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O cinema é a verdade 24 quadros por segundo”
Jean-Loc Godard






“Todo documentarista enfrenta dois grandes problemas, os Unicos
que de fato contam na profissdo. O primeiro diz respeito a maneira
como ele trata seus personagens; o segundo, a0 modo como
apresenta o tema para o espectador. O primeiro desses problemas é
de natureza ética; o segundo é uma questdo epistemoldgica. O
documentarista pode filmar e editar seu filme sem tomar
consciéncia da ética e da epistemologia. E uma inconsciéncia
perigosa, pois o filme conterd necessariamente as dias dimensdes e
sera medido, em grande parte, pelas solugdes especificas que

adotar”

Jodo Moreira Salles



RESUMO

Esse trabalho discute como que o cinema documentario opera diferentes
representacOes politicas através do uso de imagens de arquivo. Partindo da analise de como
que fotografias, fonogramas e filmes de origens diversas foram utilizados nos curtas-
metragens realizados pelo Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais, o IPES, entre 1962 e
1964, e no longa-metragem “Jango”(1984), dirigido por Silvio Tendler; busco compreender
como a linguagem cinematografica possibilitou que imagens geradas por uma organizacdo
engajada com valores anticomunistas pudessem contribuir para uma outra narrativa
audiovisual, vinculada com valores politicamente opostos e realizada duas décadas depois.

O objetivo desse trabalho € discutir a categoria imagem de arguivo como uma
ferramenta do cinema para a construcdo de multiplas narrativas historicas e seu papel no
espaco de disputa de representacdes; questdo que ultrapassa classificagdes como “verdade” e

“inverdade”, ainda comuns nos debates a respeito de filmes documentarios.
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ABSTRACT

This study discusses how the documentary film is able to build different political
representations through the use of archival images. It was done based on the analysis of
migration of some stretches of the short films made between 1962 and 1964 by the Institute
for Research and Social Studies, the IPES, one brazilian organization linked at radical right
political; and the film "Jango"(1984), directed by Silvio Tendler. | seek to understand how
the cinematic language allowed that images generated by an organization engaged in anti-
communist values could contribute to another audiovisual narrative, that was made more
than two decades later and was politically linked at opposite values.

The aim of this paper is to discuss the category of archival footage as a tool of
cinema to construct multiple historical narratives, and its role in the space of competition of
representations. This discussion is bigger ratings than simplistic of "truth " and "untrue”,

unfortunately, one still common point of view in debates about documentary filmmaking.






AGRADECIMENTOS

Aos dezessete anos, enquanto terminava meu Gltimo ano do Ensino Medio, a
ltima etapa antes de encarar a forte concorréncia pelo ingresso na universidade puablica
brasileira, matriculei-me em um cursinho pré-vestibular. Era postulante ao curso de
Comunicacdo Social da Universidade de Brasilia e, h4 época, era um dos mais concorridos
do pais. Eu realmente acreditava que era necessaria toda aquela overdose de horas dentro de
sala de aula para que tivesse alguma chance de ser aprovado. Saia de casa as seis e meia da
manha e retornava as onze da noite, todos os dias. E assim vivi a segunda metade de 2001 e
todo o0 ano de 2002.

Lembro que naquele periodo, me inscrevi em cursos complementares de Historia,
Geografia e Literatura, normalmente noturnos. Pensando racionalmente, foi um ato
despropositado pois tinha excelentes notas nessas matérias e precisava mesmo era melhorar
meu rendimento em Quimica e Gramatica. Mas creio que aquela foi minha forma de
amenizar um ano cheio de privacdes por conta dos estudos. Passar mais tempo dedicado a
disciplinas que gostava era uma forma de escapar um pouco daquela pressdo, sem estar
deixando de me preocupar com o vestibular.

Sobre o curso complementar de Historia, lembro que o nome do professor era
Guilherme Barbosa. Ele néo era tdo mais velho do que eu, certamente tinha menos de trinta
anos. Mas para quem tem 18 anos, qualquer um que sabe dirigir e ja possui um diploma de
graduacdo é consideravelmente mais velho. Logo na primeira aula, ele entrou em sala
arrastando uma daquelas bandejas com um televisor e um videocassete (sim, naquele tempo,
videocassetes ainda eram bastante usados). Jeitoso, fez sozinho todas as instalacfes
necessarias e virou-se para turma para fazer as suas consideracdes iniciais sobre seu curso.
Disse gque nossos encontros semanais seriam sempre feitos com a apresentacdo de um
documentario, seguido por um debate sobre o filme apresentado. Eu adorei a idéia. Cinéfilo
desde que me entendo por gente, meu interesse em Comunicacdo Social estava
completamente ligado a pretensédo de trabalhar com cinema. Teria aula de minha disciplina

favorita e ainda assistiria a alguns filmes. O roteiro estava perfeito para mim. Aderi ao curso



logo na apresentacdo; ainda que, aquela altura, meu interesse em cinema tinha pouca relagédo
com filmes documentarios. De fato, minha cultura nesse formato era algo perto de nula.

Guilherme tirou de sua bolsa uma fita VHS, certamente uma gravagéo caseira, e
deu inicio a aula. Era um episddio de uma serie inglesa feita para televisdo chamada People s
Century, produzida pela emissora PBS (posteriormente, seus direitos de exibicdo foram
adquiridos pela BBC de Londres). Tenho quase certeza que aquele era o primeiro episédio da
série, “Age of Hope”, embora ndo possa afirmar isso com tanta convic¢dao. A memoria pode
falhar nesses detalhes. O video comecou e fiquei absolutamente estarrecido com que assistia.
Ainda hoje, sou capaz de lembrar da trilha-sonora, do seu texto em voz over, sua vinheta de
abertura e sua narrativa. Embora, antes disso, eu ja tenha assistido outros documentarios de
imagens de arquivo, algo naquele filme realmente me encantou. N&o sei dizer se eram as
entrevistas - os depoimentos de senhores de idade avancada falando sobre o que lembravam
da virada do século, ou as imagens antigas que conseguiam nutrir-me de um sentimento de
empatia e nostalgia que certamente ndo faziam sentido para quem nasceu em 1984. Nao sei
dizer. Certamente foi mais emocional do que racional. Mas aquele episédio conseguiu unir
duas das coisas que sempre me interessei desde crianga: historia e cinema. Quando o capitulo
chegou ao final, disse para mim que havia descoberto algo que gostaria de fazer pelo resto da
vida. Estava certo de ter encontrado.

Naquele momento, mesmo sem saber, tinha feito adesdes emocionais que me
conduziriam por anos nas minhas escolhas na vida profissional. Quase dez anos depois
daquela aula, escrevo aqui as linhas finais de uma dissertacdo que tem como tema central
documentarios que se vinculam a tradicdo dos filmes de montagem ou dos filmes historicos
ou dos filmes de imagens de arquivo — ao longo da dissertagdo, busquei diferenciar um
pouco essas categorias que dialogam tanto entre si que acabam se confundido. Aquele curso
do professor Guilherme, na verdade, nunca terminou. Prosseguiu semanalmente naquele ano,
com minha presenca assidua em seu curso e, posteriormente, continuou na faculdade através
de minhas escolhas por disciplinas optativas, também esteve fora de sala de aula através dos
filmes que participei e mesmo daquele que dirigi. Agora, percebo que essa dissertacdo é
apenas a conclusao de mais uma etapa daquele curso que se iniciou em 2002. Outras etapas
virdo, embora ndo saiba dizer como serdo. Assim, de forma mais do que justa, preciso
comecar agradecendo ao professor Guilherme Barbosa, hoje um colega de profisséo. Sei que

as relacOes entre Historia e Cinema nunca foram a sua especialidade, tdo pouco as relacfes
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entre Cultura e Historia. Ndo era preciso. Queria poder dizer com essas palavras iniciais o
qudo importante é o trabalho de um professor para a constru¢cdo de momentos como esse e
como que gestos aparentemente pequenos, como preparar com cuidado um curso noturno,
podem reverberar por anos. Espero que um dia ele possa ler esse agradecimento e sentir

ainda mais orgulho de sua profissdo. Muito obrigado.

Os agradecimentos que tenho a fazer, de forma geral, séo homenagens a pessoas
e institui¢des que estiveram do meu lado nesses dois anos e meio — prestando um apoio além
daquele que era previsto por conta de seus oficios. Quando digo “apoio” nao trato somente
daquela contribuicdo direta: indicacdo de leituras, orientacGes, facilitacdo que tive para o
acesso a alguns documentos. Resolvi também incluir aqui alguns agradecimentos a
colaboragfes mais indiretas a esse projeto. Pessoas que me ajudaram simplesmente porque
buscaram manter-me focado nesse trabalho. Caso contrario, seria impossivel prestar o devido
reconhecimento a aqueles que, embora ndo saibam, foram essenciais para que terminasse
esse projeto.

\Vou comegar agradecendo algumas instituicGes. Primeiro, ao préprio Programa
de Po6s-Graduacdo em Historia da Universidade Federal Fluminense, por sua exceléncia de
ensino e pesquisa, pelo sempre cordial atendimento que tive da secretaria de p6s-graduacéo,
e pela forma compreensiva com que atenderem meu pedido de extensdo de prazo por um
semestre em um momento muito delicado de minha vida pessoal. E por todas as boas
experiéncias que tive com colegas e professores, algumas descritas a seguir.

Em segundo lugar, ao CPDOC (Centro de Pesquisa e Documentacdo) da
Fundacdo Getulio Vargas, por ter sido uma instituicdo que varias vezes acolheu meus pedidos
que solicitavam permissdo para pesquisar em Seu acervos, na grande maioria, sem fazer
cobrangas. Além disso, a instituicdo promoveu programas e cursos extra-curriculares
absolutamente interessantes para esse projeto e acatou meus pedidos de inscricdo em todos
eles.

Por fim, agradeco a Universidade de Brasilia, instituicdo em que tirei o titulo de
bacharel. Enquanto morei no Rio de Janeiro, sempre pude contar com a instituicdo em que
conclui meu curso de graduacdo para diversas etapas. Sobretudo depois que voltei a morar
em Brasilia — na fase final de minha redacdo de dissertacdo — sempre recorri a UnB e seus

professores para tirar duvidas e obter informacdes. Fico absolutamente feliz em perceber que
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serei sempre aluno da UnB, independente de que meu vinculo formal com a instituicdo ja
tenha se encerrado. Em especial, aos professores Wagner Rizzo, Jaime de Almeida e minha

amiga, professora e cimplice, Tania Montoro.

Quanto aos nomes de pessoas que colaboraram com minha trajetoria, comecarei
tratando de minha orientadora. A professora Ana Maria Mauad ndo me conhecia antes que eu
fosse aprovado no edital do mestrado. Assim que eu soube que tinha conseguido a pontuacao
necessaria da ingressar no Programa de Pos-Graduacdo, envie-lhe uma mensagem eletrdnica
perguntando sobre a possibilidade de ser seu orientando. Mas sua primeira resposta foi pouco
animadora — ela havia preenchido o nimero maximo de estudantes orientandos naquele
momento. Pouco tempo depois, no entanto, ela mesma voltou a entrar em contato comigo,
aceitando o meu pedido de orientacdo. Nos dois anos e meio que se seguiram do inicio de
nosso trabalho, ela sempre se destacou por me oferecer total liberdade de pensamento e de
estilo de prosa. Sempre me estimulou prosseguir os caminhos que escolhi, mesmo que ela
mesma ndo concordasse com eles. Lembro de pelo menos um momento em particular que,
mesmo discordando de minha leitura de Jacques Le Goff, estimulou que a mantivesse no
texto da forma como eu acreditava — “afinal, ndo ¢é assim que vocé o percebe? Apenas pense
sobre essa outra possibilidade de que te falei”. Trata-se de uma profissional do pensamento
critico que soube encontrar tdo complicado equilibrio dentro de uma orientagcdo académica,
onde o estimulo a uma reflexdo de qualidade ndo se faz impondo suas préprias teses. Como
poucas, sua postura evidencia alguém que reconhece o valor da discordancia.

Em outro momento, Ana Mauad também soube encontrar palavras de estimulo
que fizeram-me seguir em frente em um momento de problemas pessoais. Encontrou formas
de interceder por meus pedidos junto ao Programa de P4s-graduacdo, enquanto construia
comigo uma divisdo de capitulos de nosso trabalho. Por fim, sou muito grato a ela por sua

paciéncia, estimulo e pela postura libertaria que sempre teve comigo.

Prossigo meus agradecimentos citando Marina Cavalcanti Tedesco, ou Nina,
certamente das pessoas que mais contribuiram para que esse trabalho chegasse ao fim.
Poderia justificar essa argumentagdo citando os livros e leituras que me indicou, sua
solicitude em ler meu texto a medida que esse era produzido, as varias vezes em que assumiu

0 papel de minhas méos e olhos no Rio de Janeiro, quando eu ja havia voltado a morar em
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Brasilia, e passou a entregar encomendas, formularios ou tirar fotocopias de documentos
para mim. Se iniciasse uma lista detalhada de todas as formas e momentos em que me
ajudou, precisaria de um capitulo somente para ela. Mais do que isso, Nina foi uma amiga
que soube estar presente em praticamente todos os momentos desse trabalho, me dando
conselhos e me ensinando a ser um pouco mais pragmatico — algo que melhorei, embora nao
tanto quanto devia. Ter sua companhia foi extremamente proveitosa pelo companheirismo e
cumplicidade que prestou espontaneamente. Isso talvez tenha ocorrido porque dividiamos
um momento semelhante. Ela também tem uma imersdo na vida académica — estava
iniciando o doutorado, enquanto eu, o mestrado; dividimos algumas opinides semelhantes
sobre temas que nos estimulam, ela também veio de outra cidade para fazer seus estudos no
Rio de Janeiro, e também dividia seu tempo entre estudar e se envolver em producGes de
cinema. Sempre olhei para ela como quem via um espelho de um futuro préximo. Alguém
que parecia ter iniciado a mesma trajetoria do que eu, alguns anos antes. Por isso, talvez, ela

tenha se prestado tanto a me ajudar e eu a aprender com ela. Muito obrigado.

Aproveitando esse espaco, quero prestar meus agradecimentos e homenagens a
um conjunto de colegas que fiz no Programa de Pds-Graduacao em Histdria da Universidade
que se dedicavam a estudar as relacdes entre nossa disciplina com o universo cultural. Desde
as primeiras semanas, nossa afinidade com temas nos levou a encontros freqlientes que se
desenvolveram para além dos debates e discordancias tedricas, feitos sempre com muito
respeito, e se transformaram em algumas grandes amizades. Marina Rocha, Julia Bianchi,
Pedro Belchior, Tony Ledo e Natalia Guerellus foram amigos, companheiros e meus espelhos
de dedicacdo. Mesmo que em areas diferentes, lemos parte dos trabalhos um do outro e,
posso dizer por mim, a experiéncia de pesquisa deles teve reflexo no desenvolvimento desse
trabalho.

Em especial, alguns colegas do Programa desenvolveram projetos juntos.
Eduardo Chacon, Flavia Cdpio, Wallace Androlli e eu nos conhecemos logo na primeira
semana e descobrimos que estdvamos, os quatro, envolvidos com o mesmo desafio: tratar
das relacdes entre Historia e Cinema em nossas respectivas teses e dissertagdes. Em dois
anos e meio, mantivemos um grupo de estudo que teve uma boa freqliéncia durante um
semestre, depois passamos a preparar seminarios e, com freqiiéncia, estivamos nas mesmas

salas de debate em congressos e simpdsios. Nesse tempo, sempre trocamos informacoes
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sobre nossas apresentacbes e o0s locais para devidas publicacbes. Tambeém
disponibilizavamos nossos textos entre nds para uma apreciacao coletiva, que costumavam
deixar nossos trabalhos mais consistentes. E tudo isso ocorria em 6timos encontros. Foram
trés excepcionais amigos e colegas no meu amadurecimento tedrico. N&o saberia dizer
quantos textos e livros essenciais chegaram as minhas méaos através das trocas que
estabelecemos ou quantas epifanias surgiram de nossas conversas. Espero que esse grupo
possa dar continuidade a essa comunidade de estudos agora, tendo encerrado essa etapa que

nos apresentou.

Agradeco também aos funcionarios da sede carioca do Arquivo Nacional, em
especial a diretora Wanda Ribeiro. A atengdo deles foi fundamental para meu acesso aos
filmes do Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais (IPES) que se encontram no local. Também
com a ajuda deles, tive acesso a pasta de documentos produzidos pelo instituto entre 1961 e
1972, onde constam muitas correspondéncias que tratam dos filmes que realizaram nesses
anos, e também se mostraram extremamente solicitos quando pedi para ter acesso aos
registros gerados pelo préprio arquivo. Em vérias ocasifes, entraram em contato comigo, por
telefone ou correspondéncia eletronica, deixando-me a par do andamento da pesquisa.

Outra instituicdo de papel fundamental nesse projeto foi o CEPAR CULTURAL,
uma organizacdo privada de producdo cultural em S&o Paulo que gerencia o acervo do
fotografo e cineasta Jean Manzon. Em especial, a funcionaria Mayra sempre se mostrou
interessada no sucesso dessa pesquisa e intercedeu junto aos diretores da instituicao para que
eu tivesse acesso ao material fotografico produzido pelo antigo fotdgrafo.

Visitei também outras instituicdes para pesquisar em seus acervos de imagens e
documentos e em todas elas sempre encontrei alguém que demonstrou grande disposi¢do em
contribuir com o sucesso desse projeto. Foram 0 Museu da Imagem e do Som de Sdo Paulo
(MIS-SP), onde segui os conselhos do pesquisador Reinaldo Cardenuto e encontrei um novo
filme do IPES. Também o acervo de imagens do jornal Estado de Minas, em Belo Horizonte,
que, por conta da intervencédo positiva do jornalista e publicitario Ponce de Leon, abriu seus
acervos para que pudesse ter acesso as imagens e edi¢des antigas da revista O CRUZEIRO.
Além desses, levantei dados também no acervo da Funarte no Rio de Janeiro e no jornal

Folha de S. Paulo (que, durante o desenvolvimento desse trabalho, finalizou o projeto de
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digitalizacdo de todas as suas edicdes, agora disponiveis para uma consulta online) e na

Cinemateca Brasileira.

Durante esses meses, também entrei em contato com pesquisadores que ja tinham
publicado a respeito dos filmes do IPES ou o longa-metragem “Jango”. Esses trabalhos, pelo
menos aqueles que tive acesso, ndo colocam a questdo da migracdo e resignificacdo de
imagens como questéo principal de suas anélises, mas oferecem uma serie de reflexdes sobre
sua realizacdo que auxiliaram minha abordagem. Com eles, dentro do possivel, sempre
busquei promover encontros presenciais, mesmo lidando com a problematica distancia entre
algumas cidades. Acredito no valor do encontro, nas informacdes que somente se afloram a
partir do contato mais espontaneo e foi isso que busquei quando insistia em ter um contato
aléem daquele estabelecido por mensagens eletrénicas. Perguntava como tinha sido o
processo de pesquisa, em quais acervos haviam procurado material, que erros avaliam ter
cometidos, ou alguma informacdo espacial que, talvez ausente de seus textos por terem
julgado irrelevantes para suas teses, mas que, eventualmente, poderiam servir-me
perfeitamente. Enfim, aluguei a tarde ou a manh& de cada um desses que me atenderam e, em
todos os casos, fui muito bem recebido e s6 tenho a agradecé-los. Foram eles, a jornalista
Denise Assis, no Rio de Janeiro; Reinaldo Cardenuto, em S&o Paulo e Maria Leandra
Bizello, de Campinas (essa Ultima, consegui agendar um encontro no Rio de Janeiro). Bizello
ndo trabalhou os filmes do IPES mas sim a obra cinematografica de Jean Manzon em um
periodo imediatamente anterior e me ajudou bastante ao orientar os locais onde poderia
encontrar informacdes sobre os filmes do diretor de origem francesa.

Além desses, encontrei-me com o pesquisador Rodrigo Patto de S& Motta em
Belo Horizonte, onde tratamos sobre as formas e propagac6es do anticomunismo brasileiro
em uma conversa sobre o livro que tinha acabado de ler. Tenho muito a agradecé-lo,
sobretudo pela confianca de ter me deixado uma caixa com centenas de ilustracbes do
anticomunismo publicado em periddicos brasileiros entre 1917 e 1964.

Evidentemente, ndo foi possivel encontrar-me com todos aqueles que
contribuiram significativamente para essa pesquisa. O professor Paulo Roberto Maia, por
exemplo, sempre foi muito solicito em responder minhas questdes por correspondéncia
eletrbnica, mas ndo conseguimos concretizar um encontro presencial tal qual fiz com os

demais listados. O mesmo ocorre, por exemplo, com 0 maestro George Henry — musico dos
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filmes do IPES — que falou comigo varias vezes por telefone e e-mail mas vimos frustradas
todas as nossas tentativas de encontro. Em uma delas, apenas para pontuar sua solicitude em
relacdo a essa pesquisa, ele estava a caminho da cidade S8o Paulo para nosso encontro
quando teve um problema mecéanico em seu veiculo ha pouco mais de 80km da entrada da
cidade.

A todos esses, meus sinceros agradecimentos.

Quero agradecer também aos diretores e coordenadores de empresas privadas e
instituices publicas que, por diversas vezes, permitiram que usasse suas estacdes de trabalho
e sua disponibilidade de internet para avancar a escrita dessa dissertacdo. Em varios
momentos, a fim de otimizar meu tempo disponivel, chegava no trabalho antes do meu
expediente normal, ou ficava além do tempo previsto, com o objetivo de adiantar etapas
desse texto. Talvez esse pareca um agradecimento um pouco sem lugar, uma vez que a
maioria dos diretores e coordenadores dessas instituicbes manifestou profunda satisfacdo
com essa colaboracdo, sem nunca terem feito dessa postura uma forma de troca. Um deles
chegou a me dizer que ndo gostaria de ser agradecido por essa razdo pois acharia muita
mesquinhez de sua parte pedir créditos por isso. Vou cometer a indelicadeza de agradecé-lo
mesmo assim, justamente essa postura espontaneamente colaborativa.

Citando tais instituicBes, foram: UnBTV, Projeto Musica para Criangas, TV
Brasilia, Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Caliban, Arquivo Nacional,
Fundacdo Getdlio Vargas, Universidade de Brasilia, CTAV- Rio, Universidade Sombra
Saraiva, Produtora Ligocki-Z, Tot6é Filmes, Colégio Inei, FAAP e Fundacdo Renato Azeredo.
Todos sdo lugares que dediquei algumas horas a adiantar o desenvolvimento desse texto e
que, na maioria dos casos, jamais questionaram essa atitude ou cobraram-na de alguma
forma.

Também foi essencial a colaboracdo do editor e montador Francisco Sérgio
Moreira, o Chico, editor do longa-metragem “Jango”. Além da entrevista que prestou, ele
nunca se furtou em responder minhas questdes por telefone ou por e-mail sempre que
solicitado. Assim como ele, outros entrevistados falaram um pouco sobre o universo de
criagéo e circulacdo dos filmes de que trato, entre eles, o cineasta Vladimir Carvalho — que
chegou a entrar em contato comigo posteriormente para sugerir leituras para meu trabalho —

e o proprio Silvo Tendler. A todos eles, muito obrigado.
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Quero agradecer em especial a Carolina Mendes que fez a revisdo desse texto,
revelando-se ndo apenas uma analista gramatical dedicada; mas uma leitora atenta e
interessada que acabou se tornando a primeira leitura “externa” desse projeto. Seus
apontamentos, mais do que orientar uma troca de palavras ou alertar-me para regras de
publicacdo, mostravam-me o grau de fluidez do texto, seus gargalos e seus pontos fortes e
fracos. Muitas das mudancas foram estimuladas por ela, por perguntas como “ como assim?”
ou “esperava que, aqui, vocé fosse falar sobre tal assunto” ou ainda “ndo concordo com isso.

Por que ¢ dessa forma?”. Definitivamente, eu ndo poderia ter escolhido melhor revisora.

Além todos esses, incluo na minha lista de colaboradores especiais quatro
professores em especial, além de minha orientadora. Durante a realizacdo do programa de
poOs-graduacdo tive a oportunidade de conhecé-los e a contribuicdo que me ofereceram foi
inestimavel. Primeiro, a professora Moénica de Almeida Korins, que ministrou, talvez, a
disciplina que mais dialogou com esse projeto em um curso oferecido na Fundagdo Getulio
Vargas. Ela, assim como meus colegas do programa, influenciou decisivamente a expansao
de minha bibliografia e, tal qual, apontou-me diversos questionamentos e criticas
absolutamente construtivas e que amadureceram por demais minha trajetoria nesses dois
anos e meio.

Jé& o professor Paulo Knauss tem dois momentos de grande contribuicéo para esse
projeto. Primeiro, ele ministrou uma disciplina que tratava sobre as relacdes entre producéo
artistica e politica logo em meu primeiro semestre no curso. Foi em seu curso que conheci
meus colegas do grupo de estudo de Cinema e Histéria, e nossos encontros sempre foram
bastante estimulados por ele — inclusive com sugestdes de texto e disponibilidade de
equipamentos para projecdo de filmes. Mas a maior lembranca que irei trazer do professor
Paulo Knauss sera da tarde de minha qualificacdo. Naquele dia, como que me incitando ao
desafio, pediu que eu ndo me acovardasse diante do pouco prazo que tinha para entrega dessa
dissertacdo e que permanecesse com minha proposta de estudar imagens de arquivo no
cinema documentéario — aquela altura tinha avancado principalmente sobre o tema dos filmes
do IPES. Disse, e sou capaz de lembrar com as palavras que usou: “... respeite essa pessoa

ambiciosa que vocé é, Gabriel. Se é esse trabalho que te estimula, que te lhe faz querer
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estudar, eu te aconselho que invista na sua ambi¢ao”. Nos seis meses seguintes, a lembranga
desse conselho, ou estimulo, acompanhou-me sempre em cada novo passo. Muito obrigado.
A professora Dra. Maria Paula Aradjo ministrou disciplina sobre memoria,
politica e afetividades na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Sua contribuicéo a
essa dissertacdo comecou logo no primeiro dia, quando cumpri o ritual de falar brevemente

(13

do meu projeto aos meus colegas. Ela me interrompeu e disse: “... eu fui uma das
pesquisadoras de ‘Jango’”. E assim, coincidentemente, ganhei minha primeira fonte oral
nesse projeto. Além da entrevista que me deu sobre o filme — que acabou sendo realizada em
Brasilia, e ndo no Rio de Janeiro — a professora Maria Paula Aradjo ofereceu-me uma das
maiores oportunidades de crescimento pessoal que tive em minha breve passagem pelo Rio
de Janeiro: a experiéncia da licenciatura. No semestre seguinte ao curso que ministrou, ela
me convidou para ajuda-la no curso optativo para graduagdo com o titulo de “Os regimes
autoritarios da América Latina através do Cinema”. Por seis meses, tive a oportunidade de
gerenciar e preparar aulas, conduzir debates, lidar com dezenas de estudantes, refletir sobre
que textos deveriam fazer parte de nossa leitura. Aquela, certamente, foi uma grande e
enriquecedora experiéncia.

Por fim, uma outra professora de contribuicao decisiva para essa dissertacdo foi a
Dra. Elianne Ivo, mesmo que oficialmente eu ndo tenha sido estudante nos cursos que
ministrou. Professora do Instituto de Artes e Comunicacdo da Universidade Federal
Fluminense, trabalhamos juntos na pesquisa de um longa-metragem, vasculhando e latas
com filmes e identificando trechos diversos. A experiéncia dela na area de pesquisa com
pelicula e 0 uso da moviola como instrumento de edicdo me fez refletir sobre diversos
problemas do processo de pesquisa e montagem em um tempo anterior a minha entrada nesse
mercado profissional. Ela orientou-me textos, sugeriu contatos, entrevistas e sempre
trocAvamos idéias sobre o andamento de minha pesquisa. Por fim, ela s6 ndo foi minha

professora somente no papel. Foi uma grande amiga e colega de trabalho.

Agradeco a todos familiares e amigos que de forma muito compreensiva
souberam suportar minhas auséncias em encontros e reunides. E também aqueles que, justos
em suas reclamac@es, ndo foram tdo compreensiveis. Em especial, minha namorada, Juliana
Soares Mendes, que esteve comigo mesmo quando estava na tdo distante cidade do Rio de

Janeiro e que nos momentos de duvidei que conseguiria concluir essa dissertagdo, me fazia
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lembrar todas as condicdes tinha para conclui-lo. Essas pessoas, talvez, ndo saibam porque

merecem estar numa lista de agradecimentos como essa.

Por fim, quero dedicar esse trabalho a minha mée, dona Mércia. Explico que esse
mestrado coincidiu com o primeiro momento em que sai de casa — tinha, entdo, 24 anos — e,
vivendo fora, em outra cidade, pude compreender (ou perceber) algumas de suas acdes que,
antes, ndo me pareciam téo claras. Minha mée nunca entendeu o tema dos meus estudos.
Sempre achou exagero as noites que passei em claro escrevendo ou lendo. Ou estranhava a
quantidade de livros e filmes que trazia para casa — por mais que eu continue achando que
poderia ter feito maiores investimentos nessa area. E mesmo assim, mesmo sem entender um
Unico gesto meu, ela ndo passou um dia sequer sem fazer de tudo para que meus dias fossem
mais faceis. Mesmo quando ndo tinha a menor condi¢cdo de oferecer o que me oferecia.
Nunca precisei convencer minha mae da importancia do que estudava ou de como aquilo era
entusiasmaste. Ela vivenciou esse mestrado, quase como se fosse ela quem o estivesse

realizando. Eu ndo tenho palavras para agradecé-la. Sou eternamente grato.
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INTRODUCAO

“Enquanto procurava um lugar na mais absoluta escuriddo, reconheci,
porque inconfundiveis, as vozes de José Wilker e Milton Nascimento. A
coisa, pensei, prometia. Digo isso porque, muito injustamente, o
documentario é considerado um género cinematografico menor, menos
nobre quando comparado ao filme ficcional. O documentarista, assim, ndo
teria a liberdade de imaginar, construir paisagens e personagens, moldar
vidas, pessoas, relagcbes sociais, dramas e, sobretudo, tramas. Ele
supostamente estaria condenado a seguir um roteiro previamente
determinado pelos acontecimentos, resgatando a realidade como ela se
apresentou, projetando na tela imagens antigas, arranhadas, muitas vezes

sem som original e, o pior, com o final que ja conhecemos™.*

(Professor da Universidade Federal Fluminense, Jorge Ferreira, sobre o dia

que assistiu ao documentario “Jango” pela 1.* vez, em meados de 1984).

Definir cinema documentario néo ¢ das tarefas mais faceis. Mas, certamente, é
um desafio que tem de ser enfrentado para que essa dissertagdo possa seguir adiante. Por
vezes, lancei mdo indiscriminadamente de termos como documentario ou cinema de n&o-
ficcdo como se estivesse tratando de um espaco de definicBes e conceitos bem consolidados.
N&o é bem assim. As divergéncias sdo muitas nesse campo e, embora haja alguns titulos que
ndo provoquem polémica, cresce o nimero de produgdes que se desenvolveram na zona de
ambiguidade que separa, ou que separava, essas duas tradi¢cGes cinematogréaficas, ficcdo e
documentario. Por outro lado, definir o chamado cinema do real ndo é o ponto chegada dessa
dissertacdo, mas o ponto de partida. Para seguir adiante, aproveitei-me de um debate que,
embora ndo consolidado, ja esta bastante amadurecido. N&do é meu objetivo, entdo, dedicar-
me exaustivamente a esse empreendimento de definicdes e conceitos, até porque autores
excepcionais ja se empenharam para tanto. Nao quero com isso passar a falsa impressao de

que estou alheio ao fato de que essa € uma categoria de filmes que provoca dilemas quanto a

! FERRIRA, Jorge. “Como as sociedades esquecem: Jango” in FERREIRA, Jorge e SOARES, Mariza de
Carvalho (org). A Histdria vai ao cinema. Editora Record. 2.2 edi¢do. Rio de Janeiro. 2006. pag. 163
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seus limites. Inclusive, um dos sinais dessa polissémia é que sdo cada vez mais raras as obras
que tentam dar uma resposta definitiva a questao, “afinal, o que ¢ mesmo documentario?”? -
0 que parece um bom sinal para aqueles que preferem n&o aprisionar experiéncias humanas
em conceitos, mas buscam compreendé-las em sua complexidade e em seus movimentos de
mudanca. Enfim, toda dissertacdo é cheia de armadilhas e essa comeca logo com uma: partir
de um pressuposto ndo consolidado, uma categoria de realizacdo cinematografica que ainda

provoca divergéncias quanto a seus limites e, em alguns casos, até mesmo dilemas éticos.

Nesse trabalho, tratei de duas producdes especificamente, ainda que tenha
buscado com alguma frequiéncia relaciona-las a outras obras, documentarios ou ficgcdes, que
estavam sendo produzidos no mesmo periodo. Uma dessas producbes é um conjunto de
quinze curtas-metragens produzidos pelo Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais, 0 IPES,
entre 0s anos de 1962 e 1964. A outra producdo com que trabalho nessa dissertacdo é o
documentario que o professor Jorge Ferreira trata em sua citacdo. Quando entrou naquela
sala de cinema para assistir a projecdo de “Jango”, longa-metragem dirigido por Silvio
Tendler em meados de 1984, ele ja percebia, ao menos criticamente, alguns dos adjetivos
normalmente associados a essa categoria cinematografica. O documentério estaria amarrado,
limitado, apartado pelas proprias normalizacdes. Seu espacgo de atuacdo criativa seria minimo
e, como o proprio professor Ferreira elencou, restrito a “imagens antigas, arranhadas, muitas

vezes sem som original”.

