.
(...) Filme etnografico: agrupa os filmes realizados com interesses cientifico-
antropologicos. (...) Adaptagdes literarias e teatrais: engloba os filmes que
sao oriundos de uma adaptacio de obras literarias e teatrais do passado®.

O cinema nacional e o “filme historico”

5 Idem.
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Ao longo da década de 1920, a produgio de cinejornais e documentarios foi fundamental
para manter o cinema nacional, ambos com roteiros centrados no universo tematico nacional,
cujos temas eram diversos: futebol, festas populares e religiosas, acontecimentos politicos,
carnaval, etc. No entanto, conforme nos mostra Leite, a situagdo ndo era confortavel, pois
faltavam apoio e estrutura:

O cinema brasileiro continuou a sobreviver por meio de acles desconexas,
fruto da dedicacio de alguns abnegados que descobriram o “método da
cavagdo” para continuar a desenvolver seus projetos. A cavagdo consistia em
realizar filmes institucionais e cinejornais, denominados filmes naturais, e, com
os lucros obtidos nesses projetos, realizar projetos cinematograficos pessoais:
os filmes de fic¢do. (...) Assim, no perfodo em questio, tanto os documentdrios
como os cinejornais passaram a funcionar como nicho de mercado capaz de
manter a continuidade da produ¢do cinematografica no pals, ja que as
produgdes ficcionais tinham sido, pela agdo de fatores internos ou externos, em
grande medida destrocados pela concorréncia dos filmes estrangeiros, em
especial, dos norte-americanos. Com a obrigatoriedade de exibicdo do
complemento nacional, os cinejornais ganharam espago ainda mais relevantes.
Produtoras importantes como a Cinédia ou a Atlantida passaram a produzi-los
sistematicamente. A Cinédia investiu na producio do Cinédia Atualidades ¢ a
Atlantida, por sua vez, no Atualidades Atlantida. De fato, foram essas
producdes, e ndo filmes ficcionais, que sustentaram o cinema brasileiro do
perfodo, assegurando um minimo de regularidade ao trabalho dos produtores e
permitindo o funcionamento dos laboratérios nacionais (LEITE, 2005:32).

No Brasil, em 1937, foi criado o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) —
primeiro e mais duradouro 6rgao estatal voltado para o cinema brasileiro — que, logo no inicio de
seu funcionamento, produziu dois filmes sobre a Historia do Brasil: O descobrimento do Brasil e Os
bandeirantes, ambos dirigidos pelo cineasta Humberto Mauro. De acordo com Leite, “havia a
petrcepgao por parte de alguns educadores do potencial educacional que representava o enorme
poder sugestivo das imagens em movimento projetadas na tela” (LEITE, 2005, p.36). As
produgdes do cinema educativo tinham como finalidade instruir a juventude sobre a nossa
histéria, acatando os principios da Histéria oficials:

compactuando com os paradigmas da Escola Metddica, professores
escolanovistas, que viam o cinema como um grande atrativo para os alunos,
defendiam o uso do cinema educativo, desde que fosse para garantir a verdade

historica, que cortia sérios riscos de ser deturpada pelos fimes histéricos (ABUD,
2003:187).

Podemos perceber que, ao propor uma leitura Gnica da Histéria, o “filme histérico”
naturalista acaba, por extensio, impondo a visio do presente que interessa as pessoas que
conceberam e realizaram o filme. Significa que, quem domina a Hist6ria pode impor a sua leitura
do presente, tomando posicio no jogo politico em favor de um dos grupos em disputa. O