Acredito que essa dissertagdo comega exatamente aqui: com 0 pressuposto de
que imagens antigas, mal conservadas, que ndo obedecem a uma decdupage pré-estabelecida
e cujos personagens ndo seguem nenhuma direcdo ou roteiro, que tudo isso, acabe por
restringir a criatividade narrativa e limite as possibilidades de discurso. A percepgdo do
professor Jorge Ferreira, ainda que critica, é de que a utilizacdo de imagens de arquivo seria
um entrave na realizacdo de documentarios; uma categoria de filmes ja tdo estigmatizada
pela negativa... afinal, nesses filmes, certas possibilidades NAO s&o possiveis, NAO sio
permitidas, NAO sdo aconselhaveis. Que criatividade restaria quando sdo trabalhadas

imagens que, supostamente, ja chegam prontas, com seus discursos finalizados?

2 Referéncia ao provocativo titulo do livro do professor da Unicamp, Ferndo Ramos, “Afinal, o que ¢

mesmo documentario?” que debate a natureza do filme de ndo-ficclo e a elasticidade de sua compreenséo.
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Sobre as relacdes entre o cinema documentario e seu espaco criativo, ja no
principio da década de 1960, o diretor estadunidense Robert Drew, um dos icones do
movimento do Cinema Direto, conhecido por filmes como “Primarias” (1960) e “Crises”
(1962), dizia ndo gostar do termo “documentario” para identificar suas realizagdes. Preferia
descrever seu trabalho como “cinereportagem” ou “jornalismo filmado”, dizendo desconfiar
do que caracterizou como excessos criativos daqueles que se acobertavam sobre o titulo de
“documentaristas”. Incomodava-lhe 0 uso de elementos como trilha-sonora, ou 0 uso do som
ndo-sincronico ou mesmo a opcdo pela entrevista — que, para ele, estimulava uma
teatralizacdo por parte dos entrevistados®. Segundo Silvio Da-Rin, o que incomodava Drew
eram os elementos de encenacdo, em quaisquer niveis — desde uma locucdo em voz over que
normalmente vinha comentar a fala do personagem/entrevistado, assim como outros
elementos adicionados a imagem e cuja funcdo fosse potencializar ou conduzir a
dramaticidade da cena®. Em uma perspectiva comparativa, Robert Drew era um diretor em
busca de uma imagem que transmitisse o instante, o espontdneo, o natural. Acreditava,
talvez, na existéncia de uma pureza no registro cinematografico, que somente seria possivel

de ser acessada com uma postura discreta e de ndo-intervengao por parte do realizador.

E que discricdo e distancia poderiam ser maiores do que um filme realizado
dentro da tradicdo do cinema de montagem, feitos majoritariamente por imagens de arquivo,
onde, na grande parte dos casos, o diretor ndo conduziu o ato de filmagem? Seria essa a
concretizacdo dos seguidores do movimento do Cinema Direto, tdo bem sintetizado na
expressdo de Mario Ruspoli que falava do cineasta como “a mosca na parede”? Mas em
filmes como “Jango”, uma narrativa langada e motivada por um periodo que vivia a
expectativa pela redemocratizacdo do pais, qual seria o papel dessa imagem do instantaneo
que Robert Drew tanto buscava em seus filmes? Uma imagem flutuante que atravessou o
oceano dos anos até chegar a ilha de edi¢do de Francisco Sérgio Moreira, montador do

longa-metragem. E mesmo possivel afirmar que a ndo-presenca do diretor no ato de

¥ MARCORELLES, Louis. Entrevista com Robert Frew e Richard Leacock. Revista Cahiers du Cinema.
N.°140, 1963. pag. 18-27.

4 DA-RIN, Silvio. Espelho partido: tradicdo e transformacdo do documentario. Azougue Editorial. 4.2

edi¢do. Rio de Janeiro. p.137

RUSPOLI, Mario. “Pour un nouveau cinéma dans les pays en voie de développement: le groupe

synchrone cinématographique léger”. Unesco, Paris, 1963. Pag.09 — 13. tradugéo literal da expressdao “a

fly on the wall”. http://unesdoc.unesco.org/images/0018/001850/185061fb.pdf
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filmagem garanta uma distancia dele em relacdo a conducao do filme? A pureza da imagem

se perde na montagem? Ela, ao menos, existiu em algum instante?

Nesse trabalho, entdo, busco analisar a utilizagdo das imagens de arquivo no
cinema, abordando-a como uma estratégia audiovisual ndo de leitura, mas de releitura do
passado. Especificamente, como dois exemplos do documentario politico brasileiro nas
décadas de 1960 e 1980, respectivamente, buscaram construir seus discursos a partir das
imagens geradas, ou distribuidas, por diversas fontes; uma dando respaldo ao golpe militar
de 1964 e outra reconstruindo criticamente a memdria do mais recente regime militar
brasileiro. Conhecidos popularmente como imagens de arquivo, esses registros visuais e
sonoros, pertencentes originalmente a outras temporalidades, foram submetidos a
deslocamentos de tempo, e também de seus espacos originais de exibi¢do, ganhando novos
significados. Assim, procuro compreender como uma mesma peca audiovisual foi utilizada

como um referencial mnemonico de diferentes narrativas a respeito do passado®.

A divisao de capitulos e cronologia

Adiante, os capitulos obedecem principalmente a uma divisdo cronoldgica,
baseada nos momentos em que os filmes do IPES e que o longa-metragem “Jango”
circularam pela primeira vez no espago publico: principio da década de 1960 e meados da
década de 1980, respectivamente. Uma baliza baseada na temporalidade pareceu-me a
estrutura mais adequada para a organizacdo dessa dissertacdo, uma vez que o ponto nodal
desse trabalho sdo as conexdes, os dialogos e os embates politicos entre duas temporalidades
através de construcbes audiovisuais. Por tanto, era sugestivo que cada periodo fosse
abordado em um momento diferente e, dessa forma, pudesse ter sua atmosfera de realizacdo
descrita conforme seu contexto histérico. Primeiro, o espaco compreendido entre 1962 e

1964, quando o IPES produziu e distribuiu seus filmes. Em seguida, concentro-me na década

6 HALBWACHS, Maurice. A memoria coletiva. Tradugdo de Beatriz Sidou. Centauro editora. S&o Paulo.

2006.
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de 1980, com o langcamento do longa-metragem “Jango”, ocorrido em 1984 ¢ a consequente

recirculacao de algumas das imagens produzidas durante o regime militar.

Apos abordar cada uma das producbes e suas respectivas temporalidades, o
terceiro ato dessa dissertacdo trata desse encontro, um tanto quanto anacronico, que ocorre
atraves da transformacdo de alguns planos em imagens de arquivo. Essa € a etapa que julgo
como a mais importante desse trabalho pois € nesse momento que me dedico a reflexdo sobre

a migrac&o e resignificacdo das imagens e também realizo a analise dos filmes.

Finalmente, em um quarto momento trato das conclusdes, hipoteses e

considerac0es finais.

O primeiro capitulo, no entanto, aborda questdes anteriores a essa divisdo mais
cronologica, e recebe o nome de “Imagens de arquivo, Memoria e Cultura Politica”. Esse
trinbmio indica quais sdo 0s conceitos-chaves para o desenvolvimento desse trabalho, sendo
a partir deles que realizo minha imersdo na andlise dos filmes e no processo de migracgéo e
resignificacdo de imagens. Nessa etapa ainda ndo entro na atmosfera de producdo e
distribuicdo das obras que elegi como objetos de minha pesquisa, sendo esse um capitulo
fundamentalmente tedrico. Ainda que nele o debate esteja inclinado a tratar do universo do
cinema documentario e do mundo politico dos anos sessenta e oitenta no Brasil — sobretudo
nos exemplos que trouxe — os autores que desenvolveram os conceitos de memoria e cultura
politica ndo o fizeram tendo o cinema documentario como objeto. Por isso, ha um esforco de
adaptar suas concepcOes para esse universo, muitas vezes tracando paralelos que evidenciam

a recorréncia de fendbmenos sociais entre eventos de natureza e temporalidade distintas.

Primeiramente, inicio o texto apresentando com mais detalhes meus objetos de
pesquisa: quinze curtas-metragens realizados pelo Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais, 0
IPES, e o longa-metragem dirigido por Silvio Tendler em 1984. Sobretudo, localizando esses
titulos em relacdo a cultura politica que estdo vinculados e as circunstancias histéricas em
que foram langados. E uma etapa mais descritiva e tem como objetivo permitir que, no
desenvolvimento das outros momentos da dissertacdo, possa propor relagdes entre culturas

politicas, memdrias e identidades tendo esses filmes como objetos de manifestagéo.
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Terminada essa apresentacdo, logo em seguida, inicio minha primeira imersao
tedrica, propondo um conceito para “imagens de arquivo”. Aqui, entre outros fatores, aponto
como problema recorrente na literatura que discute os filmes de arquivo, a auséncia de uma
proposta para a conceituacdo para essa unidade. Os dois autores cujas perspectivas me
pareceram mais interessantes — Jean-Claude Bernardet, em uma abordagem mais nacional e
microscopica, e Jay Leyda, inclinando-se a debater o tema de forma mais macroscopica e
com um recorte internacional — ndo se dedicam a apontar um conceito para esses registros
que migram de um filme para outro, ou que sdo encontrados em acervos publicos ou
particulares e acabam, em algum momento, integrando a narrativa de um novo filme. No
caso de Bernardet, ele desenvolve o tema a partir das experiéncias de alguns filmes, evitando
proposi¢des mais universais; enquanto que Leyda evita entrar nesse debate, dedicando-se a
tratar do cinema que surge em decorréncia do uso de planos, fotografias e fonogramas que

foram produzidos com outras finalidades.

Por essas razdes, dedico-me a uma reflexdo mais prolongada sobre os limites e
contornos dessa unidade, partindo de uma proposta mais abrangente e que busca dar conta de
uma variedade de casos observados, no somente nos filmes do IPES ou em “Jango”, mas
também em titulos normalmente apontados como pertencentes a tradicdo do cinema de
arquivo. Dessa forma, minha proposta tem como objetivo diferenciar os momentos em que a
imagem de arquivo € usada simplesmente como um recurso narrativo de outros momentos
em que cumpre um papel fundamental dentro da estrutura narrativa — forma essa que acabou
dando sentido a toda uma tradicdo dentro do cinema que privilegia a imagem de arquivo
como unidade narrativa. Como decorréncia, pretendo ndo atrelar seu conceito as concepgoes
de filme historico e filme de montagem. As imagens de arquivo sdo recursos usados em
varios géneros e tradicdes cinematografica; embora seja notavel sua contribuicdo no

desenvolvimento de alguns formatos narrativos.

Esse debate vai se estender em outros momentos dessa dissertacdo. Muito do
que € debatido nessa etapa, por exemplo, serd retomado no terceiro capitulo, quando tratarei
especificamente dos movimentos de migracdo e resignificacdo desses registros. Mas ai, ja
terei tratado com maior detalhe do contexto politico e social em que foram langados “Jango”
e 0s curtas-metragens do IPES, e dessa forma, poderei retornar ao tema das imagens de

arquivo, tratando de casos mais particulares.
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No texto seguinte, trato da definicdo de cultura politica. Aqui me distancio um
pouco do universo dos filmes documentarios para tratar do desenvolvimento desse conceito e
das formas adjacentes que foram desenvolvidas a partir de seu estudo — no caso, apresento a
concepcgdo de familia politica, estrutura que da suporte a essa concepcdo que relaciona
representacfes com os conflitos que intentam mudancas no poder institucional. Assim,
elegendo a idéia de familia politica como etapa fundamental para a compreensdo dos
contornos de uma cultura politica, minhas principais referéncias sdo Serge Berstein e
Bertrand Badie, dois autores que investiram significativamente no desenvolvimento dessa

concepcao dentro da historiografia.

Esse conceito nos ajuda a compreender e localizar uma série de praticas e
representacfes que estabeleciam conexdes com 0s respectivos contextos politicos dos anos
sessenta e oitenta no Brasil, promovendo assim o desenvolvimento de determinados padrbes
estéticos e a recorréncia de alguns conteidos e formas de abordagem. Berstein e Badie
tratam do tema de forma geral, afirmando a importancia do politico como um espaco de
desenvolvimento cultural e diferenciando a nocdo de familia politica com a de partido
politico. Ao longo desse texto, somo as suas propostas, as no¢des do historiador inglés E.P.
Thompson para argumentar em favor da idéia de que contextos politicos sdo capazes de

promover um conjunto de representacdes dotadas de sentido e identidade.

E somente depois de argumentar em favor dessa concepgio do politico como
forma de gerar identidade cultural de determinado grupo, que chego ao nome de Rodrigo
Patto de Sa Motta, historiador mineiro que trabalhou com as formas de representacdo do
anticomunismo no Brasil. Em seu trabalho, aponta que o pais viveu dois grandes momentos
de acirrado espaco de conflitos ideoldgicos — primeiro, com os desdobramentos da Intentona
Comunista (1935-1937), e depois com o cendrio de instabilidade politica e social que se
seguiu ap6s a chegada de Jodo Goulart a presidéncia da Replblica (1961-1964). E
justamente desse segundo momento de crescimento do anticomunismo, com suas
caracteristicas culturais e politicas especificas, de que tratarei brevemente para localizar os
filmes do IPES — e todo um conjunto de filmes e outras representaces que também estava
sendo produzidas. O trabalho de Motta permitiu-me, entdo, mapear essa relacdo entre
representacdo e politica no que diz respeito a cultura do anticomunismo brasileiro, e se foi

essencial para localizarmos o principal circulo de valor a que os filmes do IPES estavam
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compromissados. Seu nome voltara como uma das principais referéncias durante o segundo
capitulo, quando volto a discutir com mais profundidade os proprios filmes do IPES e o

contexto politico em que estavam inseridos.

Na proxima etapa e Ultima etapa desse capitulo, discuto de forma semelhante a
concepcdo de memdria dentro da historiografia. Mais uma vez, o universo do cinema
documentario fica distante em um primeiro momento dedicado mais a apresentacdo de
autores e formulagfes mais gerais desse conceito que j& tem um espago dentro dos debates
académicos. Autores como Maurice Halbwachs, Jacques Le Goff, Marcos A. Silva e,
sobretudo, Micheal Pollak, séo as principais referéncias do estudo das formas de perpetuacao

do passado atraves de representacdes comprometidas com seus grupos de afinidade politica.

Essa selecdo permitiu-me abrir um didlogo mais direto entre a concepcao de
memoria com o tema da cultura politica e das formas de representacdo do passado. E por este
caminho que, ainda nesse texto, retorno ao universo do cinema documentario brasileiro, ja
adiantando exemplos e casos que serdo trabalhados com mais detalhes ao longo da
dissertacdo. Trata-se, entdo, de uma breve explanacdo sobre o conceito de memoria — exitem
muitos outros autores considerados referéncias no tema e que trabalharam outros objetos e
abordagens que, embora ndo tenham se mostrado tdo interessantes para que pudesse
promover esse didlogo, sdo fundamentais para um panorama do estudo da memaria dentro da

historiografia.

Assim, refor¢co que minha abordagem sobre o tema da memdria tem como foco
0 cinema documentario e, uma vez apresentado o conceito, passo a desenvolvé-lo dentro
desse universo, trazendo desde exemplos mais classicos — como a Primeira Guerra Mundial
ou o desenvolvimento da propaganda totalitdria no entre-guerras — até 0s casos mais
préximos a esse trabalho, como a construcdo da memdria do regime militar através do
cinema documentario. O tema da memdria é reincidente em toda dissertacdo, ndo apenas no
segundo capitulo, quando trato das suas relacdes entre censura, mas como no proprio

capitulo final, quando apresento minhas consideracoes.

J& o segundo capitulo recebe o nome de “Os circulos do documentario politico

brasileiro nas décadas de 1960 e 19807, e faz referéncia a0os espagos em que esses filmes
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eram apreciados e a relagdo de compromisso e influéncia que mantinham com determinados
grupos estéticos e politicos de seus periodos. Esse texto é dividido em trés partes, sendo que
a primeira faz uma abordagem mais teorica sobre as relagdes entre cinema e politica,
discutindo os seguintes pontos fundamentais: a concepc¢do do que seria um cinema engajado,
se a imagem dentro do cinema cumpre o papel de agente ou de testemunha da Historia e, por
fim, como a denominagdo propaganda ganhou contornos depreciativos para descrever o
cinema politico produzido pela ideologia adversaria. Essa aproximagao permitira localizar o
papel dos filmes do IPES e do longa-metragem “Jango” dentro de sua temporalidade e de

seus espacos de circulacao.

Para tanto, as principais referéncias teoricas foram o trabalho de Leif Furhmmar
e Folke Isaksson, sobre a instrumentalizacdo politica do fazer cinematografico, a
historiadora Maria Helena Capelato, sobre os adjetivos de uma propaganda politica, e 0
também historiador Carlos Fico, sobre os padrdes da propaganda do regime militar brasileiro
através do cinema documentario. Outros autores tém contribuicbes mais especificas e
somam-se a esses nomes muitas vezes ndo tratando sobre as relages entre cinema e politica,
mas sobre diferentes papéis que essas manifestacfes culturais assumiram dentro do espaco
publico, ou sobre as diferentes concepcdes do universo politico na atuacdo da sociedade. A
cientista politica estadunidense Ruth Collier, por exemplo, propde novas dimensdes para
compreender a pratica politica ao concebé-la em dois campos: uma arena de manifestacéo e
protestos, e outra, marcada pelas agdes de negociacdo e barganha; enquanto Jean-Claude
Bernardet trata do cinema documentario das décadas de 1960 e 1970, apontando a tendéncia
que denominou “modelo socioldgico” de narrativa. Ja a contribuicdo Walter Benjamin para
esse capitulo ndo se relaciona especificamente ao cinema, tdo pouco ao documentario, mas
sim sobre a impossibilidade de se pensar em uma arte engajada onde seja possivel dissociar a
natureza estética da Obra de seu contedo. Na mesma linha de trabalho de Benjamin, Peter
Wollen propde pensar o cinema politico como um espaco de ruptura de antigos padrbes
signicos do cinema, onde novos paradigmas do pensamento e do comportamento social
precisariam, tambeém, de novas formas de linguagem e narrativa para serem devidamente
expressos. Por fim, lancei méo nessa etapa de autores como José Hondrio Rodrigues, Marc
Ferro, Peter Burke e Ulpiano Bezerra Meneses para tratar sobre a mudanca de perspectiva da

antiga nocdo de imagem cinematografica como uma testemunha do passado, para a nogéo de
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que a imagem cumpre a fungéo de agente historico. A partir desses autores, e dos filmes que
elegi como objetos, busquei apresentar as implicacGes dessa mudanca de perspectiva no

papel que o cinema documentario assume dentro da sociedade.

Feita essa abordagem teorica, o capitulo passa a uma segunda fase, de caréater
mais narrativo e cronolégico. Em “O Cinema do IPES e o circulo do anticomunismo”
discuto quais valores estéticos e politicos nortearam a producdo dos quinze curtas-metragens
do Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais feitos entre 1962 e 1964. Para localizar esses
filmes dentro da cultura politica do anticomunismo brasileiro — conforme sua caracterizacéo
em principio dos anos sessenta — trés pontos sdo desenvolvidos prioritariamente: uma
descricdo do perfil e das acdes da instituicdo que os realizou, a linguagem e a narrativa
nesses documentarios, e, finalmente, as estratégias de distribuicdo e circulacdo a que esses
titulos foram submetidos.

Na primeira parte, sera apontado o papel do IPES dentro do espago publico
brasileiro durante o governo Jodo Goulart: que principios envolviam essa sigla, qual era o
perfil de seus membros e que outras formas de atuacéo social possuia além do cinema. Ainda
que essa descricdo seja importante para compreensdo geral do papel desses filmes, essa
analise valoriza menos seus titulos e mais a entidade que os produziu. Por isso, quando trato
do Instituto, estou apontando menos para uma analise dos curtas-metragens, e mais para a
caracterizacdo da cultura politica do anticomunismo, identificando-a conforme suas
tendéncias e referéncias — politicas e estéticas. Afinal, esse é o principal circulo de valores a
que esses filmes assumem fidelidade. Para tratar especificamente sobre o anticomunismo,
como apontei antes, a principal referéncia € o trabalho do historiador mineiro Rodrigo Patto
de S& Motta. J& sobre o Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais, sua atuagdo no cenario
brasileiro e a trajetdria de seus membros majoritérios, a principal referéncia segue com René
Armand Dreifuss e seu trabalho sobre as institui¢fes civis que tiveram atuacdo decisiva para

0 ambiente que possibilitou o golpe de 1964’.

Contudo, o anticomunismo ndo se manifesta stricto sensu nesses filmes. A
forma como essa adesdo se da respeita também outras logicas, proprias das narrativas
audiovisuais e também da trajetoria profissional e artistica de seus diretores, Jean Manzon e

Carlos Niemeyer. Por isso, é arriscado assumir que a cultura politica do anticomunismo

7 DREIFUSS, René. “1964: A conquista do Estado”. 1.* edi¢do. Petropolis. Vozes. 1981
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manifesta-se de forma integral e rigida nesses filmes, sem fazer maiores consideracdes a
respeito. E sobre esse aspecto que também busco tratar quando trago a anélise da linguagem
e da narrativa desses filmes: a forma como o anticomunismo foi traduzido em imagens e
sons por seus diretores, ignorando alguns pontos fundamentais desse ideério,
supervalorizando outros. Nesse arranjo de sentidos, esses titulos assumem adesdes paralelas,
gque em nada tém a ver com aqueles que se opunham as idéias exportadas do regime de
Moscou. E o caso, por exemplo, da evidente valorizagio ao desenvolvimentismo de linha
juscelinista presente nesses curtas-metragens, mesmo que as instituicbes que financiaram
esses filmes tenham sido tradicionais opositoras ao politico mineiro que melhor sintetizou

essa perspectiva de progresso®.

Por fim, a anélise sobre os filmes do IPES ainda trata das sofisticadas
estratégias que colocaram esses titulos dentro de um circuito nacional de apreciacdo. Essa
etapa do texto identifica esses curtas-metragens como discursos/narrativas que tinham o
objetivo de alcancarem a empatia de outros grupos, além daqueles que ja se identificavam
com seu conteudo. S&o descritas as estratégias de monumentalizacdo das entidades
envolvidas em promover, produzir e circular tais discursos — como a formatacdo de seus
roteiros dentro de critérios que lhes permitissem ser considerados filmes de contetdo
educativo e, por essa razao, pudessem ser beneficiados pela Lei do Complemento de Tela.
No entanto, o sucesso de sua difusdo — conforme consta em alguns dos documentos listados
por autores que ja trabalharam com os filmes do IPES como Reinaldo Cardenuto®, Denise
Assis®® e Marcos Corréa™ — ndo necessariamente se traduzem como um completo sucesso
comunicativo. Nessa época, ja eram comuns as avaliacGes negativas sobre o papel dos filmes
que antecediam os longas-metragens nas sessdes de cinema. Autores como Paulo Roberto de
Azevedo Maia, além de alguns recortes de criticas presentes nos periédicos da época, dao
conta que ja estava evidente o esgotamento da Lei e apontam que o complemento educativo

ja ganhava grande resisténcia por parte da populacdo. O que sugiro nesse texto é que a idéia

BIZELLO, Maria Leandra. “Imagens otimistas: representagdes do desenvolvimentismo nos documentarios

de Jean Manzon — 1956-1961”. Dissertacdo de Mestrado. Universidade Estadual de Campinas. Instituto de

Artes. 1995

’ CARDERNUTO, Reinaldo. “O Golpe no cinema: Jean Manzon a sombra do Ipes”. Revista ArtCultura.
Uberlandia. V. 11. n. 18. p. 59-77. 2009

10 ASSIS, Denise. “Propaganda e Cinema a servico do Golpe 1962/1964”. Rio de Janeiro. Mauad/ FAPERIJ.
2001

I CORREA, Marcos. “O discurso golpista nos documentarios de Jean Manzon para o IPES (1962/1963).

Campinas. Universidade de Campinas. Mestrado em Multimeios. 2005
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de propaganda como uma forma de comunicacdo sem resisténcia parece nao conseguir

explicar essa recepcao.

Na terceira e Ultima parte desse capitulo trato do longa-metragem “Jango”.
Nessa etapa, busco dar conta da atmosfera politica e cultural que envolveu seu langamento e
a forma como se deu sua adesao ao projeto de reconducdo do pais ao regime democratico em
meados da década de 1980. Nesse intento, exploro trés pontos fundamentais. Primeiro, trato
do novo cinema politico que o Brasil vivenciava durante a fase de abertura lenta, gradual e
segura ensejada pelos militares; depois das ligacOes entre a narrativa documentéria e o
passado, colocando seus limites, potencialidades e as formas como essa normalmente se da;
e finalmente, de como se deu a formacdo do acervo de imagens e sons gerados nesse passado
recente e que migraram para o longa-metragem dirigido por Silvio Tendler. Além do préprio
filme, e da literatura que discute o cinema documentario e o ambiente politico desses anos,
foram instrumentos essenciais para essa analise o conjunto de documentos referente aos
processos de apreciacdo de “Jango” pelos departamentos de censura. O projeto “Memoria da
Censura do Cinema Brasileiro”, coordenado por Eleonor Souza Pinto, e patrocinado pela
PETROBRAS, digitalizou os pareceres da censura de quase trezentos titulos produzidos
entre 1964 e 1985, feitos por trinta e cinco cineastas diferentes?. O acesso a esses
documentos permitiu-me avaliar de forma mais detalhada como a memoria hegemonica se
portava diante da insurgéncia de narrativas de oposi¢cdo, ndo somente em relacdo ao filme

“Jango”, mas de forma geral.

A primeira linha de desenvolvimento de meu argumento quanto a “Jango” ¢ um
esforco na direcdo de tracar o perfil do cinema documentério no inicio da década de 1980,
buscando apontar movimentos de ruptura e continuidade com as narrativas produzidas
anteriormente. S&o construges que ttm como base a literatura que se produziu sobre o
cinema ndo-ficcional brasileiro até o inicio do projeto de abertura politica, onde a

contribuicdo de Jean-Claude Bernardet me parece ainda a mais essencial®®. Também me

12

\er http://www.memoriacinebr.com.br/projeto.asp
13 <

E um trago marcante das obras que tratam sobre cinema documentario da década de 1980 uma perspectiva
menos coletiva, e mais individual do papel dessas obras. Consuelo Lins, por exemplo, trabalhou com o
cinema de Eduardo Coutinho; Helena R. com o trabalho de Leon Hirszman e Marcia Paterman Brookey
com o proprio Silvio Tendler. Mas quase ndo ha uma iniciativa de buscar propor uma identidade para as
obras produzidas nessa década. Mesmo no cinema de ficgdo, as iniciativas sdo bem timidas a esse respeito.
Tales Ab'Saber chegou a tratar do cinema dessa década focando o novo cinema paulista, uma identidade
gue somente se manifesta apos concluida a reconducédo democratica do pais.
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baseio na filmografia apontada como referéncia dessa década por diversos autores e também
pelo grau de sucesso no empreendimento de distribuicdo de alguns titulos; e finalmente, as
novas relacoes entre Estado e producédo cultural que comegam a serem efetivadas a partir de
determinado estagio do processo de abertura politica. O ponto € que houve uma sensivel
mudanca na forma dos documentarios brasileiros tratarem os eventos politicos a partir do
momento que o proprio regime passou a sinalizar uma maior tolerancia a propagacéo de
discursos indesejaveis. Nesse sentido, “Jango” faz parte de uma tendéncia do cinema de ndo-
ficcdo de descolar seu foco de atencdo para as instituicdes politicas, colocando-as como o
principal espaco de acdo. Antes, quando se dedicava a uma abordagem politica, o

documentario brasileiro o fazia desenvolvendo principalmente questdes sociais.

A redescoberta do que chamei de “politico-institucional” no documentério
brasileiro parece coincidir com 0s novos movimentos sociais que pediam a restauragéo
democratica naqueles anos. Assim, buscando abordar essa relacdo entre tendéncias narrativas
e 0 espaco de apreciagdo, foi necessario também tratar do ambiente de inser¢ao de “Jango”.
Apesar de alguma caréncia na literatura que discuta essa area — sobretudo em comparacgao ao
namero de titulos que cobre a atmosfera de embates politicos e radicalismos ideoldgicos dos
anos sessenta — minhas escolhas cairam sobre o trabalho da historiadora Maria Thereza
Negrdo de Mello, sobre a campanha das Diretas Ja em Brasilia; também do trabalho de
Historia Oral coordenado pela Fundagdo Getulio Vargas que buscou coletar depoimentos
sobre o0 processo de transicdo politica da abertura; da compilacdo de trabalhos sobre as
relacBes entre cinema e Historia organizada pelo professores Jorge Ferreira e Mariza de
Carvalho Soares — cujo muitos dos titulos dizem respeito a esse periodo; e finalmente, Maria
Helena Capelato que, em um trabalho que discute os paralelos entre as décadas de 1930 e
1950 no Brasil e na Argentina, respectivamente, faz um breve ensaio sobre 0s anos oitenta,
um momento de reencontro da América do Sul com a democracia e do guestionamento de
antigos paradigmas, como o papel da participacdo popular e da empatia da sociedade com o
lider politico. Uma reflexdo de maior importancia para um periodo que viu ndo somente as
grandes mobilizacdes populares pela emenda das Diretas Ja, mas também se viu instigada

por essa nova visita a figura de Jodo Goulart promovida por esse longa-metragem.

Na segunda linha de desenvolvimento do texto, busco projetar os padrdes desse

novo cinema politico no documentario brasileiro para “Jango”. Nesse momento, trato sobre o
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esforco da cinebiografia de Jodo Goulart em realizar o retorno aos anos sessenta para
conseguir estabelecer uma comunicagdo com o tempo em que € langcado, os anos oitenta. No
caso, como o documentario revisita 0 momento que antecedeu o regime militar, apostando na
eleicdo de eventos-chaves para sua narrativa, assim como na subtracdo de outros episodios
que poderiam servir ao contraditorio. Dessa forma, o filme buscou construir um cenario
coerente para que fosse possivel questionar o papel da instituicdo militar como lider politico
do pais. Nesse caminho, discuto as no¢des do que seriam os filmes histéricos na visdo de
diferentes autores, tendo sempre o longa-metragem “Jango” como referéncia. Trazendo
nomes que efetivamente se dedicaram ao tema como Robert Rosenstone, Alcides Freire
Ramos, Pierre Sorlin e Marc Ferro, afasto-me da idéia de que “Jango” represente um
discurso historiografico audiovisual, quando parece mais inclinado a assumir-se como uma
manifestacdo da memoria de alguns dos grupos de oposicdo ao regime militar. Seu
comprometimento maior ndo é com uma metodologia de trabalho ou com um espaco de
legitimacdo académica, mas com a cultura politica com a qual se identificava e com valores
da esquerda politica e o objetivo de reconduzir civis democraticamente eleitos a presidéncia
da Republica.

Essa aproximacdo com o conceito memoria (e suas sutis diferencas com a
concepcdo de Histdria) trouxe para esse debate aqueles autores que se dedicaram a
compreender essa modalidade de discurso sobre o passado e suas relagcdes e dindmicas com
grupos sociais e identidades coletivas dentro do universo em que “Jango” estava inserido.
Busquei, assim, contribui¢des como a da historiadora Maria Paula Araujo, em seu texto sobre
as formas de perpetuacdo da experiéncia dos anos sessenta; também na compilacéo de textos
sobre o legado politico de Jodo Goulart feito por Marieta de Moraes Ferreira; em Domingos
Leonelli e Dante de Oliveira, sobre a meméria politica da mobilizacdo da campanha das
Diretas Ja. Esses autores se somam aqueles que citei anteriormente e que se esforcaram em
desvendar os adjetivos e as dinamicas mais globais da memdria: os ja citados Michael
Pollak, Jacques Le Goff e Maurice Halbwachs. Mas os maiores méritos dessa etapa devem-
se mesmo ao acesso aos documentos produzidos pela censura brasileira a respeito de
“Jango”. Sdo diversos pareceres que sinalizam a forma como os representantes da memoria
até entdo hegeménica do pais manifestavam seus descontentamentos com as narrativas que

visitavam o passado recente de outra forma.
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O terceiro campo desenvolvido nesse texto trata, de forma mais narrativa, sobre
a formacédo do acervo de imagens e sons que constituiram a base para execucdo do longa-
metragem “Jango”. Aqui, busquei reconstruir os eventos que inspiraram, estimularam e
viabilizaram a execucdo desse filme e, dessa forma, aponto os espagos de negociacdo que
permitiram que os autores do longa-metragem tivessem acesso a diversos filmes de curta
duracdo, fotografias, fonogramas e cinejornais que puderam nao somente compor o primeiro
longa-metragem de Silvio Tendler, “Os Anos JK” (1980), como também serviram ao seu
terceiro projeto, “Jango”. E preciso lembrar, no entanto, que o quadro que apresento nessa
terceira etapa possui muito mais lacunas do que respostas. “Jango” tem como singularidade
uma pesquisa que envolveu a reunido de materiais produzidos por diversas fontes, sem que
tenham sido deixados vestigios que indiquem, caso a caso, a origem de determinados planos
ou 0s processos de negociacdo que permitiram (ou que ndo permitiram) que determinadas
tomadas estivessem presentes no filme. Em alguns casos, é possivel reconhecer os acervos
ou os filmes de origem de certos trechos, mas a maioria deles esta submetida ao exercicio de

memoria de seu diretor, montador, produtores e mesmo pesquisadores.

No terceiro capitulo, finalmente, discuto mais detalhadamente o uso de imagens
de arquivo dentro dos filmes que elegi como espaco principal de debates — o longa-metragem
“Jango” e os quinze curtas-metragens do IPES. Embora o texto projete algumas observacoes
que possam ser universalizadas sobre o tema — questdes que se repetem nos processos de
pesquisa por registros visuais e sonoros, inser¢do nos acervos e desafios impostos na etapa
de montagem — ¢é preciso que se coloque que meu foco principal foram essas producdes.
Identifico-me mais com a proposta de Bernardet de discutir o tema investindo em casos
especificos do que naquela ensejada por Jay Leyda, que buscou construir um panorama geral

da tradicdo do cinema de imagens de arquivo.

Em “Migra¢do e Reciclagem” aponto os dois processos fundamentais através
dos quais a tradicdo de filmes de arquivo propagou-se praticamente desde o surgimento do

cinema®, Embora, na pratica, essas etapas se confundam e nem sempre parecam tao nitidas

¥ E complicado tratar de um primeiro indicio ou primeiro uso de imagens geradas em outros filmes. Jay

Leyda aponta o titulo “The life of American Fireman” (1902) como espécie de icone primeiro dessa
tradic8o, mas sugere que esse processo de reutilizacdo de fragmentos de outros filmes para compor uma
nova narrativa ja ocorria praticamente desde os irmdos Lumieré. No Brasil, o pesquisador José Inacio de



36

no momento de execucdo desses filmes, estruturei essa divisdo como forma de apontar o

modo mais recorrente de construcdo desses filmes.

Para que a etapa da migragéo ocorra, 0 que chamamos de imagens de arquivo —
esse conjunto de filmes, fotografias, fonogramas e outras formas de registro audiovisual
feitos em outrora e/ou por autores diversos — precisam ser preservados tanto das acdes de
depreciacdo quimica e fisica, inerentes ao tempo (que sim, necessitam de grande
investimento financeiro), quanto das ac¢des de impeditivo de circulagdo, onde sdo impostas
barreiras para que determinadas imagens sejam publicamente acessadas ou mesmo
produzidas®®. E principalmente sobre o segundo caso que tratarei no terceiro capitulo.
Embora, é preciso destacar, a depredacdo quimico-fisica e os impeditivos de circulacéo,
muitas vezes, caminham juntos como barreiras do processo de migragéo, justificando a si
mesmas. Por vezes, 0s responsaveis pela guarda e conservacdo dessas imagens (independente
de serem pessoas fisicas ou instituicdes de grande capital) criam essas barreiras de acesso,
confundindo o que seriam impeditivos que visam a conservacdo do material e aqueles que

estdo motivados por questBes politicas e pessoais.

Ja o processo da reciclagem consiste em promover a resignificacdo e a nova
circulacdo desses fragmentos do passado, sob sentidos diferentes daqueles que foram
originalmente concebidos. S8o processos que, de fato, tém algo a dever as teorias de
montagem do cinema russo, como apontou a estadunidense Jay Leyda, historiadora do
cinema e da montagem soviética e a principal referéncia tedrica sobre o tema dos filmes de
arquivo. Leyda investe bastante em estudar os processos de montagem que utilizam a
imagem simplesmente como um indice da realidade, onde diretores e montadores esvaziam
completamente o sentido que esses fragmentos possuiam nos filmes e conjuntos arquivisticos
em que foram encontrados e lhes aplicam uma resignificagcdo completamente engendrada

pelo corte na mesa de montagem.

Mello Souza da boas referéncias sobre uma primeira fase do cinema no Brasil — anterior a apari¢do das
grandes companhias de distribuigdo estrangeiras.

> As dificuldades envolvendo o uso de imagens de arquivo tornaram-se outras com o surgimento das midias
digitais e a comercializacdo dos bancos de imagem. Trinta anos depois da conclusdo de “Jango”, sdo
questbes fundamentais para produgdes dessa natureza os processos de intermediacdo digital e o debate em
torno dos direitos autorais (que, segundo o cineasta Marcelo Masagdo, por exemplo, é responsavel por
mais da metade do orcamento de seus filmes). Para maiores informac6es sobre o universo dos direitos
autorais ver em CRIBARI, Isabela (org). Producé&o cultural e propriedade intelectual. Fundagdo Joaquim
Nabuco. Editora Masssngana. Recife. 2006
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O que aponto é que a resignificacdo possui pelo menos outro caminho, menos
dependente da montagem, e mais dos novos espacos de circulagdo. Seqliéncias inteiras,
trechos completos, onde se preserva o sentido original da montagem, também podem servir a
novos objetivos quando séo projetados em espagos que, devido a diferentes ades@es politicas,
fardo leituras diferentes desses mesmos filmes®. Assim, uma representacdo de determinada
cultura politica, quando apreciada pelos grupos adversarios, pode, no lugar de enfraquecer a
adesdo dos seus membros, pelo contrério, fortalecé-la. Apesar do grande receio de
contrabando de propaganda ideoldgica, que marcou as relagfes culturais durante o século
XX, essas representacdes, muitas vezes, eram formas de confirmar a identidade do grupo de
oposicdo — até porque a caricatura e o esteredtipo negativo eram figuras de linguagem
recorrentes nessas representacdes. Enxergar uma caricatura negativa da propria identidade
estimulava o fortalecimento da identidade do grupo e o sentimento de oposi¢do a cultura

politica que produziu essa caricatura.

Essa modalidade de resignificacdo de imagens através da mudanca dos espacos
de circulacdo ndo se restringe somente aos novos espacos geograficos a que elas séo
submetidas®’. O tempo também exerce um poder forte nesse processo, submetendo antigas
representaces a olhares conformados por novos paradigmas. A leitura anacrbnica das
imagens de arquivo por parte da audiéncia é essencial para o sucesso dessa estratégia de
resignificacdo que, pelo menos em “Jango”, possui uma recorréncia de destaque — 0
espectador do longa-metragem de Tendler, por exemplo, nos minutos finais do filme, assiste
a um trecho que mostra o discurso de posse do general Humberto Castelo Branco na
presidéncia da Republica (figura 01, pagina 52), mostrando imagem e som devidamente
sincronizados. Em sua fala, o primeiro general-presidente do regime militar fala de fugir de
extremismos ideoldgicos de direita e esquerda, de respeitar a constituicdo vigente, e de
realizar eleicBes livres e diretas em dois anos. Para transformar esse registro numa
representacdo de oposicdo ao regime militar, ndo foi necessario uma trilha-sonora dramatica,

ou um narrador que comentasse a contradi¢do da fala do marechal. Bastou exibi-la em 1984.

* A projecdo de “Triunfo da Vontade” (ALE, 1935), dirigido por Leni Riefelstein, chamou atengdo

positivamente de varias nagdes germandfilas, mas teve um efeito completamente contrario quando
projetado para nagdes que ja tinham uma pré-disposicdo negativa em relagdo ao regime nazista.

Estou me referindo como espago geografico a um local antropormofisado. Um ambiente que é ocupado e
significado por identidades sociais e politicas.Ver em SANTOS, Milton. “A Natureza do Espaco: A
Natureza do Espaco técnica e Tempo Razéo”. 4.% edigdo. Editora EDUSP. Sdo Paulo 2002.
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A divisdo que adotei para esse capitulo consiste em duas partes. Na primeira,
trabalho de forma comparativa as semelhangas e diferengas entre “Jango” e os filmes do
IPES no tratamento que dispensaram a suas imagens de arquivo. Aqui, busco compreender
como seus diretores concebem essa unidade e como isso se reflete no uso que fazem, por
exemplo, dos momentos em que a imagem de arquivo parece uma linguagem apropriada, e
dos momentos em que ndo parece. Na segunda etapa, trato especificamente das tomadas
produzidas originalmente pelo Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais e que migraram para o
longa-metragem de Silvio Tendler, buscando apontar, nesse caso, que estratégias de

resignificacdo foram aplicadas.

Durante essa primeira etapa, trato de forma mais consistente o processo de
migracdo. Quais os desafios de uma narrativa que, apostando na imagem de arquivo como
forma de linguagem, precisa inserir determinadas tomadas, fotografias e fonogramas em seus
filmes? Quais obstaculos sdo normalmente enfrentados no processo de pesquisa de imagens e
como eles se refletem dentro da narrativa desses filmes? No caminho para encontrar essas
respostas, busquei trabalhar duas questdes-chaves para a migragdo: primeiro, a negociacdo
com 0s acervos ou detentores das imagens — como instituicbes motivadas por razdes
politicas ou pessoais podem se transformar em facilitadores ou dificultadores do acesso a
determinadas imagens? Em seguida, discuto a inexisténcia de planos, fotografias e
fonogramas que correspondam as demandas da narrativa — as imagens que nunca foram
realizadas por limitacGes técnicas, ou por impeditivos institucionais que nao permitiram que,
no passado, um operador de camera estivesse no local e no momento exato da acdo. Que
solucdes sdo normalmente aplicadas para esses casos? Quais delas podem ser encontradas

em “Jango” ou nos filmes do IPES?

Para o desenvolvimento dessas questdes, além da analise dos casos conhecidos
dentro da cinematografia, retorno as teorias de memoria, através dos trabalhos de Michel
Pollak e Marcos A. Silva; e também discuto as lIdgicas e dinamicas dos arquivos culturais,
por meio do trabalho da historiadora Carolyn Steedman. Mas a principal referéncia tedrica
dessa etapa advém do trabalho do pesquisador Ferndo Pessoa Ramos que, através do
conceito de imagem-camera, propGe pensarmos no registro cinematografico dentro do
cinema documentario como uma unidade dotada de um sentido diverso de outras

representacdes, estimulada, principalmente, por uma expectativa de que tenha sido registrada
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a partir de um contato direto e espontdneo com a realidade. Esse valor vai motivar varios
diretores a adotarem o0 uso de imagens de arquivo para a execu¢do de narrativas sobre o
passado, mesmo diante de possibilidades mais facilmente executaveis do ponto de vista da
producdo, como a realizacdo de entrevistas, encenagbes ou 0 registro de imagens
contemporaneas. Refletir sobre as propriedades da imagem-camera de Ramos possibilitou
reconhecer as razGes que levam determinadas imagens encontradas a serem recusadas pela
montagem, enquanto que outras que, muitas vezes, ndo se relacionam diretamente com o

evento que estd sendo narrado, podem servir para compor a edigdo final.

Em seguida, trato com maior detalhe as questbes referentes ao processo de
resignificacdo. Uma vez que as imagens ja estdo disponiveis a diretores e montadores, ja
tendo superado a fase de migragdo e todos os seus percalgos e desafios, essas unidades
passam a compor narrativas diferentes daqueles de que faziam parte originalmente. Aqui se
tornam mais evidentes as diferencas entre “Jango” e os curtas-metragens do IPES — uma vez
que lidamos com poucos dados sobre a fase de migracdo nos filmes de Tendler, Manzon e
Niemeyer que indicam que os desafios da migragdo foram bem semelhantes. Mas na fase de
resignificacdo as diferencas tornam-se mais evidentes, sobretudo por conta da forma singular
com que esses filmes lidam com o passado. Usar a imagem de forma genérica, para falar de
um periodo ou de um tema, ou especifica, para falar de um episddio ou personagem, sdo
alguns dos pontos fundamentais dessa diferenca. Algo proximo do que o professor Jean-
Claude Bernardet tratou como nog¢des de particular/geral que as imagens podem assumir
dentro desse processo migratorio®. Nesse texto, no entanto, trato do tema apontando como
“Jango” e o IPES historicizam suas narrativas de forma diferente e como algumas

construcdes presentes em um seriam pouco aceitas no outro.

As reflexdes sobre o tema da resignificacdo sdo desenvolvidas a partir de dois
autores principais. Primeiro, o préprio professor Bernardet, que tem trabalhado com o tema
em alguns artigos, refletindo sobre as producdes de que participou e que usufruiam de
imagens originalmente geradas para atender outros filmes. Seu recorte é microscopico,
tratando de poucos titulos e, dessa forma, pdde aprofundar de forma mais consistente em
eventos especificos ocorridos dentro da ilha de edicdo — como os dilemas entre escolher esse

ou aquele plano para compor determinadas passagens. Bernardet ndo busca oferecer

18 BERNARDET, Jean-Claude. Opus. cit
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proposicdes universais sobre o tema, tendo em vista que sempre assumiu que trata da
migrac&o de imagens dentro de casos especificos. E um recorte oposto ao que faz Jay Leyda,
minha outra referéncia sobre o tema da resignificacdo das imagens. Seu recorte é
macroscopico, elencando uma série de titulos e buscando sim formulagdes mais genéricas de

como sdo processadas as estratégias de resignificacao.

A segunda parte desse capitulo — aquele que, como adiantei, trata
especificamente da migragio de imagens entre os filmes do IPES para o longa-metragem
“Jango” — inicia-se tratando de duas formas principais de resignificagdo: primeiro, aquela
tratada por Jay Leyda, onde o plano migrante é inserido em uma nova e diferente montagem.
Essa ¢ a formula mais recorrente tanto em “Jango”, nos curtas-metragens ipesianos e na
grande maioria da filmografia que cito ao longo dessa dissertacdo. Nessa modalidade, ndao
sobram vestigios reconheciveis dos filmes ou acervos nas quais essas tomadas teriam sido
encontradas. Contudo, no caso das imagens que migraram dos curtas-metragens do IPES e
que passaram a compor o filme de Silvio Tendler, a resignificacdo é feita baseada na
mudanca do espaco de circulacio dessas imagens. As seqiiéncias do IPES s&o conservadas,
assim como o conteudo de sua mensagem, produzida entre 1962 e 1964. Mais do que uma
fonte de imagens que serviu a cinebiografia do ex-presidente Jodo Goulart, os curtas-
metragens assumem o papel de personagem na narrativa de Tendler. O que o longa-metragem
de 1984 faz é propor uma resignificagio ndo das imagens do IPES (ou, ndo somente das suas
imagens), mas do papel do Instituto dentro do cenario politico e social em que eclodiu o
golpe.

Trata-se de uma etapa em que me dedico mais a analise de filmes do que a
apontamentos de debates tedricos sobre o tema. Uma das principais referéncias é a
professora e pesquisadora Monica de Almeida Korins, com seu artigo que trata de cinejornais
e filmes de propaganda que utilizaram imagens geradas durante o periodo ditatorial do
Estado Novo (1937-1945)%. Seu trabalho a respeito dos documentarios “Ele voltou” ¢ “Uma
vida a servigo do Brasil” é uma importante referéncia, uma vez que antecipa algumas das
abordagens benquistas por essa dissertacdo. A pesquisadora aponta a reutilizacdo de filmes

que, realizados na década de 1930, tinham o intento original de enaltecer a personalidade e a

9 KORINS, Mbénica Almeida. “Imagens do autoritarismo em tempos de democracia: estratégias de

propaganda na campanha presidencial de Vargas”. In Revista Estudos Historicos, n.°34. Rio de Janeiro.
Editora FGV. 2004
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gestdo do presidente Getdlio Vargas, enquanto lider de um governo com fortes tracos
politicos do totalitarismo. Cerca de uma década depois, as mesmas imagens foram usadas
para a construgdo de filmes que possuem, dentre varios intentos, também o objetivo que
construir a imagem do entdo candidato Getllio Vargas como um homem comprometido com

os ideais democraticos.

Outra referéncia € a analise do pesquisador Samuel Paiva sobre trés filmes de
Geraldo Sganzerla que, utilizando-se de imagens geradas para enaltecer a figura de Vargas,
constroi narrativas extremamente criticas ao ex-presidente®. A comparacdo desses dois
artigos sugere as diferencas entre as duas formas de resignificacdo que coloco no capitulo,
sendo a primeira, trabalhada pela professora Kornis, mais recorrente em filmes que
participam dessa tradicdo cinematografica. A segunda, apontada por Paiva, menos freqiente,
mantém os cortes e construcdes das montagens originais e submete o filme a um olhar de
outro tempo ou de outros espacos politicos. E dessa forma que o IPES se insere no longa-

metragem de Silvio Tendler.

Ao longo desse texto, trabalho também com as memdrias que tratam das
negociacOes em torno da obtencdo das imagens produzidas pelo Instituto e as dificuldades e
solucdes encontradas durante o trabalho de ilha de montagem, que esteve em operacdo por
mais de dois anos para concluir o longa-metragem. Nao existem, nesse caso, documentos ou
registros escritos que deem conta do cotidiano da ilha-de-montagem, tendo as informagdes
sido obtidas através do visionamento do conteldo extra presente nas midias comerciais do
filme distribuidas em DVD, e também através de uma entrevista exclusiva que obtive com o
montador do filme, Francisco Sérgio Moreira. Essas informacgdes foram cruzadas com os
dados de cadastro do filme, notas encontradas em jornais no periodo, entrevistas feitas na
época com diretores e produtores, e 0s pareceres de censura.

Finalmente, na conclusdo da dissertacdo, sua quarta parte, retomo o debate
sobre o papel desses registros migrantes dentro de representacfes audiovisuais do passado.

Colocadas ndo como historiografias audiovisuais, mas como manifestacdes de memdria, cujo

20 PAIVA, Samuel. “A representacio da realidade em filmes de Rogério Sganzerla: construindo a Historia a

partir de Orson Wells e de cinejornais”. In CAPELATO, Maria Helena, MORETTIN, Eduardo;
NAPOLITANO, Marcos e SALIBA, Elias Thomé (orgs.). Historia e Cinema. Sdo Paulo. Alameda. 2007.
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compromisso de suas narrativas expressa-se principalmente com os circulos politicos e
sociais que Ihes promoveram, e os circulos estéticos com cujos autores possuem empatia ou
até adesdo, e ndo com uma metodologia de pesquisa e verificagdo historiogréafica. Assim,
esses registros fragmentados a que chamei de imagens de arquivo parecem migrar de uma
narrativa para outra da mesma forma como alguns episodios e personagens podem fazer

parte das memorias de grupos historicamente rivais.

Na conclusdo, entdo, volto a debater, agora em fungdo dos capitulos anteriores,
as nocBes de memoria, monumentalidade e narrativa — retornando a autores que estiveram
presentes durante toda a dissertacdo — para refletir sobre o papel que essas obras assumem no
espaco publico e na construcdo da cultura historica da sociedade. Sobretudo, como nédo estao
inerentes nesses registros as marcas da adesao, do engajamento e da intencionalidade que os
produziu. O que permite que imagens que arquivo possam migrar entre diferentes narrativas,
sem prejuizo para 0 projeto comunicativo desses filmes é o fato de que seus sentidos séo
construidos através da interacdo entre objeto, espectador, espaco de apreciacdo e o periodo

em que estdo sendo assistidos.

O documentario e seu espaco no mundo das representacoes

Finalmente, uma vez mapeado o caminho que pretendo seguir pela dissertagéo,
acredito que posso retornar a minha primeira questdo, aquela que abriu esse texto
introdutorio e para a qual alertei de antemdo que possuia respostas incertas. Qual seria a

melhor forma de definir esses filmes que chamamos de documentarios?

Em 1975, Jean-Claude Bernardet, em artigo publicado para o jornal Movimento,
fez adverténcias a falta de interesse dos historiados pela cinematografia documentaria®.
Alertava que, apesar de todo o entusiasmo referente a produgdo do cinema de ficcdo no

Brasil, teriam sido as cavagdes® o principal sustentaculo da produgdo no Pais — tanto em

2 BERNARDET, Jean-Claude. “Cinema brasileiro: propostas para uma histéria”. Rio de Janeiro. Editora

Paz e Terra. 1979
Segundo José Inécio de Melo Souza, o termo cavagoes “foi forjado na década de 1920 para denominar o
documentario de cunho comercial” e “foi resgatada por Maria Rita Galvdo em Cronica do cinema
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quantidade de peliculas realizadas quanto na geracdo de renda. Em seu texto, Bernardet fez
duas eclegantes excegdes a esse estado das coisas: Maria Rita Galvdo, com “Cronica do
cinema paulistano”(1975), e Paulo Emilio Gomes em “Humberto Mauro, cataguases,
cinearte”(1974). Aparentemente, trabalhos pioneiros no reconhecimento dessa categoria
cinematografica como proposta de estudos. No decorrer das ultimas trés décadas, no entanto,
0 cinema documentario ganhou espaco entre publicacdes, teses e dissertacbes no Brasil,
ainda que permaneca como tema menor quando comparado ao cinema de ficcdo. Segundo
José Inacio de Melo Souza, pesquisador da Cinemateca Brasileira e autor de trabalhos de
analise dos cinejornais produzidos durante o Estado Novo, as razfes pelas quais perduram
essas resisténcias seriam quatro: (1) um privilégio quase inercial dado ao cinema de ficcéo,
(2) a destruicdo dos arquivos, (3) o estigma autoral (que muitas vezes desqualifica
documentérios em algumas avaliacGes) e (4) a fragmentacdo dos temas e assuntos tratados
nesses filmes (que torna o trabalho de baliza, quando baseado no conteido dessas obras, uma

atividade bastante complexa).

Assim, um levantamento sobre a literatura que trate das relagdes entre Historia
e cinema, ainda que hoje ja gere resultados bem significativos, costuma ndo ser tdo vasto
quando o campo restringe-se a producdo nao-ficcional. E ainda menos quando buscamos,
dentre essas obras, aquelas que tratam da utilizacdo de imagens de arquivo. Entre os titulos e
autores levantados que trabalham com a migracdo e renovacdo de imagens no cinema, ha
forte recorréncia de trabalhos sobre os cinejornais produzidos durante o Estado Novo, e
também de filmes no governo democratico de Getdlio Vargas (1951-1954). Essas
publicacBes, ainda que ndo tratem especificamente do periodo que trabalho nessa dissertacao,

oferecem bons exemplos de experiéncia de analise e metodologia de pesquisa.

Destaco o trabalho do proprio José Inacio de Melo Souza, que propbe a
existéncia de sentidos simbdlicos e recorrentes dentro das produc¢des dos cinejornais do DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda do Estado Novo)?®, e realiza uma interessante
baliza das categorias descobertas. Em sua leitura ha referéncias aos trabalhos de Anthony

Aldagate (que estudou a acdo de agentes de producdo dos filmes de atualidade sobre a

Paulista” ver em CAPELATO, Maria Helena e MORETTIN, Eduardo e NAPOLITANO, Marcos e
SALIBA, Elias Thomé (orgs.). “Histéria e Cinema”. S80 Paulo. Alameda. 2007 .pég. 11

SOUZA, José Inécio de Melo. “Trabalhando com cinejornais: relato de uma experiéncia” In CAPELATO,
Maria Helena e MORETTIN, Eduardo e NAPOLITANO, Marcos e SALIBA, Elias Thomé (orgs.).
Histdria e Cinema. S&o Paulo. Alameda. 2007.
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Guerra Civil Espanhola) e Raymond Fielding sobre a construcéo audiovisual do grupo Time,
“March of time” (1935-1951), dois trabalhos que trazem reflex6es sobre o deslocamento de

pecas audiovisuais sob intencGes deliberadas.

Outras importantes referéncias ja foram adiantadas. Uma dela é Samuel Paiva,
que trabalhou especificamente com os resignificados das imagens de arquivo usadas nos
filmes de Rogério Sganzerla. Segundo sua andlise, o diretor Sganzerla construiu discursos
pouco favoraveis ao regime de Getulio Vargas a partir de fragmentos de filmes que,
originalmente, tinham a intencdo de enaltecé-lo*. Trabalhando com importantes referéncias,
como Eduardo Victorio Morettin®, Paiva questiona os limites de um projeto de enaltecimento
atraves da realizacdo de cinejornais — a migracdo de imagens ndo respeitaria 0s propositos
originais da captacdo da tomada, podendo, muitas vezes, trair seus realizadores ao se
prestarem aos filmes de ideologias adversérias. Para tanto trabalha a utilizagdo de arquivos
em produgdes como “Nem tudo ¢ verdade” (1986), “Tudo ¢ Brasil” (1997) e “O signo do
caos” (2003). Além de Paiva, também ja havia adiantado minha escolha pelo trabalho da
pesquisadora Monica Almeida Korins sobre a andlise da reutilizacdo de imagens em dois
filmes promocionais da década de 1950, também nessa seara do uso de imagens de arquivo?.

Um pouco mais consistente e numerosa, a literatura que trata sobre filmes
documentérios no Brasil sem fazer distingdo quanto ao uso ou ndo de imagens de arquivo
possui como referéncias principais os trabalhos de Jean-Claude Bernardet e Ferndo Ramos. A
contribuicdo de ambos é bastante significativa, sobretudo no levantamento de dados a
respeito de agéncias fomentadoras e financiadoras de producdes cinematograficas no Brasil,
ou daquelas que alcancaram algum grau de distribui¢do no pais. O panorama nacional que 0s
dois apresentam € bem fundamentado e, embora seus textos ndo tratem especificamente dos
filmes que servem de objeto nessa pesquisa, suas reflexées colaboram para a compreensao de
em quais espacos de producdo cinematograficas estavam inseridas as realizacfes de Jean

Manzon, Carlos Niemayer e Silvio Tendler.

2 PAIVA, Samuel. Opus. cit.

% MORETTIN, Eduardo Victorio. “Os limites de um projeto de monumentalizagdo cinematografica: uma
analise do filme Descobrimento do Brasil (1937),de Humberto Mauro. 2v. Sdo Paulo. Depto. De Cinema,
Televisdo e Réadio da ECA-USP. 2002.

% KORNIS, Mdnica Almeida. Opus. cit.
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A obra de Jean-Claude Bernardet sobre o cinema documentario de curta-
metragem realizado entre 0s anos de 1960 e 19807 segue como principal referéncia sobre o
tema no Brasil, dando boas orientagdes de uma andlise filmogréfica de qualidade. Sua
redacdo traca paralelos entre linguagem cinematogréafica e os engajamentos ideologicos de
autores e grupos a que pertenciam. Contudo, até mesmo pelo recorte que prop6s (que segue
privilegiando os discursos das memorias subterraneas do golpe de 1964), ndo dedica uma
unica linha aos filmes de Jean Manzon ou Carlos Niemayer... e ndo chega a tratar da
realizacdo de Silvio Tendler que, de fato, tem uma filmografia que foge do recorte de sua
obra. Dito isso, Bernardet segue como uma excelente indicacdo de como fazer ou como
pensar na representacdo cinematografica do documentério, mas ndo se trata de uma

antecipacéo das analises dos filmes de que trato.

Outra referéncia é o trabalho de compilacdo de Francisco Elinaldo Teixeira que
reuniu uma série de artigos que, juntos, tentam estabelecer ligacbes entre renovacdes da
linguagem, mudancas de paradigmas sociais e balizas sociais a partir da analise das obras de
alguns dos principais cineastas brasileiros ligados a tradicdo do cinema documentario®. E
nesse conjunto que encontramos, mais uma vez, uma excelente contribuigdo do professor
Bernardet, agora especificamente ao tema das imagens de arquivo através do titulo

“migracdo das imagens .

O debate segue com a contribui¢do do cineasta Silvio Da-Rin sobre o tema do
desenvolvimento do cinema documentario mundial, escrito durante sua dissertacdo de
mestrado — um trabalho que se dedica exaustivamente a apontar um panorama histérico dessa
tradicdo de linguagem. Nele, o autor localiza algumas obras de relevo dentro de balizas como
escolas, tendéncias e grupos de realizacdo, arranjando-as de forma cronoldgica e articulando
a influéncia de contextos histéricos sobre esses movimentos (inclusive, a influéncia de
contextos de renovacédo técnica)®. Nessa obra ja encontramos uma timida discussao sobre o
estatuto da verdade que ronda essa tradicdo e como essa questdo foi interpretada por seus

realizadores de forma bem diferente ao longo da histéria do documentério.

27
28

BERNARDET, Jean-Claude. “Cineastas e imagens do povo”. Editora Brasiliense.

TEIXEIRA, Francisco Eliando (org). “Documentario no Brasil: tradigdo e transformagdo”. Sdo Paulo.
Summus. 2004

DA-RIN, Silvio. “Espelho partido: tradi¢@o e transformagao do documentario”. Rio de Janeiro. Azougue.
2004
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Ainda sobre o tema da literatura que trata do cinema nédo-ficcional, outra obra
que serve de suporte a este trabalho foi escrita por Ferndo Ramos, onde, organiza uma serie
de seus artigos sobre o tema escritos ao longo de anos®. Nesse trabalho, sdo feitas inser¢fes
em questdes epistemoldgicas na busca de uma natureza do filme documentario. Sdo pontos
fortes de sua obra as articulagfes entre conceitos, debates em torno da propriedade de indice
da imagem e, inclusive, como diferentes estratégias de linguagem geram diferentes assertivas
sobre 0 mundo documentado através da lente e da montagem. Contudo, Ferndo Ramos
parece buscar uma normatizagdo sem nuances para chegar ao conceito de documentario. Seu
argumento relativiza a importancia dos casos que parecem nao se enquadrarem em sua
proposta, tratando-as como falsas exce¢des ou como exce¢des que ndo invalidam a regra. O
esforco de encontrar um discurso universal e anacrénico sobre o tema é enorme e bem
reconhecido, mas parece ndo fazer jus a uma perceptiva mais diacronica da realizacdo do
documentario, um enfoque mais interessante para 0s argumentos que sdo apontados ao longo

da dissertacéo.

Para a finalidade desse trabalho, a melhor contribuicéo tedrica sobre o cinema
documentério permanece sendo o trabalho do estudioso norte-americano Bill Nichols® em
razdo de sua abrangéncia e pelas categorias propostas. Segundo ele, todo filme seria um
documentario, uma vez que producdes cinematograficas sdo sempre representacGes da
realidade e, dessa forma, constituem-se como vestigios significativos das culturas daqueles
que os realizaram, quando ndo, daqueles sobre quem se realizaram. Proposi¢cGes muito
proximas aquelas realizadas pelo orientalista e culturalista Edward Said a respeito do papel
das expressdes de cultura para o conhecimento historico®. Seus argumentos juntam-se
também aos do historiador francés Jacques Le Goff — filmes, incluindo a tradicdo do
documentério, podem ser considerados monumentos, uma vez que sdo projetos de memoria
de um determinado grupo social®. Assim, também sdo fontes historicas quando submetidos a

uma critica adequada.

% RAMOS, Ferndo. “Mas afinal o que é mesmo documentario?”. SESC. Sdo Paulo. 2008

8t NICHOLS, Bill. “Introdugdo ao documentério”.Tradugdo de Monica Saddy Martins. Editora Papirus. 2.2
edigdo. Campinas. 2007

SAID, Edward W. “Cultura e Imperialismo”. Tradugdo de Denise Bottman. Sdo Paulo. Companhia das
Letras. 1995

¥ LE GOFF, Jacques. Ops.cit.
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Nichols prossegue arriscando uma diferenca mais categorica entre o cinema de
ficcdo e o de documentério, propondo duas novas interpretacGes para essa, aparentemente,
falsa dicotomia. Algumas producGes audiovisuais seriam indices de representacdes da
realidade (o que seria comumente conhecido como “documentario”), ¢ outras seriam indices
de projecdes da realidade (o que seria normalmente denominado como “fic¢do”). Ainda
assim, o proprio pesquisador estadunidense reconhece que o0s limites entre essas duas
categorias s@o ténues, e que as definicdes mais concretas para cinema de ficcdo ou cinema
documentério sdo normalmente construidas por argumentos bastante circulares. Outro
caminho é adotar as prerrogativas do cineasta Ruy Guerra, que, em entrevista ao jornal
Correio Braziliense (novembro de 2005), afirmou nédo existirem filmes documentarios. Todos
seriam ficgBes, uma vez que a realidade seria uma dimenséo inalcancavel. Com argumentos
diferentes, Nichols e Guerra parecem se aproximar. Talvez, as diferencas entre essas duas
categorias ndo sejam exatamente irreais, e sim artificiais (construidas a partir de uma

tradicdo cinematogréafica que esta sempre se renovando).

Sd0 embates como esses, com possibilidades tdo amplas, que tornam as
acepcdes de Nichols mais apropriadas, embora ndo saciem a expectativa de uma baliza
excludente*. O professor de cinema documentario da Universidade de Sdo Francisco é
referéncia quase certa em muitas das obras que tratam sobre o cinema documentario,
sobretudo a partir da década de 1990, quando comecou a publicar sobre o tema. Em geral,
em outros trabalhos, seu nome é normalmente citado por conta de uma interessante proposta
de sub-divisdo que classifica os filmes de ndo-ficcdo conforme a forma de enquadrar e
abordar seus temas — 0s modos de representacdo. Mesmo aqui, Nichols é muito cuidadoso
com definigdes. Apresenta sua proposta sempre fazendo ressalvas e sem a pretensdo de
encerrar um assunto. Ha4 sempre a possibilidade de filmes estarem vinculados a mais de uma
forma de representacdo, ou de existirem formas de representacdo que ele ndo propds pois

ainda estdo sendo amadurecidas e por isso parecem obscuras para o pesquisador.

Nesse sentido, é significativo que este trabalho discorra sobre filmes que
tiveram, cada um em seu tempo, uma clara intencdo de projetar nacionalmente suas
memorias e discursos politicos, buscando uma penetracdo social através de um significante

que, muitas vezes, é interpretado como o discurso da verdade. Documentario é uma tipologia

s NICHOLS, Bill.“Introdugdo ao documentario”. Campinas. Editora Papirus. 2005
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audiovisual que ainda gera muitas expectativas, por parte de sua audiéncia, de transmissao de
um conteddo que possa ser identificado como real, veridico e auténtico. Ainda perdura uma
expectativa do publico a respeito da imparcialidade da imagem; como se esta fosse um indice
do acontecimento. E, para atenuar qualquer desconfianca frente ao processo de edicdo, o
anuncio de um produto audiovisual sobre a chancela de “documentario” sugere uma relagao
de recepcdo diferenciada, feita com menos desconfiancas. Baseado nessa percepgdo, ao
longo de décadas, varios agentes fomentadores (incluindo, o préprio Estado) investiram altos
recursos financeiros na producdo desse formato®. Apesar da relacdo que o publico estabelece
com as informacgdes imagéticas na tela, desde o advento da Primeira Guerra Mundial, os
chamados filmes de atualidade foram vistos como ferramenta ideoldgica*® por aqueles que 0s

financiavam.