¢ Os seguintes temas deveriam ser privilegiados: a) filmes sobre as grandes quedas d’agua do Brasil, como Iguacu,
Avanhada e Paulo Afonso; b) a regido amazonica: rios, fauna e flora; ) a extracio do quartzo em Minas Gerais,
material estratégico de o Brasil é o maior e quase unico produtor mundial; d) a experiéncia brasileira sobre o
ofidismo e o Instituto Butantd; e) o Instituto Manguinhos, grande centro de estudo de moléstias tropicasi, mantido
pelo governo do Brasil; f) a arte colonial religiosa de Minas Gerais e as obras de Aleijadinho; g) o problema das secas
do Nordeste brasileiro e as grandes obras usadas para combaté-las; h) a extragdo da cera da carnauba, de tio grande
emprego na industria norte-americana; i) a vida dos jangadeiros; j)a vida dos gatchos nas fazendas do Rio Grande do
Sul; k) as lavras diamantiferas de Minas Gerias e do Mato Grosso; I) a lavra de ouro e as minaas de Sio Jodo Del Rey
e uuma infinidade de outros temas (LEITE, 2005:45).
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discurso sobre a Historia esta intimamente ligado ao presente e a luta politica. Para melhor
compreensiao desta questdao, vejamos o exemplo pertinente que nos é dado pelos autores:

Suponhamos que, durante os tltimos governos militares no Brasil, um grupo de
pessoas que nao gostasse destes governos resolvesse fazer um filme — que podia
tanto ser um documentirio, quanto um filme de ficc¢do — recuperando os
governos civis. Se fosse uma ficgdao, provavelmente, a histéria giraria em torno
de um personagem (um general, por exemplo), cheio de problemas e anguistias
que seriam trabalhados de modo a compor o quadro depreciativo dos governos
militares. Se fosse um documentario, provavelmente o diretor escolheria uma
figura civil com importante atuagdo na vida publica e montaria sequéncias de
cinejornais que girassem em torno desta figura. O resultado final seria algo
préximo a uma aula de histéria onde se mostra os pontos positivos dos
governos civis. Se os filmes forem convincentes, se se apresentarem como a
unica (ou a mais valida) opinido possivel sobre o assunto, ou como a verdadeira
visdo histérica, somado a utilizacio adequada da linguagem naturalista, o
resultado final aparecera ao publico comum como a verdade sobre a Histéria: os
governos militares sdo péssimos e os governos civis sido excelentes. Se ficou
claro que o filme histérico naturalista atende aos interesses daqueles que detém
o poder e os ajuda a manter o status quo, ndo serd dificil entender porque a
critica de cinema, na sua maioria, exige dos filmes histéricos a utilizago estética
naturalista: estes criticos estdo comprometidos com aqueles que exercem a
domina¢io (BERNADET, RAMOS; 1988:17-18).

Ainda de acordo com os autores, a estética naturalista constitui-se mediante uma
manipulagio muito particular do conjunto dos elementos que compoem a linguagem
cinematografica: no comportamento da camera (que tenta se proceder como o olho humano
dinte dos objetos ou das pessoas); na nogao de continuidade (perceptivel na manutenciao da
mesma intensidade de luz, no mesmo figurino, mesmo local, definindo criterioso tratamento na
passagem de uma cena para outra); na decupagem classica — segmentacao das cenas em planos
(momento em que sao criadas as maiores possibilidades para o estabelecimento de empatia do
publico com o filme e menores possibilidades de questionamento critico da histéria apresentada);
na constru¢ao do espago feita de modo a ndo provocar estranheza no espectador (todos os
enquadramentos devem tentar passar a idéia de que estio no mesmo lugar); nas relacées da
imagem com o som que devem estar perfeitamente sincronizados e, por fim, na interpretagao dos
atores, cujas falas deverao ter a fluéncia e o nivel de complexidade encontraveis na realidade, ou
seja, 0 mais proximo possivel daquilo que, em cada época, ¢ considerado verossimilhante.