E questionavel, no entanto, perceber o processo de inser¢do e renovagio de
sentidos da imagem no documentario dentro de uma questdo ética. Parece mais sugestivo
perceber esses fendmenos como inevitaveis; ocorrendo com ou sem a intencionalidade dos
autores. Nesse sentido foi providencial eleger conjuntos cinematograficos engajados em
culturas politicas adversarias e perceber que o uso ideoldgico da imagem ocorre em ambos
0s casos, independente da orientacdo politica. Nao existe uma cultura politica mais apta a
honestidade ou a manipulacdo. Quando esclarecidas a respeito do potencial discursivo do
audiovisual, lancaram mdo das mais variadas ferramentas draméticas para potencializarem
suas versdes. E podem, como fizeram, também lancar médo de imagens feitas por outros
projetos cinematograficos, inclusive aqueles politicamente adversarios, para construirem
suas memorias. Tanto Jean Manzon e Carlos Niemeyer se aproveitaram de imagens feitas por
terceiros quanto Silvio Tendler o fez com 0s arquivos a que teve acesso. Por isso, argumento
ser importante ndo localizar essa questdo dentro de um debate ético. Muito menos relacionar

essa ética da imagem com alguma cultura politica em especial.

Para finalizar, o cinema documentario estda em constante mudanca. E

certamente mudou entre as décadas de 1960 e 1980. N&o apenas quanto as memorias que

% Ver arespeito em SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil. Editora Annablume. FAPESP. 2.2 Edicdo. S&o
Paulo. 2008 E FURHMMAR, Leif e ISAKSSON, Folke. “Cinema ¢ Politica”. Paz e Terra. Tradugdo de
Julio Cezar Montenegro. Rio de Janeiro. 1976. pag. 211-230

% PAZ, Maria Antonia e MONTERO, Julio. “El cine informativo 1895-1945: creando la realidad”. Ariel
Cine. 2.2 edicién. Barcelona. 2008
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propagou mas também com relacdo as formas como escolheu propaga-las. Esse binémio
sempre busca se atualizar a partir dos paradigmas gque estejam em voga. Logo, se existe uma
definicdo para esse formato cinematografico, certamente ela é diacronica e pouco normativa.
Por exemplo, as acepgdes que fizeram de filmes como ‘“Nannok of the North” (Robert
Flaherty, CAN/EUA, 1922), “O homem com a camera” (Dziga Vertov, URSS, 1929) ¢ o
“Triunfo da Vontade” (Leni Riefenstahl, ALE, 1934) classicos desse formato, hoje, seriam
pouco aceitas. Existem Varios vetores que promovem essas mudancas. O cineasta Jodo
Moreira Salles deu étimas sugestdes de quais vetores seriam esses ao dizer que, ao cabo, 0s
documentaristas estdo realmente sujeitos a apenas dois dilemas: um de natureza técnica ou
epistemoldgica, outro de natureza ética®. Nenhum deles, anacrénico. Mas mais importante,
talvez, seja perceber que as formas de se realizar documentarios se sobrepdem no tempo.
Enquanto Jean Manzon e Carlos Niemeyer realizavam os curtas-metragens para o IPES, o
incipiente Cinema Novo se arriscava nesse formato, com seus integrantes deslumbrados com
0 desenvolvimento técnico que permitiu a possibilidade do uso sincrdnico do som e da
entrevista em campo. Os filmes do IPES, no entanto, apesar de recursos disponiveis, no
fizeram uso de tais ferramentas. Estavam vinculados a outras escolas de realizacdo. A outros

paradigmas.

Assim, ndo parece razoavel pensar em documentario como um género
cinematogréafico. Géneros sao balizas que recorrem ao contetdo dos filmes para justificarem-
se. O universo documentéario é amplo demais quando se trata de possibilidades de contetdo.
Ha os filmes politicos, os histéricos, 0os musicais, 0s étnicos... apenas para citar alguns.
Parece mais sugestivo pensar no documentario como uma tradicdo cinematogréafica, que se
constrdi através da recorréncia de formas narrativas mas que ndo é capaz de normatiza-las. O
termo “tradi¢do” engloba, por exemplo, a idéia de mudanca e resisténcia. As tradigdes nao
sdo imutaveis, mas exercem uma resisténcia a mudancas, celebram suas referéncias e,
eventualmente, ndo aceitam os elementos menos enquadrados. Assim, um filme pode ter sua
classificacdo como documentério recusada em um determinado periodo e ser readmitido em
momentos oportunos. Tradigdo porque o que une esse campo de realizacdes sdo técnicas e

formas narrativas, e porque se trata de um conjunto de referéncias e praticas estéticas que, ao

¥ SALLES, Jodo Moreira. “Prefacio” in DA-RIN, Silvio. O Espelho partido: tradi¢éo e transformagéo do
documentario. Azougue editorial. Rio de Janeiro. 2006. pag. 07
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se acumularem ao longo do tempo, passam a ser naturalizadas e ganham um sentido de
identidade.
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FIGURA 01: Discurso de posse do Gal. Castelo Branco
(“Jango”, 1984, 92min)

“Defenderei e cumprirei com honra e lealdade a
constituicdo do Brasil (...) caminharemos para frente
com a seguranca de que o remédio para os maleficios da
extrema esquerda ndo seja o nascimento de uma direita
reacionaria (...) meu procedimento sera o de um chefe
de Estado sem tergiversacfes no processo para a elei¢cao
do brasileiro a quem entregarei o cargo a 31 de Janeiro
de 1966,

¥ Trecho do discurso de posse do general-presidente Humberto de Alencar Castelo Branco que foi usado na
corte final da montagem de “Jango”. A data da captagdo dessa imagem ¢ de 15 de Abril de 1964.
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CAPITULO I:

IMAGENS DE ARQUIVO, MEMORIAE CULTURAPOLITICA

“No tocante a conspiracao [sobre IBAD e o IPES], Tendler, sabe-se 4 onde,
encontrou uma pérola. Trata-se de um filme promocional do Ipés. Com uma
imagens tensas, € uma voz profunda avisa aos incautos: ‘vencerdo as
instituicbes democraticas no entrechoque das ambicOes desenfreadas? Da
crise ao caos, 0 pais pode ser arrastado a uma crise inconciliavel (...) nés os
intelectuais, nos os dirigentes de empresas, no6s 0s homens de
responsabilidade de comando, nds que acreditamos na democracia e no

regime da livre iniciativa ndo podemos ficar omissos enquanto a crise

aumenta dia-a-dia”*°

H& vaérias possibilidades de realizar uma andlise sobre uma obra
cinematografica. Sua realizacdo e circulacdo estabelece relacdes com diversas camadas
sociais e interesses. Meu recorte poderia abordar preferencialmente as relagdes com sua
audiéncia, ou a acdo e trajetéria de produtores e realizadores, o0 momento histérico,
representacfes étnicas ou de género presentes no filme. Ao eleger tratar de imagens de
arquivo através de duas abordagens tedricas principais, memoria e cultura politica, assumo
que outras abordagens também seriam possiveis. Nao estou alheio a elas, sendo que algumas
chegaram a ser mencionados durante a dissertacdo, mas detive-me preferencialmente nesse
recorte sobretudo pelas possibilidades que me oferece de perceber a leitura de uma

temporalidade a respeito de outra.

Cultura Politica e memoria sdo dois conceitos trabalhados na historiografia,

mas que poucas vezes elegeram o cinema como objeto. Ha alguns trabalhos que relacionam

¥ FERREIRA, Jorge. “Como as sociedades esquecem: Jango”. In FERREIRA, Jorge e SOARES, Mariza de
Carvalho (org). A Histdria vai ao cinema: vinte filmes brasileiros comentados por historiadores. Editora
Record. 2.2 edi¢ao. 2006. pag. 161-179
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mem©ria e cinema, mas sdo absolutamente mais raros aqueles que relacionam cultura politica
e filmes. Meu caminho, entdo, serd o de apresentar esses dois conceitos dentro da tradi¢éo
em que foram desenvolvidos e depois relaciona-los com o tema da migracdo de imagens e

sons para distintas obras cinematograficas.

1.1 - Um longa-metragem e quinze curtas-metragens

Como mencionei, elegi duas realizacbes cinematograficas produzidas em
momentos distintos, ambas com grande éxito no empreendimento de distribuicdo do cinema
documentério® e cujos discursos se posicionam em extremos dos engajamentos politicos de
seus periodos. Trabalhos que ndo somente fazem uso de imagens de arquivo, mas que, em
algumas sequéncias, compartilham dos mesmos planos para construirem suas narrativas.
Como coloquei anteriormente, umas das producfes de que trato nesse trabalho é o longa-
metragem “Jango”. O outro é um conjunto de curtas-metragens, cada qual com cerca de dez
minutos de duracdo, produzidos e encomendados pelo Instituto de Pesquisa e Estudos
Sociais, o IPES, no inicio dos anos sessenta, sendo que, alguns desses titulos foram dirigidos

por Jean Manzon e outros por Carlos Niemeyer.

Esses filmes - “Jango” e os curtas-metragens do IPES — mesmo sendo
exemplos de realiza¢Bes vinculadas a tradigdo do cinema documentario, fazendo uso das
mesmas imagens em alguns momentos, e tratando fundamentalmente dos mesmos temas — o
espaco politico brasileiro de principio da década de 1960 — construiram discursos politicos e
historicos bastante dispares, vinculados a culturas politicas adversarias. Eles foram
produzidas em contextos de extremismos ideoldgicos que antecederam mudancas no regime

politico brasileiro, e suas narrativas interagiram com esses cenarios de radicalismo afirmando

4 As razdes de éxito no projeto de distribuicdo sdo bem distintas. No caso dos filmes do IPES, o sucesso no

empreendimento da circulacdo desses titulos foi conquistado a partir da compra compulséria dos bilhetes
de entrada das salas de cinema que vinculavam seus curtas-metragens a filmes de longa-metragem,
considerados as grandes atragGes da sessdo. Dessa forma, o Instituto p6de garantir que alguns de seus
titulos pudessem ser vistos por mais de dez milhdes de espectadores — conforme consta em alguns
documentos. J& no caso de “Jango”, a compra de ingressos foi voluntaria, sendo resultado de uma
expectativa do publico com a cinebiografia de Jodo Goulart, estimulada por um cenario politico, social e
midiatico favoravel.
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explicitamente suas posicdes. Sob este prisma, sdo manifestacdes de discursos historicos e
trazem consigo estruturas de pensamento e comportamento préprios de suas temporalidades
e de suas adesdes ideoldgicas. Mas sdo também manifestacdes culturais e, dessa forma,
possuem na estética mais do que um suporte para a fala de seus locutores e entrevistados;
mas também um espaco de discurso préprio, onde a linguagem e o arranjo de cenas também
tém mensagens a serem ditas e interpretadas. S8o representacdes que também manifestam
suas adesdes no campo de influéncias cinematograficas, assumindo empatias a diferentes

tendéncias dentro da tradi¢do do cinema documentério.

Tratando especificamente sobre cada uma dessas producdes, o lancamento do
longa-metragem “Jango” ocorreu em um periodo em que comegava a se projetar uma
reabertura politica no Brasil, inclusive com a atenuacgdo tanto dos dispositivos autoritarios*
quanto da censura aos meios de comunicacdo e as producdes culturais. Assim, um novo tipo
de discurso, ainda que receoso de possiveis retaliacfes do Estado e de seus agentes, emergia
na imprensa e nas salas de cinema, trazendo narrativas de oposi¢cdo ao regime instaurado
desde 1964. E emblematico que o ano de seu lancamento seja também o ano da campanha
das DIRETAS JA, mobilizaco suprapartidaria que organizou grandes comicios em espagos
publicos — alguns deles chegaram a reunir mais de um milhdo de pessoas — em apoio ao
projeto de Lei que previa restabelecimento do voto direto para a escolha do Presidente da
Republica. E preciso colocar também que o filme de Tendler ndo é um exemplo solitéario
desse novo cinema politico que se projetou durante a abertura democratica. Naqueles
mesmos anos, outros titulos dedicaram-se a uma explicita critica ao regime e ganharam o
direito de circularem em espacos publicos, mesmo que durante a vigéncia do regime ao qual
se opunham. Documentarios como “Cabra marcado para morrer” (1984, Eduardo Coutinho)
e “Janio em 24 Quadros” (1981, Luis Alberto Pereira), ou mesmo os titulos de ficcdo como
“Eles ndo usam black-tie” (1981, Leon Hirszman) ou “Pra frente Brasil” (1982, Roberto
Farias) sdo exemplos de narrativas que assumem franco conflito a memoéria do regime

militar.

# SKIDMORE, Thomas. “Brasil: de Castelo a Tancredo (1964-1985)”. Tradugdo de Mario Salvino Silva. Paz e Terra.
8.2 edicdo. Rio de Janeiro. 1988. pag. 409-487. Apesar disso, segundo o préprio Thomas Skidmore, o governo
Figueiredo sofreu grandes derrotas no intento de criar uma imagem publica de
governo comprometido com a abertura: a maior delas foi o atentado a bomba no Rio-Centro, durante as
comemoracOes do dia do trabalhador em 1981. Outra derrota de imagem publica, também significativa, foi
a decretacdo de Medidas de Emergéncia na regido central do pais para conter a onda de manifestagdes
publicas pela campanha das Diretas J&, em abril de 1984,
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Quanto ao seu contetdo, “Jango” é uma cinebiografia do ex-presidente Jodo
Belchior Goulart, conhecido popularmente pela forma abreviada Jango. Sua narrativa é
formada majoritariamente por imagens de arquivo — apesar de também conter entrevistas e
algumas poucas cenas feitas a partir de tomadas contemporaneas — e nela se traga um perfil
bastante afetuoso do politico gaticho que fora o ultimo presidente do Brasil antes do golpe de
1964. Ha no filme uma clara predilecdo pelo periodo compreendido entre 1961 e 1964,
embarcando desde as negocia¢Ges em volta de sua conturbada posse — Jodo Goulart era vice-
presidente quando Janio Quadros renlncia & presidéncia, projetando o politico da até entdo
oposicdo ao mais importante cargo da politica brasileira — e também tratando das tensbes
politicas que marcaram sua gestdo até a catarse de 1.° de abril de 1964. O tratamento
dispensando ao periodo da infancia, adolescéncia ou inicio da carreira politica de Jo&o
Goulart é breve, servindo mais para que o diretor possa fazer um panorama positivo do
legado de outro antigo presidente, Getulio Vargas. Os Gltimos anos de vida do Jodo Goulart
também sdo tratados de forma sucinta. O extenso periodo de exilio no Uruguai, que poderia
ser marcado pelos tempos longos e pela falta de acdo torna-se uma histéria paralela ao que
mais importava ao diretor tratar nos ultimos minutos de seu filme: uma critica ao legado do
periodo militar que se iniciou em 1964, descrevendo-o como um tempo de autoritarismo,

violéncia e anti-democracia.

J& sobre os curtas-metragens produzidos pelo Instituto de Pesquisa e Estudos
Sociais, esses foram realizados cerca de vinte anos antes do longa-metragem “Jango”, em um
cendrio que antecedeu o golpe de 1964. Seus titulos eram distribuidos como um conjunto de
atracGes cinematograficas de curta duragdo que acompanhavam a exibicdo de longas-
metragens. Estavam amparados pela Lei do Complemento de Tela, medida legal que
obrigava as salas de cinema a exibir curtas-metragens brasileiros de contetdo educativo
antes de titulos estrangeiros. Essa medida garantiu o sucesso de distribuicdo desses filmes em

ambito nacional.

Os primeiros anos da década de sessenta também foram palco de disputas
politicas intensas, marcadas sobretudo pelo radicalismo de algumas iniciativas individuais e
até mesmo de setores da sociedade. Esses embates encontraram ecos ndo somente nos

discursos politicos, nas acdes de greves, passeatas ou mesmo em protestos, muitos marcados
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pela violéncia; mas também no cinema documentario que, como muitas outras

manifestacdes, se prestou como forma de representacéo das culturas politicas em conflito.

Os quinze curtas-metragens do IPES — pelo menos aqueles que Ss&o
conhecidos - foram encomendados e financiados por uma instituicdo formada
majoritariamente por empresarios, mas também por militares, jornalistas e académicos. Esses
filmes traziam em sua narrativa, sob um viés anticomunista, a discussao sobre questdes que,
sob uma certa influéncia do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros), seriam 0s

grandes entraves para o pleno desenvolvimento do pais®.

Nesse periodo, diversas manifestacfes culturais articulavam estereotipos de
esquerda e direita, proletarios e empregadores, divino e profano, rural e urbano, apenas para
citar os exemplos mais recorrentes. Essas articulacbes estdo presentes ndo somente nos
filmes do IPES, mas também em outras formas de representacfo vinculadas a determinados
engajamentos politicos. Muitas dessas construgdes esvaziavam a complexidade de episodios,
personagens e grupos sociais, apostando na simplificacdo ou na reducdo dos projetos
politicos adversarios a fim de vendé-los mais facilmente como modelos falhos e viciados®.
Os curtas-metragens produzidos pelo IPES integram-se a esse conjunto de representacdes
propagando um contetdo altamente desfavoravel a gestdo do entdo presidente Jodo Goulart
(embora seu nome ndo seja citado em nenhum momento) e contrarios a ascensdo de idéias da

esquerda politica no Brasil*. Essa propagacdo dava-se em um contexto paralelo a expectativa

O ISEB é normalmente apresentado como um instituto de pensamento e formulag@es alinhados com a
direita politica brasileira. Jean-Claude Bernardet, no entanto, apontou a influéncia de suas formulac6es
para o desenvolvimento do pensamento da esquerda brasileira, que teria influénciado suas representacdes
no Cinema. O ponto é que esses dois pdlos politicos adversarios tinham muitos tracos comuns:
acreditavam no espago rural como a sintese do atraso econdmico e social, falavam socioeconomicamente
dos excluidos costumeiramente com o termo “massa” e, ndo raro, os descreviam como um grupo alienado
e facilmente manipulado. Sdo muito raras as manifestagdes de crenga no protagonismo da “maioria”, antes
que esses ndo fossem devidamente educados politicamente — os agentes da esquerda e da direita se
atribuiam um dever de pedagogia politica. E, por fim, outro trago marcante é que o ISEB manifestava
entusiasmo com o projeto desenvolvimentista brasileiro. Nesse caso, a adesdo de suas teses, tanto pela
direita quanto pela esquerda politica, era parcial. Sobre a influéncia do Instituto no cinema brasileiro da
primeira metade da década de 1930 ver BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do

Povo.Editora Brasiliense. 1985. S&o Paulo. Pag. 15

MOTTA, Rodrigo Patto Sa. “Em guarda contra o perigo vermelho: o anticomunismo no Brasil (1917-

1964)”. Perspectiva. Sao Paulo. FAPESP. 2002.

# 0O reducionismo e as simplificagdes ndo eram exclusivos das representacdes da direita politica. Varias
manifestacBes alinhadas com um projeto da esquerda politica também apostavam em formas caricaturais
de narrativa para engrandecerem seus projetos e darem sentido pejorativo aos alinhamentos politicos
adversarios. Reinaldo Cardenuto, por exemplo, analisou sob essa perspectiva o discurso dos curtas-
metragens da série “Cinco vezes favela”, produzidos pelo CPCE da Unido Nacional dos Estudantes
também no inicio dos anos sessenta. Ja Natalia Guerellus, em sua dissertagdo, aponta como a escritora

43
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pela implementacdo das Reformas de Base, principal plataforma do governo Goulart, e pela
ascensdo de politicos como Leonel Brizola, Gregorio Bezerra e Miguel Arraes. Mas também
se fazia simultaneamente a mobilizagbes que possuiam empatia pelo IPES, como as
ocorréncias da Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, ou as a¢des do Movimento
Anticomunista (MAC), que articulavam publicacbes de protesto e a¢des violentas, como o

incéndio na sede da Unido Nacional dos Estudantes®.

Cada titulo do IPES desenvolveu-se a partir de um tema especifico e
independente dos demais, sem que houvesse necessidade de assisti-los em alguma ordem.
Com a distribuicao feita de forma difusa, ndo seria possivel concebé-los como uma série.
Contudo, ainda que possuam tematicas diferentes, todos os curtas-metragens orbitam em
torno da mesma questdo: a democracia brasileira estava ameacada pelo crescimento das
idéias comunistas no pais. A partir desse pressuposto, seus titulos tratam de questdes como a
regido nordeste, a marinha mercante, o0 incentivo a educacdo, desenvolvimento industrial,
relacbes saudaveis entre empregados e empregadores, democracia e o direito ao voto, 0
empreendedorismo brasileiro, entre outros. Algumas teméticas ndo se apresentam como
principais mas estdo presentes nos filmes através de referéncias e pequenas abordagens,
como o direito a livre religiosidade, a demagogia como um mau da politica brasileira, as
Forcas Armadas como um espaco de virtudes a serem seguidas, e uma critica ao radicalismo
com que a politica brasileira era conduzida — ainda que, sob certa perspectiva, esses filmes

estivessem justamente estimulando esse cenério de polarizagéo.

Assim, contando com um forte trabalho de trilha-sonora e um locutor bastante
enfatico, os filmes do IPES constroem um Brasil mergulhado em um cenério de caos social,
politico e econdmico, onde aqueles apontados como os bons exemplos (identificados de

(13

forma geral como “os homens de empresa”), estdo sendo ignorados, erroneamente
vilanizados, em nome de um projeto de igualdade socioecondmica que, segundo essas
narrativas, significou o cerceamento da liberdade, a escassez de recursos e o patrulhamento

do pensamento.

cearense Rachel de Queiroz foi posta diante de um patrulhamento ideoldgico por parte da comunidade da
esquerda politica brasileira, tendo sido orientada a alterar o contetido dos rascunhos de seu livro “Jodo
Miguel” (1932) por conta de tragos de preconceito contra a classe operaria. Acabou expulsa do Partido
Comunista por ter se negado a fazer as tais alterages. Ver GUERELLUS, Natalia de Santana. Rachel de
Queiroz: regra e exce¢do (1910-1945). Dissertacdo de mestrado. Universidade Federal Fluminense.
Instituto de Ciéncias Humanas e Filosofia, 2011. pag. 45

% MOTTA, Rodrigo Patto de S&. Opus. cit. pag. 154-160
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1.2 - Imagens de arquivo

“Jango” e os quinze curtas-metragens do IPES utilizam-se largamente de
imagens feitas por outros filmes, também de fonogramas e fotografias produzidas e captadas
para outras finalidades que né&o de servirem para essas produgdes. No caso de “Jango”, as
tomadas realizadas em campo pela propria direcdo sdo minoria, sendo o filme praticamente
todo feito a partir desses planos migrantes. J& nos curtas-metragens dirigidos por Jean
Manzon e Carlos Niemeyer para o IPES, ha um equilibrio maior entre tomadas produzidas
pela imersdo de suas equipes em campo e aquelas advindas da consulta a acervos de imagem
ou mesmo da reutilizagdo de trechos produzidos por eles mesmos — tanto que é muito
comum perceber que alguns planos realizados pelas equipes de Manzon e Niemeyer

retornam em diferentes filmes produzidos pelo Instituto.

Assim, a primeira observacao que faco a respeito dessas producdes € que, muito
embora usufruam de imagens de arquivo, elas o fazem de forma distinta. Sobre essas
diferencas, por exemplo, enquanto “Jango” é reconhecido como um representante da tradi¢do
do cinema de arquivo no Brasil, por outro lado, desconhe¢o autor gue tenha estendido essa
mesma identidade aos filmes do IPES. Mas qual seria a raz&o dessa diferenca de percepcao?
Usar imagens de arquivo néo seria o elemento de identidade dessa tradi¢do cinematografica?
Sobre esse assunto, o Arquivo Nacional brasileiro iniciou no ano de 2001 a organizacao de
um festival conhecido como Recine, evento anual destinado a promover narrativas
audiovisuais que apostam na linguagem do arquivo. O critério de selecdo usado em 2011 dita
que os filmes inscritos teriam de ter, no minimo, 30% de seu contetdo construido a partir
desses planos migrantes. Se considerassemos os curtas-metragens do IPES como uma Unica
producdo, eles estariam completamente em acordo com as regras do festival, uma vez que
sua taxa de utilizacdo de imagens e sons provenientes de outras narrativas é de
aproximadamente 40%, embora, importante ressaltar, dentro dos titulos ipesianos, haja tanto
aqueles que ndo utilizam uma Unica tomada migrante, como 0s que sdo integralmente

compostos de imagens de arquivo. O tocante nesse argumento é problematizar a tentativa de
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identificar a tradicdo do cinema de arquivo por meio de um critério quantitativo (como, por

exemplo, determinar um percentual minimo de utilizacdo desses fragmentos).

Para a finalidade desse trabalho, considero como imagens de arquivo aquelas
unidades audiovisuais presentes em determinados filmes e demais produtos midiaticos, desde
que construidas a partir de uma linguagem cinematogréafica (programas de televiséo, video-
clipes, novelas e demais formatos), mas que ndo foram produzidas originalmente para a
producdo em que se encontram. A partir dessa proposta, é possivel destacar os dois
movimentos mais importantes para a transformacao desses registros em imagens de arquivo:
a migracdo e a resignificacdo. As outras caracteristicas normalmente atribuidas a essas

unidades parecem mais dependentes dos casos particulares em que se manifestam.

Existem outras possibilidades, claro, de conceituar imagens de arquivo, ainda
que cada uma delas traga problemas quanto aos seus limites de permissividade e
abrangéncia. Inclusive, esta que acabei de propdr. Talvez por essa razdo, a bibliografia
levantada sobre o tema ndo invista nessa conceituacdo. A mais notoria contribuicdo para a
reflexdo a cerca da reutilizacdo de pecgas audiovisuais em diferentes filmes, feita por Jay
Leyda, tem como objetivo ndo a reflex&o sobre as imagens de arquivo mas sobre a tradigédo
cinematografica que surge a partir de seu uso. Ela vai denomina-la como “filmes de
compilagdo”, sem deixar de fazer ressalvas quanto as dificuldades de caracterizar toda uma
tradigdo cinematografica, sem incorrer em generalizagdes descuidadas®. Mais adiante, no
terceiro capitulo, trato mais detalhadamente do tema, inclusive, apontando problemas que
podem surgir a partir dessa denominacdo que Leyda considerou a mais apropriada, ou a
menos inapropriada. De qualquer forma, evitar conceituacdes para imagens de arquivo e
buscar tratar do cinema que surge a partir de seu uso ja aponta que Jay Leyda tinha a
sensibilidade de n&o ditar critérios tdo quantitativos e normativos para esses filmes. A forma
como estruturou sua obra, buscando tratar da formacédo e da perpetuacdo dessa vertente do
cinema, mostra que a historiadora percebeu que ndo era a presenca da imagem de arquivo
que fazia a natureza desses filmes, mas a linguagem que se desenvolveu a partir da migragéo

e resignificacdo dessas tomadas.

Antes de avangar, dedico-me um pouco a tratar das implicag0es a respeito de

uma conceituacao para imagens de arquivo. Primeiro, esse termo € uma catacrese — figura de

% LEYDA, Jay. “Films beget films: a study of the compilation film”. Hill & Wang. New York. 1971
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linguagem do portugués que se caracteriza por usar palavras em sentido conotativo, muitas
vezes por associacOes de ideias, para descrever objetos e acGes. Inicialmente, o substantivo
imagens, certamente, ndo se refere somente ao campo da visualidade. Dentro desse universo
cabem fotografias, registros sonoros, trechos de filmes, documentos e objetos transformados
em registros visuais ou auditivos, ou quaisquer outros elementos que possam ser fixados

nessa camada bidimensional que, hoje, compreendemos como o quadro do cinema.

J& a idéia contida dentro da expressdo de arquivo se refere a concepcao de que
esses registros ndo foram feitos a partir da imersdo da equipe em campo. Na verdade, essa
explicacdo ainda possui algumas caréncias pois, em algum momento, alguma equipe teve
que estar em campo para registrar essa imagem que sera usada posteriormente de forma
distinta. Em geral, os rolos de filmes antigos eram guardados em grandes depésitos e a
maneira habitual com que cineastas tinham acesso as tomadas feitas outrora ou por outros
autores era sua imersao nesses depdsitos (em oposicdo a idéia de imersdo em campo). Dai, a
expressao imagem de arquivo acaba sintetizando substantivos e adjetivos mais complexos,
abrangendo um conjunto de elementos muito maior do que somente registros visuais
depositados em acervos. Mas foi com essa denominacgdo que essa ferramenta se perpetuou no

vocabulario cinematogréafico.

Nos paragrafos acima, propus uma forma bastante abrangente de pensar nessa
unidade comumente chamada de imagem de arquivo. Isso implica em trés desconstrugdes
importantes. Primeiro, ndo busquei refletir sobre ela a partir de sua distancia com o passado.
Para ser uma imagem de arquivo ela precisa ser registrada ha quanto tempo atras? Duas
décadas? Um ano? Pelo menos um dia? Seria uma proposicdo muito normativa e acabaria
caindo nas mesmas questdes que envolvem a chamada Histdria do tempo presente, que ainda
debate com outras vertentes “quando” comega o seu objeto*”. Ao ndo colocar o passado como
marca de identidade dessa unidade, busquei distinglir a tradicdo do cinema histérico com a
dos filmes de arquivo. Isso me permitiu reconhecer as principais razdes das diferencas

narrativas entre “Jango”, um filme claramente voltado para a crénica de eventos ocorridos no

7 Sobre os debates envolvendo as definigdes e limites dos objetos que envolvem a Histdria do Tempo

Presente, ver : Rémond, René. “Algumas questdes para o alcance geral a guisa de introdugdo” in
FERREIRA, Marietta de Moraes e AMADO, Janaina (org). Usos e abusos da Historia Oral. Fundagdo
Getllio Vargas. 8.2 edicdo. Rio de Janeiro. 2006. pag. 203 -210; também PASSERINI, Luisa. “ A 'lacuna' do
presente”. Idem. pag. 211-214 e CHARTIER, Roger. “A visdo do historiador modernista”. ldem. pag. 215-218.



61

passado, e dos curtas-metragens do IPES, que concentram seus enredos em eventos e teses

pertencentes a sua temporalidade.

Em segundo lugar, também ndo vinculei essa unidade a questdo da autoria (ou
néo-autoria) da imagem. Ela néo precisa necessariamente ter sido feita por outra equipe, ou
outro diretor, mas sim ter sido realizada para outra finalidade. Dessa forma, inclui no rol de
filmes que usam imagens de arquivo aquelas producdes que redescobriram dentro do proprio
acervo algumas tomadas que acabaram servindo para outros projetos. Essa postura nédo
apenas qualifica como imagens de arquivo muitas das tomadas feitas por Jean Manzon e
Carlos Niemeyer que, costumeiramente, utilizavam o mesmo plano em até trés filmes
diferentes; mas também de outros autores, cujo o exemplo mais notdvel talvez seja “Cabra
marcado para morrer” (1984) de Eduardo Coutinho. O documentarista paulista, radicado no
Rio de Janeiro, reutilizou imagens que foram feitas por ele e sua equipe para um longa-
metragem de ficcdo em 1964 (projeto abortado por conta da eclosdo do golpe militar), para,

no fim, compor um documentario langcado em meados dos anos oitenta.

Por fim, nessa proposta, a concep¢do de imagem de arquivo ndo esta vinculada
a idéia de cinema documentario. Ainda que os principais filmes de que trato nessa
dissertacdo facam parte do que se convencionou chamar de cinema do real, essa unidade
também esta presente em filmes de ficcdo, embora, normalmente cumpra um papel distinto
nesses filmes. Ao longo da dissertacdo darei exemplos de como tomadas encenadas sé@o
utilizadas em documentéarios como arquivos — em “Jango”, por exemplo, sdo utilizados
trechos do longa-metragem soviético “O Encouragado Potemkin” (1925) de Sergei
Eisenstein. Também em filmes de ficcdo a presenca de tomadas de arquivo ndo € tdo
extraordindria, ora fazendo uso de tomadas de outros filmes de fic¢do, ora utilizando imagens

originalmente presentes em documentarios.

Em qualquer um desses trés casos que apontei, a relacdo entre realizador e a
imagem de arquivo ndo difere muito dos exemplos mais classicos dessa tradicdo. Em todos,
o diretor, ou 0 montador ou o pesquisador precisam encontrar — ou lembrar da existéncia —
de registros visuais que cumpram casualmente as expectativas da montagem. Inclusive nos
casos em que um determinado autor esta reutilizando imagens feitas por ele mesmo em um
projeto anterior, elas dificilmente cumpriram uma dec6upage ou um planejamento que

visasse a esse novo filme. Justamente por isso, as principais operagdes que se déo sobre esses
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registros sdo a migracdo e a modificacdo de seu sentido original, de modo que possam se

adequar a nova narrativa para qual se transferem.

Por fim, migracéo e resignificacdo sdo as duas etapas basicas dessa linguagem
que parecem se repetir em todos 0s casos estudados, mesmo quando ndo se transcorreu muito
tempo desde que tais registros foram feitos, ou quando um determinado realizador reutiliza
as imagens produzidas por ele mesmo, ou, por fim, quando as migracdes desses registros

ocorrem entre ficcOes e documentarios.

O professor e critico Jean-Claude Bernardet, ao tratar do tema da migracao de
planos entre diferentes filmes, esvazia um pouco a necessidade de sabermos os sentidos que
tais imagens possuiram no primeiro filme em que foram utilizadas. Ao descrever 0s
caminhos percorridos por alguns planos presentes em trés ou quatro diferentes projetos
cinematograficos, destaca que pensar em imagens de arquivo € pensar no uso, na
resignificacdo e ndo tanto nas mudancas a que tais registros foram submetidos em relacéo ao
seu ato original®. Os processos envolvendo a pesquisa, as negocia¢des em torno da obtengéo
das imagens e as saidas encontradas por realizadores diante de alguns obstaculos também
parecem um campo interessante para estudar essa linguagem. Ainda gque sejam eventos
externos ao filmes, eles acabam influenciando decisivamente a narrativa. Contudo, ndo raro,
o plano migrante ndo revela sua fonte ou seu sentido original para seu novo realizador, sendo
tdo somente uma imagem-indice para aqueles que entram em contato com ela. Mesmo o0s
diretores e produtores que possuem uma trajetéria dentro da tradicdo do cinema de imagens
de arquivo®, nem sempre tém ciéncia da obra de onde estdo retirando esses planos
cinematograficos. Esse desconhecimento, no entanto, ndo parece ser impeditivo para que

essas tomadas possam continuar perpetuando-se em outros filmes, com novos sentidos.

Por estar de acordo com o que sugere o professor Bernardet, meu caminho ao
longo da dissertacdo ndo ¢ o de apontar as origens de cada tomada presente em “Jango” ou

nos curtas-metragens do IPES, identificando seus autores originais e as narrativas de que

% BERNARDET, Jean-Claude. “A migracio das Imagens” In TEIXEIRA, Francisco Elinaldo (org).
Documentario no Brasil: tradicéo e transformagdo. 2.2 edi¢do. Sdo Paulo. Summus. 2004. pag. 69-81

“ A introducdo do livro de JAY LEYDA traz um ensaio sobre as dificuldades em apostar em uma
denominacdo para essa categoria de filmes, sem incorrer em generalizagbes que acabem por induzir
concepgdes bem equivocadas sobre essa tradigdo dentro do cinema documentario. Ver em LEYDA, Jay.
Opus cit. 9-10.
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fizeram parte antes de migrarem para esses filmes. Esse exame minucioso plano-a-plano
pode ser interessante em um estudo com outros propdsitos; mas para as finalidades desse
trabalho, preferi tratar de suas narrativas como um todo — buscando responder como se
desenvolveram esses discursos feitos a partir de imagens de arquivo — e tratar de alguns

casos particulares de migracéo e resignificacdo em razdo de sua representatividade.

No caso do filme de Tendler, para rastrear as origens de cada plano presente no
longa-metragem seria preciso identificar pelo menos vinte diferentes fontes que foram
utilizadas, entre filmes, cinejornais, programas de televisdo e fotografias de jornais. Ja os
filmes do IPES parecem lidar com uma variedade menor de fontes, a julgar pela anélise de
seus curtas-metragens e por documentos encontrados por pesquisadores que ja haviam
trabalhado com a obra de Jean Manzon ou Carlos Niemeyer. Em qualquer um dos casos, 0
trabalho de pesquisa (migracdo) ndo deixou muitos vestigios de seus passos, negociagdes e
fontes. Em “Jango” ainda foi possivel conversar com alguns profissionais que trabalharam
no projeto, além do proprio diretor. Mas a falta de uma documentacdo que desse conta das
negociacfes e contratos para a obtencdo de imagens, e as dificuldades inerentes aos
depoimentos feitos sobre um trabalho executado ha mais de vinte e cinco anos foram grandes
obstaculos para a constru¢do de um panorama preciso da atividade da pesquisa

cinematografica.

No caso dos filmes do IPES a dificuldade foi ainda maior pois ja ndo ha mais a
possibilidade de entrevistar os profissionais que participaram desses curtas-metragens, e a
documentacdo existente da conta de um Unico contrato dessa natureza, que previa trocas de
imagens com uma produtora de cinejornais italiana. Ndo é possivel inferir que todos os
movimentos de trocas de imagens feitos por Manzon tenham sido feitos exclusivamente por
esse canal, nem mesmo no caso de obtencédo de registros internacionais. Era bastante comum
nesse periodo que empresas produtoras de cinejornais promovessem um grande escambo de

imagens entre si através de negociacfes que nao se registravam em autos.

Ainda sobre os filmes do IPES, foi muito importante 0 acesso aos trabalhos
desenvolvidos por Marcos Corréa, Reinaldo Cardenuto e Maria Leandra Bizello. Além de
suas analises que, importante ressaltar, ndo se concentram nos fluxos de imagens e sentidos
de suas imagens; 0s trés preservaram em seus anexos documentos importantes que dédo conta

do trabalho e da geréncia de negdcios de Jean Manzon a frente de sua produtora de
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cinejornais e filmes institucionais — fontes que ndo foram mais encontradas quando tive a
oportunidade de ir aos mesmos centros de pesquisa que eles consultaram anos atras. Por mais
que esteja ciente de que essa documentacdo ndo é representativa quanto ao volume de
migracdes promovidas pela produtora, ela confirma algumas praticas correntes e serviu para

a construcdo de um modelo de negocios de troca de imagens.

Por fim, nos casos em que irei trabalhar, imagens provenientes de fontes
diversas, e muitas vezes sem consentimento de seus autores originais, migraram para filmes
que tinham a politica como um principal cenéario de acontecimentos. Jay Leyda trata do tema
apontando essa quase vocacdo dos filmes de arquivo. Os outros trabalhos que levantei sobre
essa linguagem, curiosamente, também tratam da migracdo de imagens dentro do cinema
politico. E por fim, mesmo esse trabalho que escrevo também esta imerso nessa perspectiva.
Contudo, acredito que a maior razdo para essa reincidéncia seja o privilégio de que a pauta
politica sempre gozou, sendo ainda hoje, tema preferencial dos registros cinematograficos.
As imagens encontradas com mais abundéancia em arquivos e acervos sdo as tomadas,
fotografias e fonogramas do politico, existem mais filmes de arquivos sobre o universo

politico.

No caso dos curtas-metragens do IPES, curiosamente, ha poucos registros que,
descolados de suas narrativas, poderiam servir como indices do espaco politico: praticamente
ndo ha imagens de parlamentares, sessdes legislativas ou simbolos do poder institucional. As
cameras dirigidas por Niemeyer e Manzon dedicaram-se preferencialmente a realizar
registros da producado industrial brasileira, tomadas do desenvolvimento urbano das grandes
metropoles, da aplicacdo de recursos tecnoldgicos no campo, de profissionais em pleno
exercicio de suas atividades. H& também inimeros registros que marcam a exclusdo
socioeconémica do pais, como pedintes urbanos, ou familias de camponeses famintos e
desnutridos no espaco rural brasileiro. As tomadas que possuem o espago politico como

cenario principal, em geral, sdo justamente aquelas que migraram de outras narrativas.

Contudo essa relacdo quantitativa ndo se traduz em tematica quando analisamos
esses filmes. Através de articulagbes de planos, trilhas-sonoras e locugdes, o politico

permanece como espaco principal de acdo e reflexdo desses curtas-metragens. A partir do
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que o professor Rodrigo Patto de Sa Motta identificou como iconografia do anticomunismo®,
foi possivel apontar como articulacdes entre imagens desconexas produziram um conteddo
que se caracteriza por descrever, de forma pejorativa, 0S movimentos e personagens da
esquerda politica brasileira, muitas vezes apostando em ligagdes signicas que remetem a
valores pouco apreciados pela sociedade. Ha, no arranjo de imagens migrantes dentro dos
curtas-metragens do IPES, um evidente compromisso com a cultura politica do

anticomunismao.

De forma analoga, “Jango” também executa ag¢des narrativas que buscam
modificar o sentido politico das imagens a que se teve acesso. Se por um lado, o longa-
metragem faz um uso proporcionalmente maior de registros que mostram parlamentares,
atividades legislativas, simbolos do poder institucional e mesmo ac¢des politicas indiretas —
como as tomadas que mostram reunides do Alto Comando do Exército — sua narrativa ndo
fica atras em relacdo ao IPES em estratégias que buscam dar a essas imagens novas
conotacdes e sentidos. O encadeamento narrativo, trilha-sonora e locucao — além do proprio
contexto politico no momento de seu langamento — sdo fundamentais para seu objetivo. Por
exemplo, imagens que denotavam a for¢a e eficiéncia do regime militar em combater “os
inimigos da patria” no fim dos anos sessenta: o corpo do professor Carlos Marighela
estendido na poltrona de um veiculo, ceifado de balas em uma agdo que culminou com sua
morte em Belo Horizonte, ou a prisdo de dezenas de estudantes no congresso clandestino de
Ibitina; registros feitos originalmente para celebrar o sucesso do regime, mudam de
conotacdo nos anos posteriores. Na década de 1980, essas imagens ja significaram

autoritarismo, violéncia e truculéncia do Estado diante de manifestacGes de oposicao.

O compromisso de Tendler ao articular planos, fonogramas e fotografias que
conseguiu reunir por anos €, principalmente, com circulos de valores que promoviam
diferentes perspectivas daquelas perpetuadas pelo regime instaurado desde 1964. Muitos dos
registros de que fez uso foram feitos, inclusive, por aqueles que celebravam o governo dos
generais-presidentes, inclusive, o préprio IPES. Mas, se existe alguma marca que revele o
sentido original dessas imagens — ou a intencdo daqueles que a realizaram ou submeteram-
nas pela primeira vez ha alguma audiéncia — essa “marca” nao foi capaz de se impdr sobre

0S anos e nem sobre as narrativas que foram reutilizando essas imagens. Ao fim, acabaram

% MOTTA, Rodrigo Patto Sa. opus. cit. P4g. 89 - 131
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também servindo como elementos contribuintes a filmes compromissados com a memoria

dos grupos que combateram a ditadura militar.

1.3. - Cultura Politica e 0 Anticomunismo

Projetando dessa forma, memoria e cultura politica sdo conceitos chaves para o
desenvolvimento dessa dissertacdo. Sao esses 0S pressupostos que orientam a analise dos
filmes que se segue, e a perspectiva que lanco sobre o fendmeno da migracdo e
resignificacdo das imagens dentro do cinema documentario brasileiro. Sem ignorar, € claro,
que também seriam possiveis outras abordagens para tratar desses mesmos filmes. Meméria
e Cultura Politica ndo sdo formas privilegiadas de enxergar os trabalhos de Tendler, Manzon
e Niemeyer, mas sim um enquadramento que me permitiu enxergar seus titulos, feitos com a
distancia de mais de vinte anos, relacionando-os com o contexto politico em que estavam

inseridos e seus engajamentos nesses cenarios.

Para a finalidade desse trabalho, inclusive, o conceito de cultura politica pode
ser fragmentado em duas balizas fundamentais. A primeira, relativamente mais facil de ser
identificada, localiza-se na década de 1960 e est4 vinculada aos curtas-metragens do IPES.
Sé&o as representacfes do anticomunismo brasileiro, descritas e categorizadas pelo historiador
mineiro Rodrigo Patto de S& Motta, minha principal referéncia sobre o tema®.

A segunda baliza ¢ mais dificilmente identificada: as representacGes do
movimento de redemocratizacdo brasileiro ocorrido nos anos oitenta. Aqui as referéncias sdo
mais fragmentadas e, justamente por isso, ndo sao tdo claras as nogdes de identidade que nos
permitem apontar uma Unica cultura politica que estivesse, de forma hegeménica,
produzindo representacbes e discursos de oposicdo ao regime militar. Ainda que o
movimento pela redemocratizagdo tenha atingido grandes propor¢fes em meados dos anos

oitenta, ele parece ser marcado pela heterogeneidade e por liderancas difusas®. Por um lado,

5t MOTTA, Rodrigo Patto de Sa. “Em guarda contra o perigo vermelho: o anticomunismo no Brasil (1917-1964)”.

Editora FAPESP. Perspectiva. Sdo Paulo. 2002
%2 Algumas analises ddo destaque para a posicdo de lideranca do PMDB, especificamente do deputado
Ulysses Guimardes ou do senador Tancredo Neves. Por um lado, € uma perspectiva que esvazia
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¢ possivel identificar com alguma facilidade os adversarios politicos do filme “Jango”, mas
por outro lado, qual seria a cultura politica a que o longa-metragem de Silvio Tendler esta
vinculado? Assim como outras manifestacfes culturais e politicas de sua época, “Jango” tem
como marca um discurso que, além de vilanizar o regime militar, busca construir um
ambiente de convivéncia harmoniosa entre as varias correntes politicas que assumiram o

papel de questionadoras do regime.

A fim de construir um panorama do universo politico e cultural brasileiro dessa
década, marcada essencialmente pela producdo de representacfes que buscavam harmonizar
ideologias contrarias a perpetuacdo do regime, lancei médos de autores como Carlos Fico® e
no trabalho de historia oral coordenado por Maria Celina D’Araujo e Glaucio Ary D.
Soares®. Além desses, também trabalhei com a anélise dos documentos de censura emitidos
pela Portaria de Censura e Diversdes Publicas da Policia Federal a respeito dos filmes
lancados nos anos oitenta. Esses documentos, devido ao grau de detalhes em alguns de seus
pareceres, permitiram-me identificar que constrangimentos alguns dos filmes censurados (ou

que passaram por processos de censura) causavam ao regime militar. Inclusive, “Jango”.

Esse campo de estudos da Cultura Politica, relativamente recente dentro da
historiografia®, concebe o “politico” como um espaco de identidades suficientemente
complexas, consolidadas e capazes de gerar representacbes proprias e praticas que
promovem e perpetuam a identidade de um grupo. Para tanto, desenvolveu-se a concepgéo

demasiadamente o papel de liderangas mais vinculadas aos movimentos populares (como o Sindicato dos

Trabalhadores de Sdo Bernardo do Campo ou alguns movimentos eclesiasticos, apenas para citar

exemplos). Por outro lado, dado o perfil heterogéneo do PMDB, o fato do partido e dois de seus lideres,

que tinham profundas diferencas, serem apontadas como liderancas desse movimento j& sugere a falta de

um alinhamento ideoldgico que tenha se sobressaido durante o fim do regime militar. Ver KOTSCHO,

Ricardo. “Explode um novo Brasil: diario da campanha das diretas ja”. Editora Brasiliense. ¢ LEONELLI,

Domingos ¢ OLIVEIRA, Dante de. “Diretas Ja: 15 meses que abalaram a ditadura”. 2.2 edi¢do. Editora

Record. Rio de Janeiro. 2004

FICO, Carlos. “Além do golpe: versdes e controvérsias sobre 1964 ¢ a ditadura militar”. Rio de Janeiro.

Record. 2000

*  D’ARAUIJO, Maria Celina e SOARES, Glaucio Ary D (org). A volta aos quartéis: a memdéria militar
sobre a abertura. Rio de Janeiro. Relumé-Dumard. 1995 (+ Celso Castro).

® O mesmo termo tem circulagdo dentro da Ciéncia Politica sob outras acepc@es ja ha muitas décadas.
Segundo Serge Berstein, os primeiros textos que trazem “cultura politica” como um conceito consolidado
dentro da historiografia datam do principio da década de 1990. Ainda que reconheca que 0 germe do
pensamento que desenvolveu esse conceito na Historia comega ainda na década de 1960 com René
Rémond — o que, acredito, ndo descaracteriza minha afirmativa de tratar-se de uma construcao tedrica
recente.
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de familia politica, articulada por Serge Berstein e Jean-francois Sirinelli, para sustentar a
hipotese do “politico” como um espago de reconhecimento ¢ identidade®. Esse conceito,
entdo, guarda semelhangas com categorias classicas do estudo cultural como as identidades
étnicas, nacionais ou de classe, suportando inclusive eventos coletivos como ritos e tradigdes
— 0s mesmos que E. P. Thompson soube transpor de Emilie Durkheim para tratar de uma

identidade do operario inglés na Inglaterra do século XVIII¥.

O conceito de familia politica supde um grupo que compartilha afinidades
politicas e que, através da recorréncia de representacdes, articulagdes coletivas, praticas e
outras acOes de natureza simbdlica, seria capaz de constituir-se como uma identidade
consolidada, apta a produzir uma cultura propria. A familia politica seria uma construcao
bem mais ampla, por exemplo, que um partido politico ou um movimento social, e buscaria
dar conta de diacronias e permanéncias comuns em quaisquer culturas. Nao seria possivel,
assim, questionar esse conceito apontando para mudancas histéricas de plataformas politicas,
ideologias ou perfis de sua composicdo. A familia politica se estrutura mais como uma forca
magnética de identidade do que como uma agremiacdo de principios. Outra critica pouco
razoavel ¢ aquela que concebe “cultura” como um espago monoidentitirio onde o
reconhecimento é feito exclusivamente pelo ndo-pertencimento a outros grupos. A
possibilidade de identidades transversais é razoavel e permite que individuos pertencam a
diversas identidades, inclusive algumas excepcionalmente rivais. Afinal, para permanecer no
exemplo da historiografia inglesa, o operario europeu do século XIX descrito por autores
como Thompson ou Hobsbawn possuia uma identidade de classe, mas também uma
identidade nacional, uma identidade religiosa, uma identidade de género... Identidades
transversais podem também guardar contradi¢ces, 0 que ndo é uma anomalia, considerando

que tratamos de uma forca magnética de identidade e nao de principios.

Em geral, as criticas feitas em relacdo a concepcdo de Cultura Politica parecem
revelar menos suas falhas teodricas e mais as singularidades do politico em relacdo a outras
formas de identidade. Pertencimentos efémeros, identidades formadas em cima de eventos

prosaicos ou a migracgdo de individuos e representacdes entre culturas politicas, muitas vezes,

% BERSTEIN, Serge. “Culturas politicas e historiografia” in AZEVEDO, Cecilia; ROLLEMBERG, Denise;
BICALHO, Maria Fernanda; KNAUSS, Paulo e QUADRAT, Samantha (org). Cultura Politica, memoria e
historiografia. Fundacdo Getulio Vargas. Rio de Janeiro. 2009. pag. 29 — 44.

¥ THOMPSON, E.P. “Formagio da classe operéria”. Paz e Terra. 4.2 edigdo. 1997
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adversarias® sao ocorréncias também perceptiveis ao tratarmos de etnias, agrupamentos de
classe, nacOes, género... 0 que chama atencdo ao tratarmos especificamente de cultura

politica, entretanto, € a rapidez e a recorréncia desses fenGmenos.

Por fim, a concepgdo de familia politica tem dimensfes incertas sendo que,
sobre o tema, por mais uma vez, Berstein alerta sabiamente que ndo devemos confundir seus
limites com organiza¢des como a de um partido politico®. E possivel argumentar que
algumas tradi¢des politicas mais macroscépicas como o fascismo, o abolicionismo, o
liberalismo ou o monarquismo sejam exemplos mais facilmente localizados e identificados.
Porém, existem casos mais delicados, como a dificuldade de perceber os limites de uma
cultura politica democratica. Durante as décadas de 1960 e 1980, apenas para atermo-nos no
recorte cronoldgico desse trabalho, esse conceito foi capaz de reunir sob o mesmo
significante uma série de praticas politicas e identidades conflitantes. Grupos politicos
absolutamente adversarios nas décadas de 1960 e 1980 hastearam a bandeira da democracia
como um valor de sua identidade. Ficaria a pergunta: quais deles realmente possuiam

legitimidade para tanto?

Por exemplo, os filmes do IPES, a0 mesmo tempo que podem ser classificados
como representacGes dos grupos entusiastas do regime autoritario que surgiria em seguida,
também estdo recheados de discursos que, a0 menos no plano verbal-sonoro, sdo sentencgas
pré-democraticas. No Brasil pré-1964 e também posteriormente, percebe-se um esforgo
enorme desses grupos em agregar para si, de forma exclusiva, a representagdo de
“democracia” e vincular aos grupos adversarios toda acunha de representacdes do oposto ou
dos valores anti-democraticos. Em sintese, ha uma disputa pela memoria da democracia, cujo
marco seria a luta contra os regimes fascistas da Segunda Guerra Mundial. Nesse quadro,
parece pouco frutifero trabalhar a democracia como uma cultura politica, buscando
identificar nessa categoria uma identidade com alguma consolida¢do. Em 1960 ou em 1980,

democracia foi justamente um espaco de disputas entre diferentes culturas politicas.

% BADIE, Bertrand apud BERSTEIN, Serge. Opus. Cit. Pag. 32

% BERSTEIN, Serge. Opus.cit. Ainda assim, acho que Berstein cai em contradi¢io ao colocar o “partido
politico” como uma forma de organizagdo avangada dentro da evolucdo de uma cultura politica, possivel
apenas ap06s um certo grau de maturidade (pag. 37). Ainda que durante a leitura de todo o artigo ele insista
em afastar a concepg¢do de “cultura politica” das estruturas institucionais existentes no sistema
democratico, parece que nesse trecho, ele acaba articulando um argumento usando o sistema politico em
que vive como referéncia.
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Como ja adiantei, a fim de realizar a analise do discurso dos curtas-metragens
do IPES como manifestagdes de uma determinada cultura politica, localizei seu lugar de fala
a partir das descrigdes do movimento anticomunista no Brasil. Foi uma eleicdo um tanto
quanto arbitréaria pois poderiam ser localizados tragos de outras culturas politicas em seus
filmes. Mas essa escolha convinha ao recorte desse trabalho, primeiro pela intencdo de
realizar uma andlise politica sobre essas producfes, e também por haver material que
mapeava 0 anticomunismo brasileiro como um espaco de tradi¢Ges, representacdes e rituais.
O trabalho de Rodrigo Patto de S& Motta, que j& mencionei anteriormente, apresenta essa
cultura politica como uma estrutura dotada de marcos historicos, eleicdo de personalidades,
episddios miticos, simbolismos, rituais, agregacdes, praticas, transformacdes e até mesmo
uma iconografia propria (seu trabalho ndo trata de filmes, mas ha pelo menos um capitulo a
tratar exclusivamente de imagens)®. O quadro apresentado pelo historiador mineiro é
extremamente rico, permitindo a observacdo de um engajamento politico que atravessou
geracOes, sob argumentacdes diferentes, promovendo sim um sentido de identidade. O nivel
de detalhes levantado em seu trabalho permite ndo apenas que se localize os elementos desse
discurso dentro dos filmes do IPES, mas também que identifiquemos a quais subdivisdes do

idedrio anticomunista esses filmes se vinculam.

No entanto, algumas ponderacfes para seguir esse caminho sdo importantes.
Como coloquei anteriormente, os filmes do IPES também trazem tragos de outras culturas
politicas. E o que foi tratado anteriormente, quando falei de identidades multiplas e
transversais — esses filmes ndo comportam apenas uma forma de engajamento. 1sso porque
tanto seus autores quanto também espectadores ndo estabelecem empatias com determinadas
identidades de forma exclusiva. Além da adesdo ao anticomunismo, apenas para tratar do
exemplo mais evidente, os filmes do IPES possuem tragos fortes de uma ideologia ligada ao
liberalismo econdmico e de uma concepcdo desenvolvimentista da sociedade. Uma
concepcdo nem sempre apreciada por todos 0s grupos que mantinham empatia pelo

anticomunismo nos anos sessenta.

Ja sobre a cultura politica dos anos oitenta, como dito anteriormente, foi

particularmente dificil conceber uma estrutura tedrica solida para qualificar um grupo de

% MOTTA, Rodrigo Patto de Sa. Opus. Cit.
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representacdes tao heterogénea. “Jango”, por exemplo, faz parte de um conjunto de
manifestacdes culturais imerso em um cenario marcado pela aglutinacdo de grupos que, até
pouco tempo antes, se apresentavam como adversarios politicos. Além do que ja foi
apontado, a década de 1980 no Brasil também foi marcada por um revisionismo historico a
respeito dos anos imediatamente anteriores®, um processo que tomou conta de varios setores
da sociedade. Todas essas caracteristicas tém reflexos no longa-metragem de Silvio Tendler,
e em outros tantos filmes politicos langados no mesmo periodo, o que dificulta o
mapeamento das adesBes politicas a que esses filmes se vinculam. Nesse periodo, por
exemplo, termos como “golpe” e “revolucao” estdo no auge da disputa do novo vocabulario
politico brasileiro. E possivel encontrar filmes, entre documentarios ou ficcdes, que se
posicionem como 0posi¢do ao regime e se refiram aos acontecimentos de 1.° de abril de 1964

como “revolucao”.

Outro desafio para identificar uma cultura politica durante a anélise de “Jango”
é o fato de sua narrativa se reportar quase que integralmente ao passado, 0 que torna menos
evidentes as formas de engajamentos préprias de sua década. Seguindo a linha de
pensamento do historiador Marc Ferro, e de tantos outros que se dedicaram a tratar das
relacdes entre Histéria e Cinema, um filme é sempre uma representacdo de seu tempo.
Mesmo que seu roteiro esteja tratando de um periodo no passado ou de paises e comunidades
estranhas aos realizadores, a narrativa cinematogréfica é uma leitura do seu lugar se fala (no

tempo e no espago)®.

Enquanto a literatura que trata do cenario politico brasileiro durante a década de
1960 é bastante rica, 0 mesmo nao ocorre quanto a década de 1980. Trabalhos como os de

Jorge Ferreira® ou de Marieta Morais de Ferreira®, por exemplo, sdo 6timos caminhos para

. Segundo a historiadora Maria Helena Capelato, essa foi uma marca presente em toda América Latina

durante a década de 1980 que, simultaneamente, desarticulava seus regimes militares e promovia a

ascensdo de discursos dos grupos oprimidos por esses regimes . Ver CAPELATO, Maria Helena. Opus cit.

pag. 10-33

Aqui trato do conceito de “ZEITGEIST” (“espirito do tempo”, em alemao, que tdo bem sintetiza o que

estou tentando dizer). A origem do termo é de Georg Wilhelm Friedrich Hegel, mas eu tive contato com

ela através de Jacques Le Goff e Peter Burke.

FERREIRA, Jorge. “Entre o comicio e a mensagem: o presidente Jodo Goulart e a crise de margo de

1984 In AZEVEDO, Cecilia; ROLLEMBERG, Denise; BICALHO, Maria Fernanda; KNAUSS, Paulo e

QUADRAT, Samantha (org). Cultura Politica, memdria e historiografia. Fundacao Getulio Vargas. Rio de

Janeiro. 2009.

o4 FERREIRA, Marieta de Morais (org). Jodo Goulart: entre a memdria e a Historia. Rio de Janeiro. FGV.
2006
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compreender a atmosfera politica ¢ social dos temas tratados por “Jango” ou mesmo pelos
curtas-metragens do IPES. Mas esses mesmos trabalhos ndo chegam a tratar das questdes
correntes durante a fase final do regime militar, periodo quando justamente foi lancado o
longa-metragem de Tendler.

E importante destacar que a década de 1980 foi um momento em que o cinema
documentario brasileiro costumeiramente se reportou ao passado recente em varias obras,
inclusive apostando em diversos titulos de cinebiografias de personagens da politica
brasileira: “Anos JK” (1980) do préprio Silvio Tendler, “Revolugdo de 30” (1980) de Silvio
Back, “Janio a 24 quadros” (1981) de Luiz Alberto Pereira e “O evangelho segundo
Teotonio” (1984) de Vladmir Carvalho sdo alguns dos exemplos mais evidentes dessa
recorréncia. Nos anos que se seguiram ao langamento de “Jango”, pelo menos outras duas
obras com o mesmo recorte foram lancadas: “Céu Aberto” (1985) de Jodo Batista de
Andrade e “Muda Brasil” (1985) de Paulo Thiago, cinebiografias do entdo recém falecido
presidente Tancredo Neves. No segundo capitulo, vou aprofundar o tema e proponho que a
preferéncia pelo espaco politico-institucional e pelas cinebiografias se tornou uma marca da
producdo de documentérios dessa década.

Diante disso, a respeito da década de 1980 e dos conflitos entre diferentes
culturas politicas durante os Gltimos anos do regime militar, a literatura ainda carece de obras
que mapeiem tendéncias politicas do periodo e se dediquem a identificar uma familia politica
solida. A julgar pela bibliografia levantada, quantitativamente, as décadas de 1960 e 1970
despertam mais interesse daqueles que se dedicam a estudar o regime militar brasileiro do
que seu creplsculo ocorrido durante a década de 1980. As principais referéncias desse
periodo, além dos ja& mencionados trabalhos de Carlos Fico, Maria Celina D’Aratjo e
Glaucio Ary D. Soares, também incluem Maria Thereza Negrdo®, sobre as representacdes
jornalisticas durante a campanha das Diretas Ja, e a cientista politica Ruth Coullier®® que, em
uma perspectiva macroscépica, tratou das formas de organizacao politica da América do Sul
e do Leste Europeu durante sua redemocratizagdo. Contudo, infelizmente, todos esses
trabalhos ainda tangenciam o tema das culturas politicas durante a fase de redemocratizacao

brasileira.

& MELLO, Maria T. Ferraz Negrdo. “O espetaculo dos moradores do simbolo: a mobiliza¢@o por “diretas ja” da

perspectiva de Brasilia/1984”. Tese de Doutorado. ECA/ USP. Sdo Paulo. 1987.
COLLIER, Ruth Berins. “Path towards democracy: the working class and elites in West Europe and South America”.
New York. Cambridge. University Press. 1999.

66



73

1.4. - Memoria e o Cinema

Refletir sobre algumas realizacbes do documentério politico como
manifestacbes de memoria € outra forma de enquadrar a realizacdo desses dois projetos
cinematogréaficos de que trato ao longo dessa dissertacdo, e também de perceber o fenbmeno
da migracdo e da resignificacdo de imagens e sons que circularam entre culturas politicas
concorrentes. Afinal, o espaco de projecdo desses filmes — independente de terem sido
exibidos em salas de cinema, cineclubes, ou exibicdes patrocinadas — foram também espacos
de celebracdo da memoria de determinados grupos. No caso especifico dessa pesquisa,

grupos politicos.

Essa reflexdo aponta para o debate a respeito do papel do cinema como um
lugar de memoria, uma questao que ultrapassa classificagdes como “verdade” e “inverdade”,
ainda comuns nas discuss@es a respeito de filmes documentérios. Tento, aqui, conduzir esse
tema para uma analise de formas de representacdo. Como uma determinada cultura politica
escolhe narrar determinados fatos atraveés do cinema? Que eventos prefere esquecer e quais
elege para serem rememorados? Quais personagens sdo eleitos como herdis e quais sdo
escolhidos como vildes? Como ocorre a formacdo do heroismo e da vilania desses
personagens? Olhar para esses filmes sob esse enquadramento problematiza a naturalizacéo
da memdria e aponta como as mesmas imagens podem colaborar para a formacdo de

distintas identidades politicas.

Pelas razBes expostas no paragrafo anterior, ndo faz sentido buscar construir
hierarquias quanto & veracidade dos filmes analisados, classificando os filmes do IPES ou o
longa-metragem de Silvio Tendler em escalas de correcdo com os fatos. A memoria é um
fendmeno que trata das formas de narrativa e perpetuacdo de um passado por parte de um
grupo. Essas narrativas ndo tém pretensdo de abarcar todas as perspectivas possiveis do

evento rememorado, mas aquelas que possam estimular a coesdo entre seus pares.
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O socidlogo francés Maurice Halbwachs foi um dos primeiros nomes de
projecdo a dedicar-se ao conceito de memdria, e suas diferencas com uma concepcdo mais
formal de Historia®. Além de aponta-la como um discurso sobre o passado que se caracteriza
pela relagdo afetiva com sua comunidade, a memoria pressupde-se como um dado no
imaginario coletivo. Assim, Halbwachs desconstroi a possibilidade de uma memodria
individual, colocando que esses discursos sempre precisam de uma comunidade que 0s
legitime®®, ndo por provas materiais, mas por um compromisso de celebracgéo e proliferagéo.
Isso nédo significa que haja uma homogeneidade radical nesses discursos, mas que as
diferencas ndo sdo suficientes para desagregar o grupo. A memoria €, sobretudo, uma forma
de estabelecer uma noc¢éo de identidade coletiva.

Assim, inimeros grupos produzem e celebram um sem-nimero de narrativas
sobre seu proprio passado e, muitas vezes, compartilham entre si 0s mesmos episodios, 0s
mesmos personagens ou as mesmas referéncias. Contudo, nem sempre seus testemunhos sdo
coincidentes. Muitas vezes, as diferencas entre narrativas marcam um franco conflito entre
alguns deles e o espago publico torna-se, entdo, um palco de disputas entre elas. Nessa
concorréncia, busca-se essencialmente a hegemonia dos meios de propagacdo de
representacdes, a fim de imporem (o termo mais apropriado seria uma negociacdo vertical)
suas perspectivas.

Sobre o tema do embate de representacdes, o historiador Roger Chartier ja teria
alertado, ao tratar da importancia dos estudos na area da Histdria Cultural, que as disputas
dentro do mundo das representacdes sdo tdo estratégicas na consolidacdo do Poder quanto as
disputas por riquezas materiais®. Os embates entre 0s mais variados grupos sociais ndo tém
como objetivo Gnico a concentracdo de bens ou de meios de producdo, mas também a
hegemonia, quando n&o a exclusividade, de terem suas narrativas e seus valores perpetuados
na esfera publica. Esse dominio consolida a identidade do grupo — que muitas vezes se
projeta em oposicdo aos demais - e fortalece as relacdes que estabelecem com outras

identidades que compartilham do mesmo espaco publico.

" Contudo, Halbwachs, apesar de ser uma referéncia nesse campo, nunca publicou uma obra com seu

pensamento sintetizado. A publicacdo de "A memoria coletiva” trata-se de uma compilacdo de suas
reflexdes, reunidas pelos seus estudantes de forma postuma.
%  HALBWACHS, Maurice. "A memoéria coletiva”. Traducéo de Beatriz Sidou. Editora Centauro. S&o Paulo.
2006
CHARTIER, Roger. A Histdria Cultural: Entre praticas e representac¢des. Traducdo de Marua Manuella
Galhardo. Rio de Janeiro. Bertrand Brasil, RJ — 1990.
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Sobre memorias em conflito, o sociologo franco-austriaco Michael Pollak
retoma as ideias principais de Halbwachs para caracterizar as dindmicas de poder entre essas
narrativas™. Seus pontos principais sdo: primeiro, de que a memoria hegemonica, nome que
deu aquelas narrativas que representam as perspectivas dos grupos instaurados no poder (ou
que detém o controle dos meios de propagacéo simbdlica), mantém-se em evidéncia somente
atraves de grandes e constantes investimentos, e precisa dessas estratégias se quiser silenciar
ou segregar a resisténcia de alguns discursos minoritarios. Segundo, as outras memdrias, que
chamou de subterraneas, coexistem & margem de uma versdo oficial dos eventos, sempre
encontrando estratégias de sobrevivéncia para perpetuarem-se durante a hegemonia de outras
memdarias. Em um momento oportuno, essas memdarias irdo reclamar por mais visibilidade
no espaco publico.