Entre as décadas de 1910 e 1970 a produgao de filmes histéricos no Brasil foi muito
restrita. As poucas obras produzidas — com raras exce¢oes — limitaram-se a reproduzir a versao
historiografica da classe dominate: exaltagio do herdi, visio maniqueista, pobreza de cenarios e
figurinos, auséncia de criticidade, além de enredos e didlogos softiveis, caracterizam a maioria das
produgdes. Foi a partir do movimento conhecido como Cinema Novo, no final da década de
1950 e na de 1960, que as tematicas sociais, politicas e culturais passaram a ser abordadas em
profusio, apresentando grandes inovagoes estéticas, com linguagem ousada, discutindo questdes
consideradas tabus e com baixo custo de producao. O cinema brasileiro viveu intensamente seu
principal momento de ruptura estética, contrubuindo para a emergéncia de uma geracio de
cineastas qua realizaram produ¢oes marcantes, tais como Glauber Rocha, Caca Diegues, Joaquim
Pedro de Andrade, Paulo César Sarraceni, Leon Hirszman, Valter Lima Jr, Arnaldo Jabor, entre
outros. No entanto, os “filmes histéricos” continuavam pouco presente.

Ap6s o golpe de 1964, o governo militar passou a se preocupar em intervir na cultura, ora
através de incentivos, ora através do controle. No final de 1966 foi criado o Instituto Nacional de
Cinema (INC), subordinado ao Ministério da Educacdo e Cultura e com o objetivo de promover
e estimular o cinema no pafs. Em 1969 seus recursos foram transferidos para a recém criada
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Embrafilme (extinta em 1990), que se tornou a principal referéncia da produgdo cinematografica
do pafs. A Embrafilme produziu diversos filmes de cunho histérico. No entanto, devido ao fato
do paifs viver sob o regime militar, a censura era forte e os filmes eram financiados pelo governo,
ou seja, o aval das autoridades militares era necessario para a liberacao dos recursos.

A partir do final da década de 1970 e durante as décadas seguintes foi produzido um
grande numero de filmes historicos e politicos que rompeu com o estilo naturalista. Merece
destaque a capacidade oferecida pela camera cinematografica de documentar os acontecimentos
para fins histéricos, sejam eles filmes oficiais, filmes de propaganda do governo ou de empresas
comerciais/industriais, noticiario de companhias cinematograficas, filmes histéricos, todos
igualmente oferecendo possibilidades de utilizagdo para fins de pesquisa e reconstituicao
historica.

Memorias da ditadura no cinema nacional

O regime militar no Brasil — 1964-1985 — marcou a vida politica brasileira e seus registros
podem ser verificados em varios e diferentes formatos. Entretanto, podemos notar que ha entre
muitos jovens um relativo desconhecimento sobre esse recente momento politico do pafs —
passados pouco mais de quarenta anos do golpe — que foi marcado particularmente pelo
autoritarismo. Apesar de tal desconhecimento, para aqueles que vivenciaram os longos anos da
ditadura, ela ndo é apenas histéria mas, sobretudo, memoria, freqiientemente renovada, pois “as
feridas ainda estdo abertas” e ¢é dificil apagar da lembranga tempos que deixaram marcas tao
fortes como as da censura, da prisao e do exilio, e principalmente, da tortura e daquela repressao
politica que chegou a ceifar inumeras vidas.

De acordo com Pollak (1989), existem acontecimentos historicos que exigem o nao
esquecimento. Para ele, o estudo que privilegia os excluidos, as minorias e os marginalizados vai
produzir uma memoria que se contrapoes aquela memoria oficial: sio as “memorias
subterraneas” que disputam sentidos com as outras, e ¢ por isso que a memoria coletiva nao ¢
consensual. O autor defende o cinema como o meio mais apropriado para a expansdo da
memoria:

Nas lembrangas mais proximas, aquelas que guardamos recordacdes pessoais,
os pontos de referéncia geralmente sio da ordem sensorial: o barulho, os
cheiros, as cores. (...) Ainda que seja tecnicamente dificil ou impossivel captar
todas essas lembrancas em objetos de memoria confeccionados hoje, o filme é
o melhor suporte para fazé-lo: donde seu papel crescente na formagio e
reorganizagao, e, portanto, no enquadramento da memoria. Ele se dirige ndo
apenas as capacidades cognitivas, mas capta as emocgdes. (..) O filme-
testemunho e documentirio tornou-se um instrumento poderosos para os
rearranjos sucessivos da meméria coletiva e, através da televisdo, da memoria
nacional (POLLAK, 1989:12).