Uma importante contribuicdo de Pollak foi trazer o debate a respeito da disputa
pela memoria para o campo das disputas das grandes narrativas nacionais™. Quais seriam 0s
episodios que ganhariam o direito de dar sentido e identidade para uma aglomeracdo téo
poderosa como um Estado-Nacdo? E sobre quais perspectivas é narrada a trajetoria da
sociedade? Pollak sinaliza que o grande troféu do mundo das representacdes da-se quando a
memdaria hegemonica ganha o estatuto de Histdria Oficial — ou, a versdo oficial — e comeca a
ocupar espaco em livros didaticos, nomes de monumentos, elege seus herdis como herois
nacionais e faz dos episddios e personagens que elege, objetos de celebracdo em datas
comemorativas. Todas essas sdo todas formas de fortalecer uma memdria em detrimento de
outras.

Por fim, o historiador francés Jacques Le Goff vai acrescentar novos contornos
a esse debate ao inserir a probleméatica dos monumentos dentro das dindmicas da memoria.
Em seu desenvolvimento, parece se referir ao que o proprio Halbwachs havia colocado como
formas de fixacdo da memoria. Para Halbwachs, a memoria pode ser celebrada através de
duas formas principais: as referéncias temporais (lembrancas de datas, mudancas de estacéo,

e outros marcos considerados socialmente significativos ao grupo) ou através de referéncias

" POLAK, Micheal, ops. cit. Ainda que o recorte desse trabalho reafirme essa dindmica entre memdrias

defendida por Pollak, h& outros recortes que podem servir de argumentacdo contraria. Acho questionavel
supor essa indestrutibilidade da memaria, por achar que existem situagcdes em que elas podem ser extintas.
Por exemplo, a memdria das experiéncias indigenas e de outros grupos colonizados.

™ POLLAK, Micheal. "Meméria e identidade social". Tradugdo de Monique Audras In CPDOC da Fundagao
Getulio Vargas. Revista Estudos Historicos, volume 05, n. 10, Rio de Janeiro. 1992. pag. 200-212
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espaciais (construc@es civis, objetos materiais ou espagcos naturais mas onde foram fixados
valores simbolicos). Le Goff tratara especificamente sobre essa segunda forma de fixacdo da
memoria a que chamou, de forma mais genérica, de monumentos — realiza¢cdes humanas
dotadas de valor simbdlico e que, invariavelmente, seriam dotadas de historicidade™. Um
monumento, seja qual for, € a celebracdo de uma memoria e traz em si uma forma de
discurso marcada pelo projeto de coeséo.

As representagdes culturais, entdo, cumprem o papel social de monumentos, tal
qual propds Le Goff, sendo objeto de celebragédo de determinadas identidades. Assim, filmes
como “Jango” sao manifestagdes de uma memoria de oposi¢ao ao regime, tal qual, nos vinte
anos anteriores, foram objeto de celebracdo do regime nomes oferecidos a prédios, ruas,
avenidas e pontes, assim como as comemoracoes de feriados, a constituicéo e distribuicdo de
livros didaticos, dentre outras. Uma forma de fazer valer sua narrativa sobre o passado. E
sugestivo que o que tornou “Jango” um monumento tdo eficiente foi sua capacidade de
comprometer sua narrativa com a memoria afetiva de tantos e distintos grupos que tinham
unicamente como elo comum a oposic¢ao ao regime militar. A narrativa privilegiou a unidade
desses grupos e ndo suas diferencgas.

Mas, como coloca o proprio Pollak, as dinamicas de poder entre as memorias
ndo se fazem de forma absolutamente impositiva, mas sim a partir de negociacGes que,
apesar de feitas com atores dotados de forcas sociais bem dispares, precisam ser legitimadas
por outros grupos para serem consideradas como narrativas nacionais. Nao € algo que ocorre
somente nos regimes autoritarios, mas € onde se tornam mais evidentes essas negociacdes. O
projeto de abertura do regime militar em fins dos anos setenta, por exemplo — periodo em
que foi langado “Jango” — precisava abrir espaco para as narrativas que falavam de tortura,
perseguicdao politica, insucessos sociais, pois ja estava comprometendo a legitimidade do
regime continuar negando de forma tdo incisiva perspectivas diferentes e que muitos sabiam
existir. Assim, foram tomadas medidas a partir daqueles anos que fizeram com que a
instituicdo da censura deixasse de cumprir a fungéo de barreira a representaces de oposicédo
e assumisse um papel mais seletivo; ora permitindo, ora ndo, a circulacdo de discursos

criticos ao regime através de um questionavel e pouco compreensivel critério.

2 LE GOFF, Jacques. "Histéria e Memoria”. Tradugdo de Irene Ferreira, Bernardo Leitdo e Suzana Ferreira

Boreges. Editora Unicamp. 5.2 edi¢cdo. Campinas. 2003
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Apenas para exemplificar como o conceito memoria se relaciona com o cinema
documentario brasileiro, vou tratar brevemente sobre a primeira metade dos anos sessenta.
Nesse periodo, enquanto os filmes do IPES narravam um cenario politico social pessimista,
onde os ideais democraticos e liberais estariam ameacados por uma ideologia estrangeira,
anti-clerical e propensa ao caos; outro conjunto de curtas-metragens, esses realizados pelos
Centros Populares de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos estudantes (UNE), projetava na
tela um pais bem diferente. O argumento presente nos filmes da UNE apontam que a
exclusdo social seria superada somente pelo fim da hierarquia de classes socioeconémicas. E
para suas narrativas, empresarios, a democracia burguesa e o liberalismo econdémico seriam
aqueles que estariam impondo as maleficéncias do pais™. J& os realizadores dos filmes do
IPES e do CPC partem de enfoques e pressupostos opostos e acabam por gerar versdes
diferentes sobre os mesmos cenérios. Na construcio dos filmes do IPES, séo os empresarios
0s grandes protagonistas do desenvolvimento do pais, e seus problemas teriam como vil6es
uma série de politicos demagogos e lideres trabalhistas que almejam carreira e incitam seus
colegas ao conflito. Dados seus engajamentos, esses discursos tém a fungéo de estabelecer
empatia com seus grupos politicos e projetar suas representacdes para a apreciacdo de outras
identidades. Mesmo que facam parte de culturas politicas adversarias, suas narrativas podem
tratar dos mesmos eventos e celebra-los como se esses enaltecessem apenas suas adesdes. O

que muda fundamentalmente, é a perspectiva do cronista.

E o que também acaba ocorrendo com o longa-metragem “Jango” que, vinte
anos depois do IPES, buscou reconstruir eventos da histdria recente do Brasil de forma bem
diferente daquela feita pelos principais veiculos de comunicacdo que, na época, estavam
comprometidos com a versao dos grupos hegemdnicos. Os eventos tratados em “Jango” séo,
basicamente, 0s mesmos que outrora serviam para celebrar e justificar a existéncia do regime
de 1964.

®  CARDENUTO, Reinaldo. Discursos de intervenc&o: o cinema de propaganda ideoldgica para o CPC e 0
Ipés as vésperas do golpe de 1964. Dissertacdo de mestrado ECA/USP. Sdo Paulo. 2008. O trabalho de
dissertacdo de Cardenuto trata exatamente de um embate de narrativas entre esses dois pélos de producédo
cinematogréafica: o IPES e o CPC da UNE, vinculando-os, respectivamente, a uma cultura politica da
direita e da esquerda politica no Brasil. O CPC da UNE foi um laboratério para futuros grandes cineastas
brasileiros vinculados ao movimento do Cinema Novo. Dessa experiéncia, projetaram-se nomes como
Eduardo Coutinho, Carlos Diegues, Eduardo Escorel, Leon Hirzsman, Joaquim Pedro de Andrade,
Rogério Farias e, de certa forma, Vladimir Carvalho.
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A fim de apresentar um panorama das relacGes entre cinema, Historia e
memdaria acho conveniente comecar pelos primeiros estagios desse dialogo dentro da
historiografia. Marc Ferro foi um pioneiro a respeito dos estudos que trazem filmes como
objetos de pesquisa para a Historia. Sdo dele as primeiras iniciativas de produzir uma obra
académica voltada para a analise histérica das producdes cinematogréaficas, estimulando
geracbes de futuros pesquisadores a seguirem seu exemplo. Ainda que, hoje, muitos
estudiosos apontem limitacbes em suas concepgOes e pressupostos, mesmo esses, Nnao

deixam de reconhecer a importancia de seu pioneirismo nesse campo de estudos.

Por exemplo, em conversa reservada com o cineasta Silvio Tendler, apés
assistir ao longa-metragem “Jango”, Ferro teria dito que o que mais lhe chamara a atengdo no
filme foi que as imagens ndo mostravam a presenca de negros dentro da politica brasileira -
pelo menos n&o na politica institucional da qual trata “Jango”. E, de fato, uma observagio
étnica e politica pertinente que, inclusive, teria escapado ao proprio Tendler durante a
execucdo de seu filme™. Comentarios como esse representam o cerne das questdes levantadas
por Ferro a respeito das relacdes entre Cinema e Historia. Para ele, a anélise do filme é um
instrumento para chegar ao que denominou de contra-analise da sociedade™ Em seus
escritos, advoga pela capacidade da expressao audiovisual trazer verdades nao-ditas, latentes,
independentemente de ser categorizada como ficcdo ou documentario. Verdades que teriam
escapado as intengGes dos agentes realizadores e produtores. Como, por exemplo, perceber
que um longa-metragem formado a partir da compilacdo de uma série de filmes sobre a vida
politica brasileira ndo traz imagens de um Unico negro ocupando algum cargo publico eletivo

— mesmo que, na verdade, esse ndo fosse o tema do filme.

Ainda segundo Ferro, o potencial do cinema para aqueles que se ocupam do
tempo como oficio intelectual estaria justamente naquilo que a decéupage nao foi capaz de
prever. Por caminhos diferentes, ja é possivel encontrar os primeiros indicios dessa leitura do

ndo-visivel em Kracauer™, que discorreu sobre 0 movimento do Expressionismo Alemao da

™ Essa informacdo foi obtida informalmente em conversa com o préprio diretor Silvio Tendler.

®  FERRO, Marc. “Filme: uma contra-analise da sociedade” in LE GOFF, Jacques e NORA, Piere. Historia:
Novos objetos. 4.2 edicdo. Francisco Alves. Traducdo de Terezinha Marinho.

®  KRACAUER, Siegfrield. De Caligari a Hitler. Uma historia psicoldgica del cine Aleman. Paidos. 1995.
Na década de 1950, esse estudioso alemdo, radicado nos Estados Unidos, apontava 0 movimento
cinematografico do Expressionismo em seu pais como uma sindrome da identidade em crise na Republica
de Weimar (1918-1933), e uma ante-sala para o nazismo. Trata-se de uma fantastica leitura em que
dialogam psicologia, politica, sociedade e linguagem cinematografica.



79

década de 1920 no cinema, relacionando sua ocorréncia com o cendrio politico, econémico e
social da Alemanha pos-guerra. Ainda assim, é importante ressaltar alguns incomodos na
sugestdo desse modus de ler o cinema de Ferro, sem que isso signifique deixar de reconhecer
seu valor. A contra-analise da sociedade €, de fato, uma possibilidade. Mas se a elegermos
como a aproximacao ideal do olhar historiador sobre o filme, possivelmente, limitaremos as
possibilidades de leitura critica aquela, ou aquelas, que buscam no objeto-filme uma série de
vestigios e contradi¢fes. O filme como uma construgdo simbdlica de seu tempo seria, entéo,
uma dimens&o subvalorizada. O essencial para Ferro seria a garimpagem de verdades que
teriam escapado ao processo de construcdo de sentidos - se é que é possivel encontrar

vestigios tao cristalinos.

A sua forma de ler o filme parece buscar categorizar em verdades ou inverdades
os discursos da memdria. Ferro parece menos interessado em estudar a performance do
cronista — no nosso caso, do cineasta — e suas estratégias de narrativas e sim em desnhudar a
imagem de todos os seus incrementos criativos para, enfim, chegar a uma imagem que seja
tdo somente o indice do acontecimento”. Para Marc Ferro, dentro das obras audiovisuais ha
uma serie informacGes histdricas (e também socio-culturais) ndo-latentes. Muitas vezes,
escondidas em narrativas e linguagens aparentes, essas verdades saltariam das telas como
microcosmos de uma memoria subterranea™. As vezes, de forma mais explicita e intencional.
Outras vezes, rebeldemente, desobedecendo aos objetivos de diretores e agentes
financiadores. 1sso porque a natureza da producdo audiovisual seria de tal forma polissémica

que chegaria ser capaz de abranger conteudos e linguagens contraditorios.

Mas no nosso caso, um trabalho que percebe esse conjunto de filmes através do
enfoque da memdria, a busca por vestigios ndo latentes da imagem seria menos adequada do
que compreender as finalidades politicas de determinado discurso e 0s mecanismos da
linguagem que permitiram sua construcdo. O que parece problematico na perspectiva de
Ferro a respeito da possibilidade do Cinema ser objeto de pesquisa da Histdria é que ele nédo
percebe o discurso audiovisual como uma producdo mnemonica, que estabelece

compromissos com determinados grupos e circulos de valores, e ndo com uma ética da

m Eduardo Morettin coloca que a producdo intelectual de Marc Ferro, sobre o cinema esta absolutamente

calcada nessa percep¢ao da producdo audiovisual. Ver MORETTIN, Eduardo. “O cinema como fonte
historica na obra de Marc Ferro”. In CAPELATO, Maria Helena; MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO,
Marcos e SALIBA, Elias Thomé (orgs.). Histdria e Cinema. Sdo Paulo. Alameda. 2007.

®  POLLAK, Micheal. Op. cit.
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verdade. Esse desconforto fica um pouco mais explicito quando ele investe esforcos para
tentar encontrar formas audiovisuais que estariam menos sujeitas a manipulaces do que
outras, e que, por essa razdo, possam se prestar a melhores anélises. Nessa selecdo dos
formatos mais verdadeiros (ou menos mentirosos), ele lista, por exemplo, os planos-
sequéncias, os closes e o material bruto sem edicéo™; e finaliza dizendo que “na era visual,
ndo ¢ mais possivel as instituigdes ¢ aos oponentes mentir’®. Mas serd que a construcdo de
uma narrativa audiovisual se faz por entre possibilidades tdo simples como mentir ou dizer a

verdade?

Retornando a Michel Pollak, esse traz uma outra perspectiva interessante para
esse trabalho ao conjugar memoria e cultura politica. Embora ndo trate das relacbes entre
Cinema e Histéria, como fez Ferro, sua analise enfoca as dindmicas dos discursos de
resisténcia (as versdes das minorias) em choque com os discursos de grupos hegemonicos
dentro da sociedade. Seu trabalho estabeleceu categorias interessantes para localizar tanto as
narrativas dos filmes do IPES quanto do longa-metragem de Silvio Tendler, denominando de
subterraneas, as narrativas sobre 0 passado que se perpetuam paralelas ao discurso
hegemdnico. N&o raro, esses discursos sdo ascendidos ao conhecimento publico através de
processos de ruptura politica® ou de conjunturas favoraveis. Esse fendmeno € observavel nos
anos finais do ultimo regime militar brasileiro, quando a memaria dos grupos que instalados
no Poder (outrora sem concorréncia) passou a disputar espaco com outras perspectivas. A
esse respeito, levanta-se a hipotese de que o longa-metragem “Jango” possua razoavel
representatividade como plataforma de algumas das memorias da esquerda politica brasileira
naquele principio da década de 1980. Memdrias que ganhavam o espaco publico depois de
freqlientar espagos bem limitados de circulagéo nos anos anteriores.

Coincidentemente, foi no ano da campanha das Diretas Ja, 1984, que a
cinebiografia do ex-presidente Jodo Belchior Goulart foi lancada nos cinemas. Enquanto o
pais discutia a possibilidade de retomar, através do voto direto, a decisdo de quem deveria

assumir a presidéncia da Republica, o documentéario de Silvio Tendler retomava 0s

™ FERRO, Marc. “Cinema e Historia”. Paz e Terra. Rio de Janeiro. 1992

%  FERRO, Marc. Ops. Cit. Pag. 24

8 POLLAK, Micheal. “Meméria, esquecimento e siléncio”. In Revista Estudos Histdricos. Rio de
Janeiro.\ol. 2. n.° 3. 1989
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acontecimentos em torno da saida abrupta e compulséria do Gltimo par de presidente e vice-
presidente eleitos através do voto direto. E sugestivo que esse contexto sociopolitico,
favoravel a ascensdo de discursos de oposi¢do ao regime, tenha atuado de forma decisiva
para o sucesso de “Jango” em seu projeto de distribui¢do. O filme ganhou notabilidade de
proporcGes semelhantes a um grande lancamento internacional nas salas de cinema
brasileiras. O terceiro longa-metragem de Silvio Tendler superou a marca de 1 milhdo de
expectadores (patamar muito além das proje¢des otimistas para a distribuicdo de um filme

que chega ao espacgo publico com a categorizacdo de documentario)®.

Para se ter idéia da influéncia e longevidade da perspectiva do cinema como um
espaco de disputa entre memdrias e discursos politicos, Leif Furhmmar e Folke Isaksson,
dois estudiosos suecos do cinema, trabalharam com as relag@es entre cinema e politica dentro
de um enfoque macroscépico e internacional. Em seu trabalho, mapearam o que pode ter
sido a primeira grande arena da memoria para o0 cinema: a Guerra Mundial de 1914%,
Durante os 4 anos que durou o conflito, a producédo cinematografica dos principais paises em
guerra deixou de ser exibida preferencialmente em circos e feiras, ou de serem realizadas a
partir de registros de uma camera fixa, que mostravam um Unico enquadramento (sem
montagens, os chamados “teatros filmados”). Até o fim da Guerra, o cinema ja era uma
atracdo de grande rendimento, feito principalmente por estudios, projetado em salas
semelhantes aos teatros classicos, com a presenca de uma linguagem cinematografica bem
amadurecida, além dos grandes orcamentos®. Para essas novas narrativas, estimuladas por
uma demanda de guerra, o principal objetivo era motivar a populacdo civil, as tropas que
estavam no front, convencer os paises neutros sobre o lado que estava certo e tentar
enfraquecer o adversario com um novo contrabando de guerra: o cinema — postura que foi

relativamente mantida na Segunda Guerra Mundial. Abaixo um trecho da carta do general

8  TRINDADE, Teresa Noll. “O documentario e seu publico”.
http://www3.usp.br/rumores/visu_art2.asp?cod_atual=180#curriculo

8  FURHAMMAR, Leif e ISAKSSON, Folke. “Cinema e Politica”. Traducdo de Julio Cezar Monteiro. Paz
e Terra. Rio de Janeiro. 1976. pag. 07 -13

Antes de 1914 ja& havia em curso o desenvolvimento varias iniciativas de grandes producfes ou de uma
linguagem cinematografica mais desenvolvida. Haja visto que cineastas como D.W.Griffith (1875-1948)
ja estavam no auge de sua realizacdo, e estudios como Paramount ou a Universal ja existiam — fundados
em 1912. O que chama atencgdo é que antes do conflito, essas iniciativas de alto custo e sofisticagdo eram
minoria. Em quatro anos, impulsionadas também por um alto investimento, elas se tornaram hegemdnicas.

84
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Erich Ludendorff, datada de 1917, que sugere um pouco da importancia do cinema durante o

conflito:

“A guerra demonstrou a superioridade da fotografia e do cinema como
meios de informacdo e persuaséo. Infelizmente nossos inimigos tém usado
sua vantagem sobre nds nesse campo tdo exaustivo que nos infligiram
grandes estragos. Os filmes ndo perderdo sua importancia durante o resto
dessa guerra como meio de convencimento politico e militar. Por esta razdo,
é da maior importancia para a conclusédo vitoriosa da guerra, que os filmes

sejam feitos para funcionar de modo mais efetivo possivel em qualquer

parte onde um trabalho alemao de persuasdo possa ainda ter algum efeito”®

(Gal. Erich Ludendorff, 04 de Julho de 1917)

Ja para Marcos A. Silva, historiador da Universidade de Séo Paulo, a discussao
em torno do tema da memoria traz a nogdo de fato-memdria®. O acontecimento (a parte
factual desse conceito) estaria relacionado a uma acdo pontual e originaria, como, por
exemplo, o assassinato do presidente da Liga Camponesa de Sapé, Jodo Teixeira, no interior
da Paraiba em 1962; ou as passeatas de milhdes de pessoas em Sdo Paulo sob a bandeira de
Marcha da familia com Deus pela liberdade, reunindo homens e mulheres de certo poder
aquisitivo e que manifestavam seu descontentamento com o governo do presidente Jodo

Goulart.

Por outro lado, a memoria estaria relacionada a perpetuacdo do acontecimento
através de ferramentas de natureza simbdlica que permitiriam a rememoracdo do fato
(museus, nomes de pracas, educacdo escolar, a tradicdo das narrativas orais, filmes, pecas
radiofénicas, pinturas, desenhos, fotografias, pecas de teatro, dentre outros). O interessante €

que, conforme o professor Marcos A. Silva pontua, 0s eventos somente se perpetuam,

& LUDENDORFF, Erich apud FURHAMMAR e ISAKSSON. ops. cit. pag. 12-13. Essa carta faz parte de
um conjunto de documentos em que o general Luderndorff prop8e a criacdo de um estddio na Alemanha
para dar conta de um projeto cinematografico alemao para guerra. O estidio s6 ficou pronto em 1918 as
vésperas do fim do conflito e ndo colaborou com seu projeto inicial. Anos mais tarde, esse mesmo estudio,
UFA — Universum Film Akatiengesellschaft — agora ja com 2/3 do seu capital nas mdos da iniciativa
privada, foi o espago de producdo dos principais classicos do movimento cinematografico do
Expressionismo Alemé&o

8 SILVA, Marcos A. “Histéria, o prazer em ensino e pesquisa”. Editora Brasiliense. 1995.
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inclusive como conhecimento, atraves de uma plataforma de representacfes. Com esse
argumento, o historiador desqualifica uma busca pelo acontecimento puro, livre de quaisquer
tracos de subjetividade e parcialidade. No lugar dessa perspectiva, o professor aponta que a
Unica possibilidade desses eventos chegarem ao presente esta condicionada aos projetos de

mem©aria aos quais foram submetidos.

Esse conjunto de problematizaces que relacionam memoria e representacéo é
resultado de um olhar analitico que ndo deve se restringir somente aos filmes que foram
exibidos em salas de cinema. As questbes também se deslocam para 0 processo de
realizacdo desses titulos, o que envolve desde o contexto politico, social e econémico que
envolveu seu momento de criacdo e execucdo, até mesmo um estudo sobre as influéncias
estéticas e adesBes ideoldgicas de seus realizadores. Essa postura metodoldgica deve-se ao
fato de que a Histdria, ao expandir seu conceito de fonte para além do universo dos
documentos oficiais e tradicionais, e dessa forma, tendo aceitado como objeto de estudo uma
infinidade de préticas, respresentacfes e vestigios do passado®, passou a lidar com o
problema do sentido que essas representacdes possuiam no contexto em que circularam. O
mediavelista Jacques Le Goff sintetizou a questdo colocando que o historiador precisa
enxergar o documento que analisa também como um monumento. Ou seja, uma obra deixada
para posteridade a partir de uma determinada intencdo e motivacdo®. A fonte ndo € um rastro
espontaneo e despretensioso do passado, mas representa relagcdes simbolicas de poder que
precisam ser descortinadas. Nesse sentido, buscar informacbes no espaco de realizagédo
desses filmes colabora para uma qualificada critica da fonte. Partindo dessa premissa, ganha
importancia o estudo das condicBes historicas de sua producdo, da recepcdo desses filmes

diante do publico, do reconhecimento de uma linguagem audiovisual propria de sua

8 Em geral, o0 marco de celebracdo dessa mudanca de perspectiva da ciéncia histdrica esta associado aos
historiadores franceses Marc Bloch e Lucian Febrve pela edi¢do dos primeiros nimeros da Revista dos
Annales em 1929. Contudo ja é possivel encontrar nos anos anteriores uma producao historiogréfica que
ja compartilha essa visdo mais ampla do objeto da Historia. No século XIX, por exemplo, Jacob
Burckhardt trabalhando sobre as praticas culturais das cidades renascentistas italianas; e Johan Huizinga,
esse produzindo ja no inicio do século XX, mas também precedendo a chamada Escola dos Annales,
tratava da cultura na Idade Média.

LE GOFF, Jacques. “Historia e Memoria”. Tradugdo de Irene Ferreira, Bernardo Leitdo e Suzana Ferreira
Borges. Editora Unicamp. 5.2 edi¢cdo. Campinas. 2003.
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temporalidade, das escolas ou tradi¢Ges artisticas nas quais estdo vinculadas, das intencoes e

dos objetivos dos autores e dos agentes financiadores, dentre outras perspectivas possiveis®.

Por conta disso, construcdes de categorias como monumento e documento,
propostas por Jaques Le Goff, constituem-se como outra importante base tedrica. Acabam
por sugerir a aproximacao e a abordagem que realizei sobre as pecas audiovisuais que aqui
ganham o carater de fontes e objetos histdricos. Assim como outras manifestacdes culturais,
os documentarios politicos produzidos no inicio da década de 1980 possuem dimensoes
simbdlicas ligadas a sua temporalidade, similarmente aos curtas-metragens ditos educativos
da década de 1960. Eles podem ser percebidos, por exemplo, como um discurso sobre a
saturacdo de um regime em seus instantes finais. Ou mesmo a tentativa de manutencéo do
mesmo. Independente da perspectiva, sdo narrativas que se projetam a prosperidade, que
ambicionam a publicidade de seus ideais estéticos e ideoldgicos.

O esforco de encontrar manipulacdes e inverdades em cada um desses
discursos, embora valido em outros enfoques, apenas reforca a percepcao de ser impossivel
construir uma narrativa que dé conta de todas as perspectivas. Um investimento dessa
natureza estaria fadado ao fracasso de sempre deixar de acrescentar pelo menos uma verséo.
Ou de buscar um nao-lugar de fala. E preciso compreender que a narrativa da memoria
estabelece compromissos com seu grupo, com seus circulos, embora muitas vezes tenha
pretensdes de que sua versdo seja ampliada e passe a ser incorporada por outras identidades.

E com essa perspectiva que as analises seguem-se.

8 Essa perspectiva é, em parte, estimulada por trabalhos como do historiador Alexandre Busko Valim que,

trabalhando o cinema como objeto social da Historia diz ser “fundamental que a interpretacdo de um ou
mais filmes seja feita observando-se o seu contexto de producdo para que se compreenda como ele
relaciona-se com estruturas de dominacdo e com as forcas de resisténcia, bem como as posigdes
ideoldgicas que se desenvolvem nos debates e nas lutas sociais em andamento” ver VALIM, Alexandre
Busko. Entre textos, mediagGes e contextos: anotagfes para uma possivel Historia Social do Cinema. In:
Historia Social. n. 11. Campinas: 2005. pp. 18-20.
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CAPITULO II:

OS ESPACOS DO DOCUMENTARIO POLITICO
NAS DECADAS DE 1960 E 1980

“Como observa Raymond Fielding no livro March of Time: ‘o jornalismo
[cinematografico] tem um qué de escultura feita no gelo, que uma vez
terminada, comega logo a derreter'. O interessante em recuperar, catalogar
¢ examinar os informativos produzidos no tempo de Vargas (...) ira revelar
(como tem revelado no exame de cinejornais de todo mundo) um pedaco da
histéria do cinema que quase ndo se conhece e um pedaco de nossa historia

que quase ja se esquece™®.

(Critico José Carlos Avellar, em artigo em que argumenta que cinejornais
eram o principal veiculo de formacéo da cultura histérica entre 1930 e
1960)

2.1. O Cinema e os espacos de engajamento politico

Os quinze curtas-metragens encomendados e financiados pelo Instituto de
Pesquisa e Estudos Sociais, o IPES, assim como o longa-metragem “Jango”, na época em
que foram realizados, assumiram certos engajamentos e fidelidades a determinados projetos
politicos, de tal modo, que sdo melhor percebidos como agentes histéricos do que como

testemunhas de suas temporalidades®. Durante suas feituras, ocorreram decisdes na ilha de

% AVELLAR, José Carlos. “Cinejornal, cinema e historia”. In Jornal do Brasil. Carderno B.
12/03/1983. pag.11

%8 O historiador francés Marc Ferro discutiu sobre essas duas propriedades do cinema em sua relagéo com a
Historia: (1) agente historico e (2) testemunha. As propriedades coexistem em quaisquer filmes, mas
podem ser apontadas com valores diferenciados dependendo da producdo que é analisada. Se todo filme é
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montagem — quando ndo nos proprios engquadramentos de cadmera — que marcam uma
deliberada selecdo de temas, formas especificas de abordagem de algumas pautas,
construgdes de episddios e personagens alinhados ideologicamente. Em seus filmes, por
exemplo, a voz onisciente e onipresente de seus locutores atua de forma bastante adjetiva,
propondo constantes julgamentos de valores. Muitas de suas imagens apelam para formas
caricaturais de representacdo tanto da esquerda quanto da direita politica e, em alguns casos,
realizadas através de encenacbes. Em certos momentos, a edicdo e a trilha-sonora sugerem
questiondveis relacbes entre personagens e episédios historicos, afirmando afinidades e
empatias entre grupos historicamente rivais.

Para compreender essas acdes discursivas e o significado que possuiam em
seus momentos originais de circulacdo, as décadas de 1960 e 1980, comeco esse estudo
buscando analisar a intencdo desses filmes dentro dos cenérios politicos e estéticos em que
circularam originalmente. Nesse caminho, além de reconhecer a existéncia da subjetividade
no registro documentario, é preciso perceber o desejo desses filmes de assumir uma posi¢édo
e de serem instrumentos em um contexto de embate entre diferentes representacdes. E
preciso lidar, portanto, com as relagdes de fidelidade que essas producdes estabelecem e
caracterizar as formas com que se manifestam cinematograficamente essa fidelidade, tanto
estética quanto ideoldgica.

Busco, entdo, identificar quais seriam as marcas deixadas pela intencao nesses
filmes. Um estagio importante uma vez que adiante tratarei, através desses filmes, da
reapropriacdo de imagens entre duas diferentes temporalidades no Brasil, a década de 1960

pré-1964 e a década de 1980 pré-democratica.

2.1.1. Cinemas engajados

A andlise cinematografica das realizagdes de Silvio Tendler e do IPES
evidencia ndo somente suas diferencas politicas, mas tambem torna clara as diferencas de
natureza entre esses documentarios. Enquanto o conjunto de narrativas ipesianas discorre

sobre o presente, lancando m&o majoritariamente de imagens de sua atualidade e fazendo

agente etestemunha, alguns sdo preferencialmente agentes, outros preferencialmente testemunhas da
Histéria. Ver FERRO, Marc. Cinema e Historia. Editora Paz e Terra. 1992. Rio de Janeiro.
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referéncia a episodios recentes, a narrativa de “Jango” discorre sobre o passado, utiliza-se
quase que integralmente de imagens de arquivo e faz grandes digressfes de tempo e espaco
para tratar de seu tema principal: a trajetdria politica do presidente Jodo Goulart. Além disso,
um é um longa-metragem, e esta imerso nas préaticas correntes de distribui¢do e apreciagdo
desse formato; enquanto que o outro é um conjunto de curtas-metragens que esta sujeito a
outras légicas. Mesmo que ambos identifiqguem-se como exemplos de um cinema
documentério, a forma como aderem a essa categoria é bem diversa. Um se vincula a
tradicdo dos filmes de montagem, de imagens de arquivo, e é caracterizado como um
expoente dos chamados documentarios histéricos®?. Os outros fazem parte de uma tradicao
de curtas informativos, noticiarios e podem até mesmo serem reconhecidos como filmes
institucionais®.

Mas, se as producdes que analiso se afastam em natureza, por outro lado, se
aproximam em substancia ao cumprirem a funcdo de instrumentos de acéo politica, mesmo
que se engajando ideologicamente em lados opostos. As formas estilisticas com que
expressam suas intencionalidades, embora diferentes, refletem as possibilidades de
construgcdo de discursos politicos dentro da tradicdo do documentario. Assim, € possivel
afirmar que esses sao filmes politicos, embora facilmente possamos apontar as diferencas na
conducéo desse aspecto politico.

Seguindo por esse caminho, ndo parece razoavel a hipétese de que haja
marcas estilisticas que sejam préprias de algum engajamento. A idéia de associar de forma
direta e exclusiva linguagens e ideologias aponta para conclusdes que ndo ddo conta da

multiplicidade de associagBes possiveis entre imagens e sentidos. E o caso, por exemplo, do

%2 Nao seria correto afirmar que a utilizacdo de imagens de arquivo é uma marca exclusiva dos ditos filmes

histéricos. Poderia citar como contra-exemplo a série de filmes de curta duragdo denominada Cine-Olho
(aproximadamente 1924), dirigida por Dziga Vertov, na qual o cineasta russo teria executado a etapa da
montagem dentro de um vagdo de trem, onde uma mesa de edi¢8o fora adaptada, e dessa forma montou e
distribuiu uma série de filmes logo apés o fim da guerra civil pés-revolucionaria (1917-1924). Vertov
atravessou boa parte da Russia recebendo os registros cinematograficos de operadores de camera locais
para montar seus filmes. Nao se tratam de filmes histéricos, embora possam ser objetos de estudos
histéricos.