Para Soares (1994), a preocupagdo central seria mostrar o cinema como um dos
produtores de memoria coletiva ou social. Citando Pierre Nora, a historiadora define esse tipo de
meméria como um conjunto de recordagdes, conscientes ou nao, de uma experiéncia vivida ou
mitificada, por uma coletividade viva cuja identidade faz parte integrante desse sentimento de
passado. Contudo, ela chama atengdo para os grupos que, ao usarem o passado na formacao de
suas identidades, nas lutas sociais pelo poder, nao apenas geram recordagdes como também
geram esquecimentos, siléncios. Portanto, nessa perspectiva, o cinema enquanto memoria esta
longe de ser um retrato real do passado; ao contrario: ele apresenta a manipulagao desse passado
por grupos sociais que, de acordo com os seus interesses nas relagoes de poder da sociedade,
querem decidir o que deve ser recordado e o que deve ser esquecido.

No Brasil, percebemos que os temas que abordam o periodo do regime militar encontrou
no cinema e na televisio fortes aliados para a divulgacio da memoria — tanto a oficial (dos
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vencedores) quanto a “subterrinea” (dos vencidos)’. Basta verificar que desde a década de 1960
comecgou-se a producio de videos que retratavam aquele contexto. Com a retomada das
produgdes cinematograficas no final da década de 1990, diversos filmes sobre o assunto foram
langados. Muitas dessas produgdes memorialisticas se mostraram traumaticas, especialmente
aquelas que tratam de testemunhos de vitimas e sobreviventes da tortura, da repressio, da
clandestinidade, da tortura, da censura e do exilio. Contudo, devemos estar atentos ae considerar
o fato de que essas memorias ficaram durante longos anos guardadas, esperando o momento
propicio para serem ouvidas:

Da parte dos que viveram a luta armada, a necessidade de contar a historia, a
sua histéria. Muitos associam falar, narrar a resiténcia, a dar sentido aos que nao
sobreviveram, a sobrevivéncia individual ou social de uma geracdo ou de uma
época. Enquanto lembram e contam o passado, o elaboram, dio um sentido a
si mesmo, aos outros, ao passado e ao presente (ROLLEMBERG, 2006:3).

Isso nos possibilita problematizar sobre as fun¢des das memorias nos formatos da
industria cinematografica. De modo geral, os filmes sobre ditaduras nido apresentam
necessariamente a fidelidade dos fatos, nem muito menos a sua reconstituicdo. Muitas vezes as
ideias sao apresentadas para reflexdo sobre as consequéncias da implantacio de uma ditadura
militar em um pafs capitalista, como foi no Brasil, no que tange as diversas classes sociais. Além
disso, também foram reconstruidos alguns aspectos que envolveram esses eventos reais como um
gesto, as pessoas nas ruas, o estilo dos edificios, o interior das casas, a indumentaria dos
personagens, a eXpressao em seus rostos.

De certa forma, a partir do processo de redemocratizagio o cinema de memoria que
representa os anos de regime militar — especialmente os “anos de chumbo” — buscou atender a
necessidade de serem esclarecidos os crimes da ditadura que, aos poucos, continuam vindo a
tona. Em sintese, a pretensao e a proposta do cinema de memoria ¢ lembrar dos fatos para que
eles nao se repitam. Neste sentido, muitos documentarios e “filmes historicos” enfatizam a
participagdo popular, dando destaque a importiancia daqueles sujeitos que lutaram contra a
repressio. Portanto, o lugar que a memoria ocupa na cultura midiatica deve ser submetida a
utilidade ao presente — especialmente neste momento em que as discussoes acerca da Comissao
Nacional da Verdade protagonizam os espagos da grande midia, exigindo os corpos das vitimas,
mortos e desaparecidos, os pedidos de reparacdo, a identificagio dos torturadores para serem
levados a julgamento. Enfim, para aqueles que viveram um passado traumatico, pode ser este o
sentido do retorno ao passado.