Embora esses documentarios apresentem diversas formas, achei prudente ndo incluir o termo “cinejornal”.
Os filmes do IPES n#o noticiam nenhum evento em especial, ndo podendo ser caracterizados como uma
cobertura jornalistica cinematografica. Embora lancem mao de inimeros recursos estilisticos desse
formato, como o arranjo da trilha-sonora, a forma de locugdo e a prépria montagem; o papel social (e
jornalistico) desses filmes se aproxima mais da “coluna jornalistica”, tecendo comentarios a respeito de
indmeros episédicos contemporaneos, com a intengdo menos de noticiar e mais de apresentar juizos de
valor a respeito de eventos recentes. Para uma analise mais morfologica e sintatica do cinejornal, ver PAZ,
Maria Antonia e MONTERO, Julio. El cine informativo 1895 — 1945, creando la realidade. Ariel Cine. 2.2
edicdo. Barcelona. 2008.
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debate em torno do uso do contra-plongeé como forma de construcdo do culto a
personalidade do lider, normalmente associado a cinematografia de paises ditatoriais - uma
percepcdo que ignora convenientemente sua ocorréncia em regimes democraticos*. As
limitacGes dessa hipotese sdo ainda mais evidentes no campo dos filmes feitos a partir de
imagens de arquivo, onde, em geral, os realizadores ndo tém geréncia sobre um plano de
filmagem onde seria possivel prever quais enquadramentos e recortes seriam construidos a
partir da experiéncia em campo. Seguindo essa hipotese, estariam os filmes de montagem
condenados a uma ineficiéncia como cinema politico ou de propaganda? Ou estariam 0s
filmes de arquivo condenados a somente utilizarem-se daqueles planos que foram
originalmente concebidos e construidos para as mesmas intencdes que o filme que ira
importa-los? Essas associacBes normativas tendem a isolar o signo filmico, buscando
decifrar seus sentidos de forma isolada do restante do filme, e ndo a partir do cruzamento de
diversos recursos como montagem, trilha-sonora, som, enquadramento...

Ao discutir as intencdes politicas de uma obra cinematografica - como o
projeto de fabricacdo de heroismos e vilanias presente em varios filmes, tanto comunistas
como anticomunistas - percebemos que esse objetivo pode ser construido de vérias formas, e
gue mecanismos como o contra-plongeé, na verdade, somente ganham esse sentido a partir
do lugar que assumem dentro do filme.

Assim, afasto-me da perspectiva de associar normativamente o uso de
determinada linguagem cinematografica com a esquerda politica, e outra com a direita. De
outra forma, seria dificil perceber o poder que os filmes de arquivo possuem, mesmo quando
se prestam a importar sequiéncias inteiras feitas por representacfes adversarias. A perspectiva
comparativa que assumi, colocando o engajamento desses discursos em oposicdo, busca
perceber como linguagens eventualmente semelhantes podem ter finalidades ideoldgicas

distintas.

* " Filmes como “PT 109” ( Leslie H. Mertisson, EUA,1962) sdo um exemplo de culto & personalidade do

entdo recém assassinado presidente John F. Kennedy, ao retrata-lo ainda como um jovem tenente durante
a Il Guerra. A filmografia dos Estados Unidos est4 repleta de exemplos de culto a personalidade. Em
contra-partida, o cinema cubano se esforga visceralmente em evitar tratar de seus lideres, procurando
narrativas que coloquem a populagdo como protagonista. As mais famosas representacdes de Fidel Castro
e Che Guevara no cinema veem do cinema soviético, enaltecedoras, ou dos Estados Unidos, pejorativas.
Por fim, para citar um caso brasileiro, a pesquisadora Monica de Almeida Korins, ao tratar de imagens de
arquivo, mostrou como imagens realizadas durante o Estado Novo e que denotavam no seu circuito
original a idéia de ordem, autoridade, cerceamento puderam ser usadas na campanha politica de Getulio
Vargas em 1950, quando precisava mostrar imagens que denotassem democracia.
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Os filmes do IPES ja chegaram a ser explorados em uma perspectiva
comparativa pelo menos em um trabalho anterior, de Reinaldo Cardenuto, que os analisou
dentro de um quadro de embates ideoldgicos de seu proprio tempo (principios da década de
1960), realizando uma comparagdo da producdo ipesiana com a série “Cinco vezes
favela’(1962) - conjunto de curtas-metragens realizado pelo Centros Populares de Cultura
(CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE)*. Nesse trabalho, por exemplo, Cardenuto
caracterizou ambos como discursos de propaganda politica, empenhados em projetos de
transformac&o social, e langando méo de estratégias narrativas de convencimento e seducao.
Algumas dessas estratégias, bem semelhantes.

A leitura de Leif Furhmmar e Folke Isaksson também chama a atencéo para a
possibilidade de que os signos do cinema politico se manifestem ndo apenas estimulados
pelas ideologias com que estabeleceram fidelidade, mas também em funcdo dos regimes em
que circulam®. Dessa forma, um longa-metragem como “Jango” expressa suas fidelidades,
manifesta sua intencdo, mas através de um discurso calculado para ultrapassar os bloqueios
impostos por um regime autoritario, ditatorial, mas que ja estava em processo de distenséo e
desgaste e que, aquela altura, ja permitia a possibilidade de circulacdo de memodrias
discordantes. Os curtas-metragens do IPES, por sua vez, ndo seriam somente narrativas de
teor liberal, anticomunista e elitista. Seus filmes também refletem as possibilidades de
realizar e distribuir um discurso com esse contetdo dentro de um regime democratico, mas
marcado pela forte tensdo e polarizacéo politica.

A intencdo politica, entdo, manifesta-se de vérias formas sendo que
dificilmente qualquer uma de suas marcas é exclusiva. Em “Jango” e nos curtas do IPES, por

exemplo, uma das manifestagdes mais fortes dessa intencionalidade se expressa através do

% CARDENUTO, Reinaldo. “Discursos de intervengio: o cinema de propaganda ideoldgica para o CPC e

IPES as vésperas do golpe de 1964”. Dissertagdo de mestrado. USP/ECA. Sao Paulo. 2008

Fuhrmmar e Isaksson ndo usam o termo “inten¢do” ou “intencionalidade”, nem se dedicam a elaborar uma
teoria sobre 0s signos do cinema politico. Sua obra dedica-se a uma série de analises de filmes em funcéo
de seus contextos histdricos e politicos de circulacdo, dando destaque ao discurso cinematografico (o que
em 1968, data original de sua publicacdo, é um grande diferencial). Em sua redacdo fica evidente que
tratar de um discurso politico no cinema ndo poderia ignorar perguntas como “Onde se manifesta essa
ideologia? Quando se manifesta essa ideologia?”— em alguns contextos, por exemplo, o cinema politico
de engajamento democréatico faz sim 0 uso de signos que seriam mais coerentes com o regime totalitério.
Esse caminho colabora com a desconstrucdo da idéia de que algumas linguagens teriam uma relacdo
exclusiva com determinadas ideologias. E muito destoante, por exemplo, a descricdo que fazem do
cinema comunista alemao, que ganhou forga nos Gltimos anos da Republica de Weimar (1918-1933) com
o0 cinema comunista realizados em paises onde o comunismo fora adotado como regime de Estado (pag.
26-35). Ver FURHMMAR, Leif e ISAKSSON, Folke. Cinema e Politica. Editora Paz e Terra. Rio de
Janeiro. 1976.
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papel do locutor; personagens ainda oniscientes, onipresentes e invisiveis, como consagrado
na narrativa classica do documentario, mas que, no caso dessas producdes, sdo dotados de
forte personalidade, um gesto de antropomorfismo da voz do saber que ndo tem a menor
intencdo de humanizé-la. Ela ainda mantem a distancia segura dos espectadores, negando
espacgos para questionamentos e duvidas a respeito dos eventos tratados no filme. Mas se
liberta de prudéncias nas construcbes de seus textos que outrora poderiam sugerir
imparcialidade e objetividade. A grande marca aqui ndo é ter um ponto de vista, mas assumi-
lo. O antropomorfismo do locutor estd no ato de carregar sua voz de emocdo em
determinados momentos, variacdes de tom de voz, escolha de palavras, e até mesmo a
sugestdo de um carater-voz que se dirige ao expectador. Mas ndo € uma construcao
humanizada justamente por ndo assumir-se como personagem, embora 0 seja. Ele ainda
hierarquiza a relagdo com o espectador, intermediando conhecimento da tela para o publico.
Para reconhecé-lo como marca da intencdo, nao se trata somente de analisar o
texto-verbal dito por seus locutores, mas de perceber como se ddo as relacbes entre as
performances desses narradores, o contetdo do texto e as relagbes com as imagens que estao
sendo exibidas”. Ou seja, perceber a dimensdo do narrador documentario como uma
construcao verbal-sonora, quando ndo audiovisual. Ndo é possivel apenas a partir do texto,
reconhecer em “Jango”, o seu narrador polido, sobrio, pouco emotivo, mas dotado de uma
forte ironia e sarcasmo, interpretados pelo ator José Wilker. Nem nos filmes do IPES, onde o
narrador assume um ar mais contestador, emotivo e cheio de pausas dramaticas, interpretado
majoritariamente pelo locutor de radio Luiz Jatoba, e com pelo menos uma participacao do

locutor e apresentador Cid Moreira.

No filme “Jango”, por exemplo, ainda no prélogo de poucos minutos, um
plano médio mostra alguns dos oficiais do Alto Comando das Forcas Armadas junto com 0
entdo presidente Janio Quadros. Segundo a voz over, aquele era um registro feito instantes
antes do Presidente anunciar sua rendncia ao cargo. A narracdo identifica a cena com

sarcasmo, montando um texto que faz referéncia ao indecifravel conteldo de sua carta de

% O'inicio do interesse do cinema como objeto de estudo da Historia marca ainda a consagracao do texto em

detrimento da imagem, ou da imagem-som. Os historiadores acabam tendo uma predilecéo pelo texto, por
estudos que destacam, por exemplo, o roteiro como objeto. Ou analisam o filme estritamente a partir de
sua camada verbal, ignorando, por exemplo, os quarenta anos de tradicdo exclusivamente imagética e
sonora em que o filme se desenvolveu. Para maiores criticas a respeito dessa primeira aproximagdo ver
BURNS, E. B. “A Filmic approuch to Latin America's past” In Latin American Cinema: film and History.
Los Angeles. University of California. 1975.
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renincia e aos anos que se seguiriam ao golpe de 1964, dizendo que: “[Janio] foi visto pela
ultima vez como Presidente da Republica ao lado das tais forgas ocultas” (figura 21, pagina
120).

Ja os filmes do IPES, bem mais imperativos no uso da narracio, localizavam o
engajamento de seu locutor praticamente convocando o publico a uma tomada de posicéo e
atitude, abusando de um texto que se dirige quase sempre em segunda pessoa. No curta-
metragem “O conceito de empresa” (1963), por exemplo, a narragdo fala a um espectador em
especial, o homem da livre iniciativa, chamando-o muitas vezes como “vocé, chefe de
empresa...”.

Em uma sequiéncia curta desse filme, formada por apenas trés planos (figuras
02 a 04, paginas 110 e 111), um enquadramento geral registra uma pequena multiddo de
homens, caracterizados como pessoas de origem humilde, aglutinados em um espaco aberto
e virados de costas para camera. Parecem atentos a algo que ocorre no centro da aglomeracao
e que a lente ndo é capaz de registar. O plano seguinte, entdo, revela ao espectador o que
tanto chamava a atencdo da multiddo. Mostra um homem sentado dentro de um automovel
popular com a porta do veiculo aberta. A multiddo cerca o carro, mas esta absolutamente
parada, com os labios cerrados em sinal de atencéo e siléncio. Dois gestos justificam a acédo
que ocorre. O personagem de destaque projeta a méo para fora do automdvel para ajustar a
haste da antena do radio presa na porta aberta, depois retorna sua atencao para o interior do
veiculo onde parece ajustar a transmissdo de um canal do r&dio, manuseando diretamente o
aparelho preso em seu painel. Por fim, descansa seu corpo sobre a poltrona do motorista,
exibindo um cachimbo preso a boca. Até aqui, o sentido da acdo ja parece estar completo,
mas a sequiéncia ainda ter4 um terceiro quadro, de funcdo absolutamente referencial. Mostra
0 close de um auto-falante preso na parede de um espago fechado, ignorando qualquer
continuidade espacial. Assim, busca dissipar outras interpretacdes direcionando o espectador
para 0 que deve verdadeiramente chamar sua atencdo na cena: homens humildes tém
facilmente a atencdo presa por mensagens transmitidas por aparatos técnico-comunicativos,
como o radio, que estdo sendo operados de forma estratégica, em uma acao articulada entre
motorista, 0 carro que se torna auto-falante e um locutor distante que dissipa sua mensagem
através de ondas de radio, provavelmente para varios outros veiculos semelhantes.

No plano verbal-sonoro, esses trés planos sdo acompanhados por uma

narracdo que ja vinha sendo conduzida nas ultimas seqiiéncias para caracterizar a figura do
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lider popular, pejorativamente chamado de “demagogo” em varios momentos do mesmo
filme. Sobre o trecho selecionado, diz-se: “Os agitadores, ah, esses comparecem sempre

onde esta o povo. Vocé acha mesmo que pode continuar distante”?

Longe de serem apologias a discursos inveridicos ou a-historicos, essas
narrativas sao melhor entendidas na perspectiva do comprometimento que possuem com seus
circulos de valores estéticos e politicos. Esses, talvez, sejam os dois principais campos de
influéncia sobre a realizacao dessas obras. Na perspectiva estética, como tratei na introducéo,
esses filmes estdo vinculados a tradicdo do cinema documentario, um espaco que possui seu
préprio campo de possibilidades, exigéncias e valores, por mais heterogéneo e elastico que
seja. Nao se trata de negar as evidentes diferencas na conducédo de suas narrativas, mas de
afirmar que essas dizem mais sobre suas especificidades e, na verdade, reforcam a concepcgéo
de que a tradicdo do documentario é um espaco de atuacdo criativa e abrangente, capaz de
reconhecer diferentes formas de representacdo como expressdes de sua identidade.

J& os vinculos com seus circulos de valores politicos, compreendidos aqui
como engajamentos a determinadas culturas politicas, sdo adesdes que se expressam através
de compromissos com a memdria de determinados personagens, com versGes de
determinados episodios e com valores sociais e morais cultuados por seus pares. Sdo formas
de posicionamento das narrativas quanto a projetos politicos da comunidade em que estéo
inseridos. Contudo, a adesdo a esses valores ndo se da de forma automatica, acritica e em
plenitude. Uma andlise minuciosa dos filmes aponta para os desvios e desalinhamentos com
0 que poderia ser considerado um modelo ideal de fidelidade a suas culturas politicas. Ainda

que, talvez, nenhuma representacdo cumpra integralmente qualquer modelo de fidelidade.

2.1.2. Agentes historicos ou testemunhas

O comentario do diretor Silvio Tendler a respeito de divergéncias com o autor
do texto de “Jango”, Mauricio Dias, aponta para os riscos de tentar compreender seu longa-
metragem como um registro frio, distante, objetivo, ou como um testemunho da Historia, na
compreensdo estrita do termo. A decisdo de omitir criticas internas a esquerda brasileira, e de

ndo explorar suas divergéncias era uma estratégica de sucesso para um filme que pretendia
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conquistar a empatia dos diversos grupos que faziam oposicdo ao regime militar. Até o fim
da primeira década do século XXI, quando escrevo essa dissertagdo, “Jango” figura como o
segundo documentério mais visto no Brasil, tendo atraido mais de um milhdo de
expectadores somente em bilheterias de 1984. O seu filme foi langado em um momento em
que grupos historicamente rivais assumiram o objetivo comum de restauracdo democratica
fora do script desenhado pelos ultimos governos militares®. Pensar o cinema documentario
como uma evidéncia, um registro objetivo, sem atentar para suas camadas de subjetividade,
representacdo e intencionalidade, seria excluir o lugar de debates importantes, como as
omissdes que Tendler estrategicamente assumiu, e os discursos e perfis que fez construir.

De forma analoga, os curtas-metragens do IPES investem em construgdes de
personagens que sdo fiéis as acepgdes daqueles que se identificavam com os valores
anticomunistas de meados da década de 1960. Se retornamos ao filme “O conceito de
empresa”(1963), por exemplo, nas figuras 02 e 03 (pagina 110), os mesmos que descrevi
anteriormente, veremos que, a julgar por sua representacdo, o trabalhador urbano € um
individuo que s6 ganha espessura no plural, quando visto como um grupo, ou, como a
locugdo pejorativamente coloca, “uma massa”. Nessa representacdo, trata-se de homens
facilmente influenciados, que se deslumbram por discursos eloglientes e transmitidos por
aparatos técnico-comunicativos. Na narrativa audiovisual do IPES, a figura do lider popular,
ou lider das massas, ndo é um trabalhador — se fosse, ele também estaria no péatio e
deslumbrado como seus colegas explorados. Nesse filme, aquele que traz a mensagem de
igualdade proletaria € um homem que se distingui do grupo. Primeiramente, é caracterizado
por possuir um automovel, um bem privado que indica acesso a ganhos materiais relevantes,
ainda mais na década de 1960. O cachimbo em sua boca marca um hébito de consumo
distante dos trabalhadores brasileiros, mas o aproxima dos retratos de lideres comunistas
europeus. A locucdo que acompanha essa cena potencializa essa acepcao, agindo como uma

figura de redundancia. O sentido da cena sugere a existéncia de dois personagens no quadro

% Apartir do governo do general Ernesto Geisel (1974-1979) comecou um lento projeto que previa o retorno

de um governo comandado por civis democraticamente eleitos. O projeto, no entanto, tinha alguns
principios de dificil implementacéo e foram responséveis por sua dilatagdo: os mais importantes seriam
garantir a imunidade militar diante de um julgamento publico (0 ndo-revanchismo) e o enfraquecimento
de grupos de esquerda, sobretudo os comunistas para que ndo tivessem representatividade majoritaria. O
regime militar brasileiro somente se encerrarou em 1985 com claros sinais de aceleracdo no projeto
militar de distensdo. Ver SKDIMORE, Thomas. “Brasil: de Castelo a Tancredo, 1964-1985”. Tradugéo de
Mario Salviano Silva. Editora Paz e Terra. 8.2 edi¢do. S&o Paulo. 2004
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politico brasileiro: o trabalhador ingénuo e o lider de massas aproveitador e mais proximo de
valores estrangeiros.

Ao apostar em uma andlise que valorize o papel do cinema como agente
historico, busco escapar dos perigos de traduzi-lo como reflexo da realidade, ou evidéncia
dela. A objetividade técnica de seu registro ndo € um obstaculo para que sua narrativa faca
construcdes ideologicamente alinhadas. N&o se trata de negar a dimenséo de testemunha que
essas imagens podem oferecem. Essa concepcéo se presta perfeitamente para alguns tipos de
andlise, mas creio que se constituem uma percepc¢ao limitadora para o estudo do uso do filme
como instrumento de luta politica.

Alerto para o fato de que analisar o discurso politico das imagens difere de
analisar o politico através das imagens. Essa dissertacdo se filia a primeira acepcao,
acreditando que a segunda possibilidade corre o risco de tratar a imagem como ilustragéo ou
confirmacdo do que uma historiografia-verbal j& produziu®. Por vezes, os discursos dos
filmes gque analiso ndo se submetem de forma automatica, acritica e em plenitude aos valores
de seus préprios circulos estéticos e politicos. Tratar a imagem como um instrumento
ilustrativo torna esses fenémenos pouco evidentes. Uma anélise ainda calcada na acepcao da
imagem como testemunha pode até sugerir nessas ocorréncias casos de desvios de conduta,
ou mesmo a infiltracdo de idéias antagdnicas. Sem negar de antemdo essa possibilidade, a
producdo de imagens possui suas proprias regras e valores e, por vezes, assume
discordancias em alguns temas, produz imagens constrangedoras aos seus pares, € podem até
concordar parcialmente com alguns pontos adversarios, sem que isso signifique infidelidade.
Colocar a imagem no centro do problema é justamente buscar menos a adequacéo do cinema
aos valores politicos e sim dos valores politicos ao cinema.

Historizando nesse debate, José Hondrio Rodrigues assumiu sua filiacdo a
idéia de cinema como testemunha e evidéncia, demonstrando entusiasmo pelas pesquisas que
comecavam a atentar-se para o cinema como fonte, citando explicitamente 0 documentario
como uma categoria ideal para essa ampliacdo das fontes historiogréaficas. Em sua apologia,
alerta, no entanto, que a narrativa cinematografica pode comprometer a leitura de uma

evidéncia visual naturalmente privilegiada pela “objetividade do processo técnico”'®. Em sua

% MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. “Fontes visuais, cultura visual, Historia Visual: balango provisorio,

propostas cautelares”. Revista brasileira de Historia. Vol. 23. Sao Paulo. Anpuh. 2003. Pag. 11-36
RODRIGUES, José Hondrio. A pesquisa histdrica no Brasil. 2.2 edigdo. Sao Pualo. Editora Nacional.
1969. Pag. 174.
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perspectiva, a interferéncia subjetiva no registro, aspectos que agregam sentido, narrativa e
intencdo, seriam justamente ruidos que precisariam ser eliminados. Atraveés de um discurso
que prega uma cuidadosa critica da fonte, José Hondrio Rodrigues acaba sugerindo que, para
que o cinema possa assumir o papel de documento/fonte, o historiador precisa eliminar do
filme tudo aquilo que é proprio do cinema: a combinacgédo de imagens seqlienciadas e dotadas
de algum sentido narrativo e tudo que possa conter algum nivel de encenacdo, mesmo as
representacdes de si mesmo. Cabe perguntar, o que sobraria?

Marc Ferro trata das duas possibilidades: o cinema € tanto testemunho como
agente historico, sugerindo que embora o filme possua essas duas dimensdes, e possa ter uma
mais evidente que outra, elas sdo indissociaveis. Quando se refere especificamente ao cinema
documentério, alerta os futuros pesquisadores que essa categoria exige cuidadosa atencdo
pois a funcdo de agente histdrico pode manifestar sua intencdo aparentando ser um
testemunho. Como exemplo, chama a atencéo para o significado politico que pode possuir a
ordem em que entrevistados aparecem em um documentario'®. A leitura de Ferro, no entanto,
ja indica uma acepcao diferente da idéia de testemunho/evidéncia, distante daquela proposta
por José Hondrio Rodrigues, e mais proxima do que Jacques Le Goff coloca ao discutir o
conceito de “memoria” e “documento” 2. O que Ferro percebe como testemunho
cinematografico ndo € o testemunho da realidade, mas o testemunho de agentes historicos
que narram, através de imagens, suas experiéncias.

J& o historiador inglés Peter Burke, que ndo tem o cinema como seu principal
objeto de estudos, propde o debate sobre 0 uso da imagem na pesquisa historica tratando
especificamente dessa dupla-funcéo: testemunho e agente histdrico. Ele contrapde o sentido
de evidéncia da imagem citando Francis Hanskell, estudioso da Histdria da Arte, alertando

que as imagens possuem um “impacto sobre a imaginagao historica” — elas ndo sdo apenas

101 FERRO, Marc. Ops. cit.1992.

192" Nem Marc Ferro nem José Honério Rodrigues fazem o uso da palavra “testemunho” em seus textos. Ferro
propde o termo “agente historico” e faz a contraposi¢cdo dessa idéia a uma concep¢do do cinema como
registro, usando uma série de termos diferentes para caracterizar essa segunda acepg¢ao do cinema. Quem
faz a leitura de Ferro identificando todos essas acep¢des debaixo da categoria “testemunha” é Michéle
Lagny. O termo pareceu-me bem adequado uma vez que possui justamente uma ambigliidade entre
registro e subjetividade. Ver: LAGNY, Michéle. “O cinema como fonte histérica” in NOVOA, Jorge e
FRASSAUTO, Soleni Biscouto e FEIGELSON, Kristian (org). Cinematografo: um olhar sobre a
Historia. EDUFBA. Editora Unesp. Salvador e Sdo Paulo. 2009. Pag. 99-131.
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evidéncias de como que as sociedades enxergavam seu tempo, mas evidéncias das acfes de
determinados grupos que sugeriam leituras de seu tempo*®,

Esse € um passo além das teorias que estamos apresentando. Em um primeiro
momento, o pensamento critico chamou a atengdo para que ndo confundamos, por exemplo,
a representacdo que o IPES faz do operariado brasileiro como reflexo da realidade brasileira
da década de 1960. Aquelas imagens seriam, entdo, construcdes feitas a partir de um lugar de
fala especifico, e refletem os valores e acepcGes de empresarios e de uma classe-média
anticomunista. Responderiam a algo como: “como eles enxergam o outro”? Mas ainda
seriam uma evidéncia, um testemunho, pelo menos, do pensamento desse grupo. Mas Burke
é ainda mais cético. Talvez, a representacdo do IPES seja na verdade um instrumento de
acdo, uma imagem gerada por um lugar de fala que, menos do que evidenciar a percepc¢éo do
outro, possui uma funcgéo social de transformacao e interacdo. O que guia, 0 que estimula as
formas de representacdo do operariado brasileiro feitas pelo IPES seria menos a percepgio
que seus realizadores ou financiadores possuem daquele grupo, mas a intencdo de atingir
objetivos comunicativos a partir de uma forma eficiente de representacéo®.

Ja Ulpiano Bezerra de Meneses desconfia até mesmo dessa concepcdo de
testemunho-evidéncia das imagens, apontando que o caminho escolhido por muitos
historiadores para enxergar essa funcdo, com frequéncia, projeta sobre o registro visual uma
historicidade que néo € dele: “o objetivo prioritario que os autores propdem (...) € iluminar as
imagens com informagdes historicas externas a elas, e ndo produzir um novo conhecimento
historico a partir dessas mesmas fontes visuais™®. Em sua redagdo, o autor ndo trata
especificamente do cinema, fazendo, tal qual Burke, consideracdes a respeito das relacbes

gerais entre imagem e Historia, independente do formato e suporte em que se manifestam.

103 BURKE, Peter. “Testemunha ocular: histéria e imagem”. Editora EDUSC. Bauru. Sio Paulo. 2004.

104 Apesar dessa apologia a percepcdo da imagem como um agente histérico, Peter Burke ainda parece muito
dedicado a encontrar leituras mais testemunhas da imagem. Sugere, por exemplo, que um caminho
possivel para o historiador encontrar uma imagem mais proxima de um discurso de evidéncia, no caso da
pintura, seria 0 acesso aos desenhos de rascunhos de que se transformariam, depois, em obras de
exposicao publica. Assim, talvez, o historiador poderia perceber os acréscimos pictéricos estimulados pela
filiagdo dos autores aos seus circulos estéticos ou politicos (BURKE: 2004, 18-19). Nao h& nada que
garanta que os desenhos e rascunhos ja& ndo tragam a marca da fidelidade desses circulos — embora,
perceber as diferencas possa ser bem interessante e indicar compromissos politicos e estéticos. Nesse
caminho, ndo creio que existe uma fonte mais apropriada que outra - a pintura finalizada ou rascunho; ou
o filme finalizado e editado no lugar dos rolos de material bruto — simplesmente, sdo duas fontes
diferentes, que se prestam a questfes diferentes. Se tivesse acesso somente aos rolos integrais dos filmes
do IPES n#o teria como analisar o discurso de acéo politica gerado por seus realizadores. Seria uma fonte
riquissima mas se prestaria a outras perguntas.

15 MENESES, Ulpiano T. Bezerra. Opus. cit. Pag. 18
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Aponta que alguns vicios de analise acabam por ignorar a prépria natureza da imagem,
tentando enquadra-la em categorias como realismo, aparéncia, fidedignidade, entre outros. A
producdo do cinema documentério, por exemplo, ndo se faz, através de comprometimentos
com a realidade, mas, como tenho defendido, de fidelidade com seus circulos de valores.
Perder esse parametro de vista pode acarretar numa avaliagdo da imagem sob critérios que
seus produtores nunca se sentiram obrigados a responder.

Colocando de forma diferente de Burke, Ulpiano Meneses busca desconstruir
a funcdo de testemunho e evidéncia da imagem apontando para o fato de que seus sentidos
dificilmente sdo produzidos pela relacdo com seus referentes, e que nos fendbmenos de
producdo de “celebridades” — que acredito poder estender para fendmenos como a
construgdo da memoria ou de eventos historicos — os atributos do referente ndo séo os
elementos de maior importancia na representacéo.

Essa concepgdo pode parecer pouco interessante para um registro que tem o
principio fotografico como forma de producdo da imagem — onde o referencial esta muito
proximo da representacdo. Mas é justamente essa proximidade visual entre referente e
imagem que pode ocultar estratégias de constru¢do de sentido. No filme “JANGO”, por
exemplo, um trecho iniciado aos vinte e quatro minutos e sete segundos, com cinco planos
(figuras 05 a 09, paginas 111 a 113) trata da repercussdo publica da renincia do entdo
presidente Janio Quadros. N&o se trata de um trecho essencial para o argumento do filme,
mas pode ser um exemplo a elucidar o que trata Ulpiano Meneses. Comecga com um close de
uma capa de jornal (EXTRA), mostrando o titulo da manchete: “Janio renunciou” junto ao
retrato do agora ex-presidente. Os quadros seguintes, entdo, representam a voracidade dos
brasileiros pela noticia. Primeiro, uma multiddo cerca um pequeno jornaleiro que distribui
exemplares do periédico quase que a esmo, sacando seus exemplares de uma pilha
depositada no chdo. Em seguida, dois homens se destacam de uma pequena multiddao por
estarem entretidos em uma conversa acalorada. Terceiro plano, e outro close, agora
mostrando uma pilha de jornais. Na frente da imagem dos periédicos, mdos ansiosas
invadem o quadro pela direita e pela esquerda, algumas trazem cedulas amassadas, outras
estdo tirando os exemplares dos jornais de sobre a pilha. Por fim, em um quadro mais aberto,
assistimos as proprias pessoas, agachadas, a sacarem das pilhas de jornais 0s exemplares.

A representacdo construida por esses planos se apresentam sem quaisquer

acréscimos de textos narrativos, sendo o trecho completamente projetado sobre a trilha-
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sonora de Wagner Tiso. A montagem do filme j& conduzia o tema da rendncia do presidente,
sendo que o plano de abertura desse trecho — o close do jornal com a manchete — vai abrir o
subtema da repercussao da noticia. As cenas urbanas da populacdo avolumando-se sobre um
jornaleiro, ansiosa pelo Gltimo exemplar do jornal; os individuos discutindo o tema na rug;
ou entregando rapidamente as ultimas cédulas amassadas, perdidas, talvez, em um bolso de
calca, em troca do periodico; constroem a representacdo de uma noticia inesperada, que teria
pego o Brasil de surpresa, que causou discussdes polémicas, entre outras possibilidades
préximas.

Interrogando esses mesmos planos a partir de suas fun¢Ges como testemunhas
ou evidéncias, as conclusdes, no entanto, parecem incertas. Ndo somente pelos sinais de
algum nivel de encenacdo durante a captacdo dessas imagens, provavelmente extraidos de
algum cinejornal a que a produgao de “Jango” teve acesso'®, mas pelo questionamento sobre
os limites de uma analise que pretende generalizar as informacdes obtidas pelo testemunho
dessas imagens. Serad realmente possivel fazer consideracGes sobre a cultura de leitura de
periodicos no Brasil da década de 1960 a partir dessa cena? Os brasileiros se comportavam/
comportaram daquela forma diante do surgimento de uma noticia de impacto nacional? Ou,
para ser mais preciso, é possivel generalizar o impacto da noticia da renuncia de Janio
Quadros e projetar cenas semelhantes para as inUmeras bancas de jornais espalhadas pelo
pais? Certamente, como objetivo comunicativo, essa foi a intengdo que o filme “Jango”

buscou construir a partir dessa construcao.

A resisténcia de Ulpiano Meneses a funcdo de evidéncia ou testemunho da
imagem parece dialogar com a concepcao de que o registro visual possa oferecer, a respeito
de uma bem executada critica, um vestigio cristalino e fidedigno da realidade. E uma
resisténcia ao uso da imagem tal qual entusiasmava José Hondrio Rodrigues quando esse

tratava do cinema documentario. Mas a idéia de testemunho também ndo se resume somente

106 O recurso da encenacio no registro documentario costuma gerar polémicas, mas principalmente entre os

ndo-documentaristas. Trata-se de um uso da imagem que privilegia seu sentido representativo em
detrimento de seu sentido como indice da realidade (embora, ela cumpra as duas fun¢des). H&4 uma forte
critica de alguns membros da escola documentéaria do Cinema Direto, como Richard Leacock ou Robert
Drew, ao uso desse recurso, mas ele esta presente em varios titulos classicos do cinema documentario
como “Nanok of the North” (1922, Robert Flaherty), “Cronicas de um verdo” (1960, Jean Rouch) ou “La
Revolucion Congelada” (Raymundo Gleyzer, 1970). Silvio Da-Rin (2008) trata desse debate a partir das
discussdes entre Cinema Direto e Cinema Verdade no fim das décadas de 1950 e principio do decénio
seguinte.
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nessa expectativa de conexdo privilegiada e sem intermediarios com a realidade. Marc Ferro,
Jacques Le Goff e Peter Burke pensam no testemunho ou na evidéncia também como uma
construcdo. O proprio Ulpiano, a respeito de ter iniciado sua comunicagdo pedindo que “a
atencdo dos historiadores se deslocasse do campo das fontes visuais para o da visualidade
como objeto detentor, ele também, de historicidade”*” discorre em defesa de um pensamento
que repense as fontes visuais, ndo excluindo sua possibilidade de gerar informacdo, mas
introduzindo o problema da producdo da imagem como um espacgo dotado de historicidade e
capaz de inferir sentidos.

A grande contribuicdo desse debate para essa dissertacdo € pensar que 0
registro documentario, embora possa ter uma proximidade visual proxima ao referente, €
sempre uma representacdo. N&o se trata de encara-lo como agente histdrico ou testemunha. A
decisdo de fazer uma analise que privilegie a funcdo de agente € ter a questdo da intencdo da

representacdo como norte em nossa pesquisa.