Em seguida, apresentamos uma relagao dos “filmes histéricos” — documentarios e nao-
documentarios — que abordam de forma abrangente o tema do regime militar no Brasil:

Documentarios: 75 Filhos (dir. Maria Oliveira e Marta Nehring, 1996); ABC da Greve (dir.
Leon Hirszman, 1990); A opiniao piblica (dir. Arnaldo Jabor, 1967); Barra 68, sem perder a ternura
(dir. Vladimir Carvalho, 2000); Bragos Cruzadoes, Mdguinas Paradas (dir. Roberto Gervitz e Sérgio
Toledo, 1978); Brasil — um relato de torturas (dir. Haskell Wexler e Saul Landau, 1971); Brizola —
tempos de Iuta (dir. Tabajara Ruas, 2007); Cabra marcado pra morrer (dir. Eduardo Coutinho, 1984);
Caparad (dir. Flavio Frederico, 2006); Cartas da Mae (dir. Fernando Kinas e Marina Willwer, 2003);
Cén Aberto (dir. Joao Batista de Andrade, 1985); Cidadao Boilesen (dir. Chaim Litewski, 2009);
Contos da Resisténcia: 1) Vitimas de tortura revelam bastidores das prisoes politicas, 2) Resisténcia politica no
Congresso, 3) Resisténcia na imprensa e nas artes, 4) Operdrios aliam luta profissional e politica (série
disponivel no size da TV Camara para download); Greve!/ (dir. Jodo Batista de Andrade, 1979);
Heéreules 56 (dir. Silvio Da Rin, 2007); Jango (dir. Silvio Tendler, 1984); Liberdade de Imprensa (dit.
Joao Batista de Andrade, 1967); Linha de montagers (dir. Renato Tapajos, 1981); Mariguella, retrato

7 Além dos filmes, publicages em varios formatos circulam por diversos meios e distintos motivos para a parcela da
populagao que desconhece os horrores da ditadura, para que possam ter conhecimento dos fatos.
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falado do guerrilheiro (dir. Silvio Tendler, 2001); Memiria para uso didrio (dir. Beth Formaggini, 2007);
O dia que durou 21 anos (doc. TV Brasil, 2012, disponivel na internet); O Pasquim — a subversao do
amor (documentario disponivel no site da TV Camara para download); O So/ — caminbando contra o
vento (dir. Teté Moraes e Martha Alencar, 20006); O VVelho — a bistiria de Luis Carlos Prestes (dir. Toni
Venturi, 1997); Os Anos JK — uma trajetéria politica (dir. Silvio Tendler, 1980); Passe Livre (dir.
Oswaldo Caldeira, 1974); Pedes (dir. Eduardo Coutinho, 2004); Que bom te ver viva (dir. Lucia
Murat, 1989); Tempo de Resisténcia (dir.Leopoldo Paulino, 2004); T7és irmaos de sangue (dir. Angela
Patricia Reiniger, 2008); U punhado de bravos (dir. Sérgio Ross, 2009); Uma noite emr 67 (dir.Renato
Terra e Ricardo Calil, 2010); Vala Comum (dir. Joao Godoy, 1994); 1lado, 30 anos depois (dir. Jodo
Batista de Andrade, 2005); océ também daria um presunto legal (dir. Sérgio Muniz, 1971).

Nio-Documentarios: 400 contra 1 (dir. Caco Souza, 2010); A freira e a tortura
(dir.Ozualdo Candeias, 1983); Acio entre amigos (dir. Beto Brant, 1998); Araguaia, a conspiragio do
siléncio (dir. Ronaldo Duque, 2006); Batismo de Sangue (dir. Helvécio Ratton, 20006); Besame Mucho
(Francisco Ramalho Junior, 1987); Bye, bye Brasi/ (dir. Carlos Diegues, 1979); Cabra Cega (dir. Toni
Ventuti, 2005); Cinco vezes favela (CPC/UNE: Catlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Marcos de Farias e Miguel Borges, 1962); Corpo em delito (dir. Nuno César de Abreu,
1990); Deus ¢ o diabo na terra do sol (dir. Glauber Rocha, 1964); Doces Birbaros 1975-1976 (dir. Jom
Tob Azulay, 1977); Dois Cdrregos — verdades submersas no tempo (Dir. Carlos Reichenbach, 1999); Eles
nao usam black-tie (dir. Leon Hirszman, 1981); Em teu nome (dir. Paulo Nascimento, 2009); Glauber o
filme, labirinto do Brasi/ (dir. Silvio Tendler, 2003); Iracema, wma transa amazinica (dir, Jorge
Bodanzky, 1973); Kuarup (dir. Ruy Guerra, 1989); Lamarca (dir. Sérgio Rezende, 1994); Leila Diniz
(dir. Luiz Carlos Lacerda, 1987); Meteoro (dir. Diego de La Texera, 2006); No olho do furacao (dir.
Toni Venturi, 2003); O ano em que mens pais sairam de férias (Cao Hamburguer, 2006); O bandido da
Inz vermelha (dir. Rogério Sganzerla, 1968); O beijo da mulber aranha (dir. Hector Babenco, 1985); O
bom burgés (dir. Oswaldo Caldeira, 1979-82); O caso Clindia (dir. Miguel Borges, 1979); O desafio
(dir. Paulo César Saraceni, 1965); O gue ¢ isso companbeiro? (dir. Bruno Barreto, 1997); Os fuzis (dir.
Ruy Guerra, 1964); Os Inconfidentes (dir. Joaquim Pedro de Andrade, 1972); Paula — a histéria de
uma subversiva (dir. Francisco Ramalho Junior, 1979); Pra frente Brasi/ (dir. Roberto Farias, 1983);
Quase dois irmaos (dir. Lacia Murat, 2004); Repriblica dos assassinos (dir. Miguel Faria Jr., 1979);
Romance (dir. Sérgio Bianchi, 1988); Terra em Transe (dir. Glauber Rocha, 1967); Topografia de um
desnudo (dir. Teresa Aguiar, 2009); Zuzu Angel (dir. Sérgio Rezende, 2000).

Consideragoes finais

Podemos perceber que a discussao sobre a memoria da ditadura militar no Brasil esta
inserida em um movimento internacional pelos Direitos Humanos e, assim como nas varias
experiéncias traumaticas que ocorreram pelo mundo, o cinema é um meio importante que
registra esse passado. Enquanto documento histérico primario, qualquer filme pode ser utilizado
didaticamente, como instrumento auxiliar do ensino de Historia, por meio da realizagao da sua
leitura histérica, em sala de aula, e da apreensdao e discussio dos seus elementos constitutivos.
Nesse sentido, a cultura da midia expde e da visibilidade aos sentimentos e memorias, tanto dos
vencidos e quanto dos vencedores.

A utiliza¢ao do cinema funciona como importante recurso didatico no ensino de Histéria.
O documento filmico cria possibilidades de constru¢ao do conhecimento histérico escolar, pois
em sala de aula, o filme mobiliza operacdes mentais que podem conduzir o aluno a elaborar a
consciéncia histérica, além de integrar, orientar e estimular a capacidade de analise dos
estudantes: promove o uso da percepcdao e desenvolve estratégias de exploragao, tais como
observar, identificar, extrair, comparar, estabelecer relagoes, sucessoes e causalidade, entre outras.

E preciso examinar o impacto avassalador da televisao, dos aparelhos de DVD, e
inclusive da internet como prolongamento do cinema, pois a questio sobre a necessidade de
lembrar esta diretamente relacionada com a histéria e com a midia. A linguagem propria da
imagem auxiliard na constru¢io do conhecimento histérico do aluno. Por fim, os depoimentos
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daqueles que vivenciaram aquele perfodo de exce¢do tornam-se imprescindiveis, pois certamente
contribuirdo para fornecer novas analises e interpretagdes para o resgate da memoria coletiva de
grupos e instituicdes que atuaram contra a ditadura militar no Brasil.
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