2.1.3. O Cinema Politico e o Cinema de Propaganda

Surge na tela um letreiro com palavras escritas em russo (figura 10, pagina
114). O expectador ndo precisa entender seu indecifravel conteldo, embora seja importante
saber que se trata de uma mensagem escrita naquele idioma. Os trés planos imediatamente
seguintes sao mudos, apenas acompanhados pela trilha-sonora, e por uma narragdo em voz
over que ndo se presta a traduzir a cena (figura 11, pagina 114). As imagens mostram
conversas acaloradas dentro do dormitdrio de um navio. A maioria esta deitada em redes,
mas um marujo, mais exaltado, esta de pé a fazer gestos eloquentes, tipicos do cinema mudo,
e grita com os companheiros — embora, como disse antes, ndo possamos escuta-lo. Depois
vem outro letreiro indecifravel e, finalmente, o préximo corte nos leva para outro lugar: o
interior de um enorme auditorio na década de 1960, lotado de suboficiais da marinha ...
brasileira! (figura 12, pagina 115) Assim comeca uma das seqiiéncias do filme “Jango”,
usando alguns planos que também abrem a sequéncia de outro filme, classico do cinema de
ficcdo soviética, “O Encouragado Potemkin™ (Sergei Eisenstein, URSS, 1925). Em Margo de

1964, a revolta de mais de dois mil marinheiros, aglutinados no Sindicato dos MetalUrgicos

17 MENESES, Ulpiano T. Bezerra. Ops. cit. Pag. 11
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do Rio de Janeiro, comecou com uma ousada comemoracdo pelo segundo aniversario da
Associacdo dos Marinheiros e Fuzileiros Navais, entidade considerada ilegal pela Marinha.
Os presentes reivindicavam melhoria na qualidade da alimentacdo da tripulagéo, libertagdo
dos companheiros presos e uma mudanca no codigo naval que Ihes permitisse casar. O
altimo grande evento politico antes da deposicdo do presidente Jodo Goulart tinha tantas
semelhancas com a ficcdo de Eisenstein que parecia inspirar-se nela; essa, por sua vez,
inspirada na historia do cruzador maritimo que foi palco de uma revolta de marinheiros em
1905, logo apo6s a derrota na Batalha de Tsushima (uma das Gltimas etapas da guerra Russo-
Japonesa do inicio do século).

Toda essa sequéncia foi montada em paralelo com imagens do Encouracgado.
Os registros de atualidades que a equipe de Tendler teve acesso intercalam planos de
Eisenstein, encurtando as distancias de tempo e espaco entre o Brasil de 1964 e a Rissia pré-
revolucionaria. A mensagem é que vivenciavamos 0 nosso Potemkin naquele 25 de Marco de
1964, cujos desdobramentos seriam abruptamente interrompidos uma semana depois. O
recurso marca também, de forma bem explicita, as fidelidades politicas do filme de 1984.
“Jango” estd vinculado a uma memoria cinematografica que reverencia obras como
“Encouracado Potemkin”.

O paralelismo que se estabelece na montagem é com o cinema de ficcdo, a
obra de Eisenstein — ndo com 0s eventos que se sucederam em 1905 — e permitiu uma
conducdo mais emotiva e dramética da seqiiéncia. O plano dos marujos espremidos atras das
grades fechadas do sindicato, imoveis pelo pouco espaco que tinham e apreensivos pela
situacdo (figura 13, pagina 115) é colocado em oposicdo ao plano eisensteiniano de uma
tropa czarista apontando seus rifles e baionetas (figura 14, pagina 116). O marujo russo, na
representacdo da atmosfera pré-revolucionaria, grita e gesticula em um plano fechado,
clamando por uma consciéncia de classe por parte dos brasileiros fardados que tinham vindo
reprimir a revolta dos compatriotas (figura 15, pagina 117). Como no filme original, seus
gritos surtem efeito e um primeiro oficial do destacamento da policia brasileira decide deixar
no chéo da calgada suas armas e seu capacete, negando-se a reprimir os marinheiros (figura
16, pagina 118). As baionetas do exército czarista de Eisenstein, entdo, também se abaixam
em um movimento orquestrado, negando-se a atirar contra 0s proprios irmaos em causas que
parecem justas (figura 17, pagina 118). Em seguida, sem tanta ordem como demonstrado no

quadro anterior, um movimento mais espontaneo € captado pelo registro da camera 16mm: o
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restante dos policiais também deixa seus capacetes e armas na cal¢ada, em um simbdlico
protesto e gesto de solidariedade (figura 19, pagina 119).

A presenca do narrador nessa sequéncia € mais timida do que no restante do
filme, deixando um espag¢o maior para a combinacdo das imagens e da musica. A edicdo de
Francisco Sérgio Moreira combina as nogdes das teorias de montagem cinematografica
elaboradas pelo proprio Eisenstein'® com uma série de coincidéncias entre a ficcdo de 1925 e
0 evento de 1964, conduzindo emocionalmente o espectador até um &pice, pautado
principalmente pela trilha-sonora. Duas revoltas de suboficiais da Marinha por motivos
semelhantes. Em ambos o0s casos, 0s primeiros destacamentos enviados para reprimir a
revolta decidem aderir aos insurgentes. Tanto na Russia quanto no Brasil, a populacdo local
decide ajudar os revoltosos oferecendo comida como suprimento. E ambas ocorrem na
véspera de grandes mudancas politicas em seus paises... e as semelhanc¢as terminam por aqui.

Os desdobramentos politicos seriam bem diferentes.

Sobre o cinema russo, Leif Furhrmmar e Folke Isaksson, discutindo a estética
da propaganda cinematografica, comentaram um texto escrito na década de 1940 pelo critico
André Bazin. Nele, manifestava seu incomodo com o excesso de conducdo emotiva da
montagem soviética, 0 que, segundo ele, ndo permitiria ao espectador entrar em 0posi¢édo
com o proprio filme, forcando-o a aderir a sua intencionalidade'®. Haveria espaco na
montagem russa para alguma empatia pelo guarda czarista que aponta seus rifles para os
marujos explorados? Ou por aqueles que fizeram resisténcia aos marujos brasileiros na
década de 1960 no filme de Tendler? Nem mesmo 0s prdprios personagens conseguiram
manter suas posicOes. Ha época, Bazin teria proposto um cinema mais democratico em
oposicao aquele influenciado pelas teorias de montagem russa que, segundo ele, ndo permitia
espacos para especulacdes, apenas para certezas, e onde os sentidos eram impostos, em vez

de negociados. Bazin, entdo, sugere que o cinema nao-democréatico é aquele fundado em

198 Dos vérios escritos que deixou sobre o tema — Sergei Eisenstein se destacou por ser um diretor e tedrico

do cinema - 0 livro que ¢ referéncia para suas teorias de montagem é EISENSTEIN, Sergei. “A forma do
filme”. Jorge Zahar. Rio de Janeiro. 2002. Nele sdo reunidos cerca de doze artigos do diretor sobre seus
primeiros filmes: “Outubro”, “A greve” e “Encouracado Potemkin”, onde propde a idéia de que o cinema
se faz através de uma montagem intelectual.

BAZIN, André. “Qu’est-ce que c'est le cinema? I: Ontologie et language ”, Paris, 1958 apud
FURHMMAR, Leif e ISAKSSON, Folke. Opus. cit. Pag. 144

109
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algumas formas de linguagem que negariam a voz ao contraditorio, esvaziando-o de qualquer
complexidade e colocando-o como um arquétipo facilmente condenavel.

Utilizando-se dessa construcdo de Bazin, os autores suecos, Furhmmar e
Isaksson, destacam que o cinema de propaganda seguiu basicamente o caminho desse cinema
ndo-democratico. Embora tenham ressaltado que parte do cinema politico seguiu o outro
caminho, mostraram certo alinhamento com o critico francés ao descreverem o cinema de
propaganda como aquele que sempre aposta em uma conex&o afetiva com espectador, néo
para negociar sentidos, mas sim para imp6-los. No entanto, ndo demonstram a mesma
resisténcia que Bazin a essa cinematografia que, segundo eles, pode sim ter obras de alto
valor estético. Quando Fuhrmmar e Isaksson colocaram o trabalho de Eisenstein e de outros
icones do primeiro cinema soviético como exemplos do narrativas de propaganda, menos
que desprestigid-los como realizadores, atribuiam valor ao chamado cinema de
propaganda®.

E recorrente, no entanto, a percepcdo de que a propaganda politica é um
conjunto de manifestacdes de grande sucesso de recepcao e que apelam quase sempre para o
emotivo, 0 instintivo, o afetivo, para o irracional. A historiadora Maria Helena Rolim
Capelato, por exemplo, aproximou o conceito de representacdes politicas com o de
propaganda politica, defendendo que essas operam imagens e simbolos de forma a carrega-
los de valores emotivos, buscando de seus receptores uma postura de consentimento e o
apoio ao poder*t, Em seu estudo, ndo se dedica especificamente ao cinema mas a todo um
conjunto de representacdes politicas que circularam durante o periodo do Estado Novo do
presidente Getulio Vargas (1937 — 1945) e do periodo do Peronismo (1945-1955). Citando
Bronislaw Bascko, afirma que a propaganda permite “a fabricagdo e a manipulacao dos
imaginarios coletivos que constituem uma das forcas reguladoras da vida social e peca

importante no exercicio do poder™**2.

10 De fato, os autores ndo fazem grandes investimentos nessa diferenciagdo entre cinema politico e cinema

de propaganda. Elencam diversas obras desde o “Triunfo da Vontade” (Leni Rielfsthein, 1934, ALE) até
filmes hollywoodianos como “O Grande Ditador” (Charles Chaplin, 1940, EUA), apostando mais nessa
conexdo visceral com a emoc¢édo do espectador do que na idéia que filmes estabelecem entre mensagem
politica e emoc¢do, drama e afeicdo. Ver FURHMMAR, Leif ¢ ISAKSSON, Folke. “Cinema e Politica”.
Editora Paz e Terra. Rio de Janeiro. 1972.

CAPELATO, Maria Helena Rolim. “Multiddes em cena: propaganda politica no varguismo e no
peronismo”. FAPESP. Papirus. Sao Paulo. 1998. Pag.19-45

12 CAPELATO, Maria Helena Rolim. Opus. cit. Pag.36
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Por fim, Capelato acaba sugerindo uma relacdo muito direta entre o0 uso da
imagem e a capacidade de persuasdo daqueles que a manipulam, justificando dessa forma
boa parte da eficiéncia da propaganda nos regimes politicos que estudou'*. Mas caberia
perguntar, nesse caso, se 0 sucesso comunicativo da propaganda estaria mesmo na propria
plataforma comunicativa (imagem, ou nosso caso, o cinema)? Ou se a utilizacdo de signos
que remetam a sentimentos como emocédo, afeto ou medo seriam garantias de maior empatia
entre espectador e filme?

Mais cauteloso em relagdo as possibilidades da imagem, o historiador Carlos
Fico também trabalhou com a propaganda politica, mas, nesse caso, enfocando a producéo
cinematografica de cerca de mil curtas-metragens promocionais, a maioria nao-ficcionais,
produzidos pela AERP (Assessoria Especial de Relagdes Publicas) e ARP (Assessoria de
Relacdes Publicas), dois 6rgdos ligados a Casa Civil do ltimo regime militar brasileiro,
entre 0s anos de 1969 e 1977, Sem negar que houvesse um projeto politico de doutrinacao
ou de orientacdo para a formacdo de uma identidade através desses filmes, Fico levantou
desde o inicio o questionamento a respeito da percepcdo de que esse projeto teria se
cumprindo integralmente, ou seja, que o uso da propaganda politica pelo regime militar
correspondesse de forma liquida e certa a uma assimilacdo mecéanica, direta e sem
negociacoes entre espectadores e filmes.

Os limites de um estudo que perceba essas manifestagdes como um espaco de
manipulacdo ideoldgica sem negociacBes corresponderiam (1) a supor que o grau de
eficiéncia da recepcdo da propaganda é plena ou préximo disso, ou seja, ndo haveria espacgos
para apropriacdes de sentidos e (2) ignoraria a capacidade critica do espectador em relagédo

ao contelido ou ao processo retorico no qual esta inserido*s.

13 A descrigdo das estratégias de propaganda se estende através de seu livro, apontando em varios momentos

0 uso da imagem como uma grande estratégia de sucesso do projeto politico. Em uma passagem
trabalhando especificamente com os escritos de Roberto Romano, aponta para 0 grande uso de signos
religiosos na propaganda desses dois regimes justificando que boa parte do poder de persuasdo da
linguagem religiosa da-se por conta de seu uso da imagem como plataforma comunicativa. Ver
CAPELATO, Maria Helena Rolim. Opus. cit. pag. 29

FICO, Carlos. “Reiventando o otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil”. Editora
Fundacdo Getulio Vargas. Rio de Janeiro. 1997.

Dentro do campo das teorias da comunicacéo, a percepc¢do de que uma mensagem enviada pelos meios de
comunicagdo de massa chegava sem ruidos, sem reapropiacdes e tinha uma assimilacéo integral e positiva
em todos aqueles que fossem expostos a sua mensagem € conhecida como “Teoria Hipodérmica” e ja ¢
contestada desde o inicio do século XX. Ver WOLF, Mauro. “Teorias das Comunica¢des de Massa”.
Editora Martins Fontes. 2.2 edi¢do. S&o Paulo. 2005.
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Assim, Fico opta por estudar a propaganda cinematografica ndo como
processo de formacgdo de um imaginario, mas como um projeto politico para a formacéo
desse imaginario — cumprindo aqui a expectativa discutida anteriormente de que a imagem
faca mais o papel de agente do que testemunho historico. O objeto do estudo de Fico é a
intencdo daquele conjunto de narrativas e ndo sua assimilacdo — até porque essa seria uma
dimensdo muito dificil de ser mensurada.

A percepcdo do cinema de propaganda como aquele que serve sua narrativa a
um plano de doutrinacdo ou formacéo do imaginario politico, muitas vezes, pressupde uma
supervalorizacdo da imagem em movimento como um meio superpotente de comunicacao,
capaz de impor sua mensagem através de codigos emotivos que superariam a razdo e 0 bom
senso. Se incluirmos o primeiro cinema soviético na lista de filmes de propaganda, tal qual
sugeriram Bazin, Furhmmar e Isaksson, perceberemos que 0s excessos de condugdo da
montagem — a “montagem figurativa”, como traduziu Ismail Xavier — ndo resultam
necessariamente em uma aproximacdo com o publico*®. Basta lembrar que Eisenstein e
outros cineastas desse periodo foram muito criticados por autoridades soviéticas por
realizarem obras consideradas distantes do proletariado.

Ja Walter Benjamin entra no tema da arte engajada desqualificando a idéia de
que forma e contetdo sejam dimensdes realmente distintas'’. O filosofo da Escola de
Frankfurt, voz discordante de boa parte dos seus colegas, avanca sua argumentacédo
questionando a analise do engajamento politico de uma obra a partir apenas de seu contetdo.
Mais importante, ou tdo importante, seria identificar os projetos estéticos a que essas
producdes cinematograficas estdo vinculadas. Filmes que ndo estivessem alinhados tanto no
contetido quanto na forma com suas ideologias ndo se constituiriam em eficientes projetos
politicos, embora possa haver sincera intencdo dos seus autores para tanto.

Assim, buscar o politico na filmografia do IPES ou no longa-metragem “Jango”

estd além de atestar o alinhamento de seu conteddo com alguma ideologia mas também

16 XAVIER, Ismail. “O discurso cinematografico”. Editora Paz e Terra. 3. edigdo. Sdo Paulo. 2005. Pag.

129-138.

BENJAMIN, Walter. “O autor como produtor: conferéncia pronunciada no Instituto para o Estudo do
Fascismo em 27 de Abril de 1934” in Obras Escolhidas:magia e técnica, arte e politica. Traducéo de
Sérgio Paulo Rouanet. 7.2 edi¢do. Brasiliense. Sdo Paulo. 1994. pag. 120

117



105

atentar-se para a técnica com que esses filmes foram realizados. E sintomatico, por
exemplo, que os filmes do IPES, a despeito de todos os recursos financeiros que tinham
disponiveis, tenham resistido em aderir a novas formas de narrativa documentaria que
surgiam na Franga e nos Estados Unidos e que ja entusiasmavam realizadores brasileiros na
década de 1960. Naquele periodo, uma série de inovagdes técnicas, como 0 surgimento de
cameras menores e de equipamentos portateis de captacdo sincrénica de som possibilitaram
ao documentario descobrir um registro mais espontaneo e instantaneo, libertando seus
realizadores de diversos recursos cénicos que outrora pareciam necessarios para a realizagdo
de algumas tomadas*. O fim da década de 1950 e inicio da década seguinte era 0 momento
em que o documentario descobria a possibilidade da entrevista em campo, feita na rua, fora
dos estudios. O impacto dessas inovagdes significou em muitos casos a diminuigdo do papel
do narrador ou, pelo menos, uma funcdo menos professoral para essa voz onisciente e
onipresente. Essas novas perspectivas de realizacdo do cinema documentario ndo estiveram
presentes nas narrativas do IPES, que preferiram manter um alinhamento com a narrativa
classica, ou seja, 0 modelo inglés desenvolvido por John Grierson: locucdo didatica, algumas
redundancias entre imagem e som, trilha-sonora dramatica, utilizacdo de encenagdes, ndo
utilizacdo do som sincrénico e uma estrutura narrativa bem pedagdgica.

No caso de “Jango”, a estética também parece refletir estruturas de pensamento
de parte da esquerda politica brasileira, embora, nem sempre, essas Sejam marcas
progressistas. A sua narrativa, por exemplo, parece enquadrar-se no que Jean-Claude
Bernardet chamou de “modelo sociologico” de documentério. Uma estrutura vertical, que

estabelece uma distancia segura entre “aquele que fala”, “de quem se fala” e “para quem se

118 Benjamin usa 0 conceito de técnica como uma expressdo capaz de dar conta tanto de nogdes de

linguagem, como de formas de realizacdo e distribui¢do da obra. BENJAMIN, Walter. Opus. cit. P4g. 122-
123

Esse novo paradigma da produgdo do cinema documentério acabou se formatando em duas correntes de
realizacdo, o Cinema Verdade (Franca) e o Cinema Direto (Estados Unidos) — que acabam tendo como
principais icones, Jean Rouch e Richard Leacock, respectivamente. Os debates entre eles mostram
divergéncias em relacdo ao lugar do documentarista diante dessas novas possibilidades. O Cinema
Verdade advoga por um realizador participante, que instiga o acontecimento e ndo se esforga para ser
invisivel — a realidade ndo se mostra se ndo for provocada, instigada, caso contrério, as contradicdes
continuam camufladas pela maquiagem social. J& o Cinema Direto projeta um realizador oculto,
transparente, que se percebe como um ruido ou perturbacdo no registro — o seu ideal seria justamente
desaparecer para que o real fosse registrado com mais fidedignidade. Esse € o grande debate da narrativa
do documentario na década de 1960 do qual os filmes do IPES, contemporaneos ao auge desse dilema e
das primeiras experimentagdes brasileiras nessa area, decidem abster-se. Para mais informag6es sobre
esses novos paradigmas ver DA-RIN, Silvio. “O Espelho partido: tradigdes e transformacdes no
documentario”. Editora Azougue. Rio de Janeiro. 2006. Pag. 133-169
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fala”, sem permitir qualquer intercambio entre esses papéis. Perceptivel em varios outros
filmes nédo-ficcionais brasileiros, independente de suas fidelidades ideoldgicas, a concepcao
de um modelo sociolégico surge do esforco em caracterizar as formas narrativas do
documentério a partir do papel que o documentarista assume em relagdo ao seu tema. Nesse
modelo, o realizador, personificado quase sempre na voz do locutor, se coloca como o Unico
canal possivel entre o registro cinematografico e o conhecimento possivel a partir do filme'?,
nunca abrindo espacos para auto-questionamentos. Ele nunca esta aprendendo com o contato
com o outro, mas sim ensinando para aqueles que assistem. Eventualmente, pode oferecer
um espaco de fala, mas nunca divide 0 espaco da onisciéncia da narrativa. O outro (0
entrevistado), quase sempre, aparece para confirmar suas teses, ou acrescentar dados.

A sequéncia da revolta dos marinheiros no Sindicato dos Metallrgicos, na
verdade, ¢ um momento singular de todo o filme. No lugar do narrador, que em “Jango”
cumpre o papel de revelar os bastidores da politica atrds de cada plano ou fotografia de
arquivo, o realizador se faz presente através de uma montagem que aproxima registro
documentério de uma ficcdo realizada quarenta anos antes, e editada em paralelo sessenta
anos depois. Junto com a citacdo ao episddio da Marcha da Familia com Deus pela
Liberdade, ¢ o tinico momento em que “Jango” admite que personagens andnimos e
figurantes possam assumir o protagonismo nas mudancas politicas do pais**. Em nenhuma
outra sequiéncia ha tdo poucos nomes publicos mencionados. O personagem mais icénico que
aparece aqui é o ex-marinheiro Jodo Candido, lider da revolta da chibata em 1910 — em uma
breve citacdo da locucdo e com aparicao visual garantida gracas ao recorte de uma fotografia
de jornal — que, juntos, atestavam sua simbdlica presenca ha comemoracao do aniversario da
associagdo dos marinheiros. No fim dessa destoante seqliéncia, o narrador reassume seu
papel e avisa, ainda sobre as imagens de arquivo que mostram os rebeldes marinheiros
carregados nos bracos pela multiddo, os desdobramentos na politica institucional por conta

daquela insurgéncia.

12 o . ~ . . . T
O Essa andlise atravessa as discussdes entre “cinema verdade” e “cinema direto”. O modelo socioldgico de

narrativa é uma marca presente tanto em filmes mais alinhados com as idéias produzidas pelo cinema de
Rouch, quanto aquelas estimuladas pelo cinema de Robert Drew e Richard Leacock. Ver BERNARDET,
Jean-Claude. “Cineastas e imagens do povo”. Editora Brasiliense. Sao Paulo. 1985.

Uso aqui a concepcdo de “figurantes”, “andénimos” e “coadjuvantes” usado pela historiadora Maria
Thereza Negrdo em sua tese sobre os episddios protagonizados por personagens ndo publicos durante a
campanha das Diretas J& em Brasilia. Ver MELLO, Maria Thereza Negrao de. “O espetaculo dos
moradores do simbolo: a mobilizagdo pelas Diretas JA& da perspectiva de Brasilia/1984). Tese de
Doutorado. Universidade de S&o Paulo. Escola de Comunicacéo e Artes. 1987.
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Mas no restante do longa-metragem, no entanto, a voz do outro é sempre de
algum personagem publico (Afonso Arinos, Leonel Brizola, Aldo Arantes, General Carlos
Muricy...). As entrevistas com personagens discordantes ao engajamento do filme estéo longe
de serem espacos de voz ao contraditorio. A montagem ndo permite que ganhem essa
projecdo. Ao falarem suas teses, reforcam as teses do filme. Cumprem a mesma funcédo que o
capitdo da esquadra de Eisenstein, fardado e bem vestido, gritando mudo diante a
insubordinacgéo dos marujos do cruzador maritimo.

Em relacdo a essa escolha entre personagens publicos e personagens anénimos,
a opcao por um perfil de entrevistados € uma marca na filmografia de Tendler, apesar de
algumas excegdes. E dificil esperar que “Jango” coletivize o protagonismo dos episodios
historicos como em boa parte dos filmes de Eisenstein até por se tratar de uma cinebiografia
politica dentro do conceito que a cientista politica Ruth Collier deu a politica como uma
“arena de negociacdo e barganha™?. O personagem biografado, o ex-presidente Jo&o
Goulart, recebe destaque, é o protagonista. Mas sua historia é contada sob uma perspectiva
vertical, mesmo que alinhada com valores da esquerda politica. Os anénimos, muitas vezes
razdo de muitas das acBes descritas nos filmes, sdo quase sempre objeto de heroismo ou
vilania dos personagens principais, mas dificilmente assumem o controle de sua prépria
trajetéria. Essa ndo é uma perspectiva incomum no cinema de ndo-ficcdo brasileiro.
Alinhados com ideais conservadores, os filmes do IPES também negam a essa parcela da
populacdo qualquer protagonismo. O modelo socioldgico do discurso se faz presente em

quaisquer um dos engajamentos.

A atengdo para perceber o politico através de manifestacOes estéticas é
redimensiona-lo para além do objetivo de ascensdo ao poder institucional — percebendo que
suas manifestacdes ndo coincidem com um modelo ideal de representacdes de determinada
cultura politica. Justamente porque esses modelos ndo levam em conta as outras influéncias a

que seus autores estabelecem empatia. Walter Benjamin, como colocado antes, insiste ainda

122 Ruth Berins Collier, trabalhando com os movimentos de redemocratizacdo na América do Sul e na Europa

Oriental dividiu a agdo politica em duas categorias: (1) a “arena de manifestacdo e protesto” — onde 0
protagonismo recai normalmente sobre personagens anénimos; e (2) e “arena de negociagdo e barganha” —
que compreende a concepgdo de politica institucional, luta pelo poder na estrutura burocréatica e tem como
protagonistas, normalmente, as figuras publicas. Ver em COLLIER, Ruth Berins. “Path toward
democracy: the working class and elites in Western Europe and South America”. Cambdrige University
Press. 2006
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na artificialidade dessa diferenca entre contetdo e forma, mensagem e canal, embora essas
categorias ainda parecam interessantes, ao menos, para explicitar discordancias entre
projetos politicos e projetos estéticos. Peter Wollen, por exemplo, em texto sobre as relagdes
entre politica e cinema, advoga por uma percepgdo menos normativa do cinema politico'®,
onde mais do que transmitir uma mensagem de forma clara, direta e objetiva, a sua vocagao
seria causar perturbacdes na ordem, propor novas visdes, outros paradigmas. Por outro lado,
ao se aproximar das idéias de André Bazin, Wollen parece acreditar em um oposto, um
cinema ndo-politico, que ndo dialoga, mas impde. Um cinema que seria capaz de obter do
espectador apenas duas posturas: ou alienacdo ou indiferenca. Mas que cinema seria esse, ao
mesmo tempo tdo forte e tdo pobre?

A maioria das andlises do dito cinema de propaganda parte de exemplos de
cinematografias alinhadas com o0s regimes vigentes, empenhados, na maioria dos casos, em
projetos de manutencdo ou ampliacdo do status quo. Acredito que a escolha desse recorte,
onde os chamados filmes de propaganda politica estdo em sintonia com seus contextos
politicos, acabe colaborando com a percepcdo de que essas producdes sejam menos
democraticas, na acepcao que Bazin deu a palavra.

Mas tanto os filmes do IPES quanto “Jango”, ao contrario dos exemplos
trabalhados por Carlos Fico ou Maria Helena Rolin Capelato, estdo imersos em uma acirrada
arena de representacdes politicas. Ha4 um forte transito e embates de idéias entre esses filmes
e seus espacos de circulacdo e insercdo. Os curtas-metragens ipesianos, por exemplo,
dialogam com outras representacbes em um contexto de fortes tensGes que caracterizou a
década de 1960 no Brasil. Ja o filme de Tendler propde a reinsercdo da memoria do ex-
presidente Jodo Goulart em um espaco altamente hostil a esse discurso. Se por vezes seus
discursos cinematograficos parecem panfletérios, € preciso contextualiza-los dentro de seus
espacos de circulacdo e questionar se aquela ndo era a forma mais ideal de didlogo que

aquele horizonte de expectativas Ihes permitia ou estimulava.

2 WOLLEN, Peter. “Cinema e Politica”. In XAVIER, Ismail (org.). O Cinema no Século. Ed. Imago. Rio de
Janeiro.1996. pag. 71-85



FIGURA 02: Concentracéo de trabalhadores
(““O conceito de empresa”, 1963, 02min38)

FIGURA 03: Homem ajustando antena de radio em
meio a concentracdo de trabalhadores.
(“O conceito de empresa”, 1963, 02min38)
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FIGURA 04: O alto-falante como objeto fora de
continuidade espacial — elemento
simbolico.

(“O conceito de empresa”, 1963, IPES)

FIGURA 05: Noticia da rendncia de Janio Quadros
(“Jango”, 1984, Silvio Tendler)
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FIGURA 06: Noticia da rendncia de Janio Quadros
(“Jango”, 1984, Silvo Tendler)

FIGURA 07: Noticia da renlncia de Janio Quadros
(“Jango”, 1984, Silvo Tendler)
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FIGURA 08: Noticia da renlncia de Janio Quadros
(“Jango”, 1984, Silvo Tendler)

FIGURA 09: Noticia da renlncia de Janio Quadros
(“Jango”, 1984, Silvo Tendler)
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FIGURA 10: “Encouragado Potemkin” ¢ a revolta
do porto do Rio de Janeiro
(“Jango”, 1984, Silvo Tendler)

FIGURA 11: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)



FIGURA 12: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)

FIGURA 13: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)
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FIGURA 14: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)

FIGURA 15: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)
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FIGURA 16: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)

FIGURA 17: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)
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FIGURA 18: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)

FIGURA 19: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)
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FIGURA 20: Encouragado Potemkin e a revolta do porto
do Rio de Janeiro

(“Jango”, 1984, 73min)
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“Sem que nada em sua expressao ou nos
seus gestos traissem a decisdo tomada [ o
Presidente ja havia escrito a carta de
rendncia e encaminharia ao congresso em
poucas horas], Janio compareceu ao dia do
soldado.

Vencido pelo que chamou de forca terriveis
em seu bilhete de rendncia, foi fotografado
pela Gltima vez como presidente ao lado das

124
forgas ocultas”

FIGURA 21: Janio Quadros nas
Comemoragdes do dia do Soldado,

(“Jango”, 1984, 03min30)

124 Trecho da locucdo que acompanha a seqiiéncia de imagens da FIGURA 21, interpretado por José Wilker, e

escrito por Mauricio Dias. HA um jogo de palavras que associa a carta de rendncia de Janio Quadros a
carta-testamento de Vargas, sugerindo que os protagonistas do golpe de 1964 sdo 0s mesmos que
fracassaram na primeira tentativa em 1954. As imagens foram registradas em 25 de Agosto de 1961.
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2.2. O cinema do IPES e o Circulo do Anticomunismo

O Sr. Jodo Batista Leopoldo Figueiredo, ex-presidente do Banco do Brasil,
falou na ocasido aos reporteres da imprensa, televisdo e radio sobre as
finalidades da nova entidade e o significado da atuacdo que ela pretende
desenvolver com ‘objetividade, franqueza e sinceridade’ (...) [Segundo ele]
o IPES é um orgdo inteiramente apolitico, sem qualquer vinculagdo com
grupos politico-partidarios. Procurard solugdes para 0s nossos problemas,
com a preocupacdo de atender os anseios da coletividade, e ndo de uma

classe isoladamente.

(Matéria do jornal “Folha de Sao Paulo” sobre o langamento do Instituto de

Pesquisa e Estudos Sociais — 0 IPES)*%.

Em 1972, dez anos depois da publicacdo dessa matéria, j& ndo pairavam
muitas davidas sobre o carater do regime politico a que o Brasil estava submetido desde
1964. Em seu inicio, porém, houve uma tentativa de distanciar-se, pelo menos em aparéncia,
das marcas do autoritarismo antidemocratico que caracterizava 0s regimes ditatoriais,
enxergados por suas liderancas como os grandes modelos politicos adversarios'® — pelo
menos no plano do discurso, argumentos como a defesa da democracia, de uma autonomia
politica e, em ultima instancia, das liberdades individuais eram as principais justificativas

para o impedimento da proliferacdo do pensamento comunista no Brasil'¥. Mas depois da

125 Oficialmente, a entidade j& existia desde o fim do ano anterior, mas o més de fevereiro (1962) marca o

langamento publico do Instituto com vérias manifestacfes de seu projeto de intervengdo na sociedade.
matéria ndo-assinada. FOLHA DE S.PAULO, 02/ 02/1962 — 1.° caderno — pag.01.

Sobre essa relacdo de aparéncia e esséncia no regime militar brasileiro de 1964 a 1985, que também pode
ser percebida através de um esforgo de relagfes publicas em construir a imagem de uma regime nédo
vinculado a atos de violéncia e repressdo, vale conferir a série literaria do jornalista Hélio Gaspari (2002-
2004) e também Carlos Fico (1998).

Para se ter uma idéia do extremismo com que esse discurso era colocado no espago publico, o general do
Exército Juarez Tavora (1898-1975), candidato derrotado a Presidéncia da Republica em 1955, e um dos

126
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eleicdo de trés presidentes-militares — nenhum deles submetido a um sufragio universal — a
instrumentalizacdo de dispositivos repressivos, a anulagcdo do resultado de diversas elei¢cdes
diretas e o0 veto do Alto Comando das For¢cas Armadas a posse do vice-presidente Pedro
Aleixo quando o segundo general-presidente, Costa e Silva, sofreu um AVC — néo havia
muito como negar que o regime militar brasileiro possuia 0 mesmo carater autoritario dos
modelos politicos com os quais ndo se identificava. Aquela época, a maioria das
organizacOes adversarias ao governo — pelo menos aqueles que se dedicaram a um embate
armado - ja estavam desmanteladas ou terminalmente enfraquecidas. Se era o auge da
repressdo, do autoritarismo, era também o auge da popularidade do regime, dos nimeros
positivos na economia e de suas vitdrias no combate ao que cunhou de subversdo. E foi nesse
momento de auge, quando parecia ndo haver mais adversarios a serem vencidos, e que a
ameaca de comunismo parecia distante, que o IPES encerrou suas atividades.

Alguns meses depois, cerca de 35 mil documentos pertencentes ao Instituto
foram entregues a sede do Arquivo Nacional no Rio de Janeiro pelo general José Baptista
Tubino, um dos membros da organizacdo que acabara de ser fechada'®. Eram caixas e mais
caixas de documentos onde constavam atas, planilhas de pagamento, despachos,
correspondéncias, contratos, material de divulgacdo, planejamento de cursos, muitos livros e,
também, alguns rolos de filmes em bitola 35mm. Eram catorze filmes de curta-metragem
produzidos sob encomenda pela instituigéo.

Chama a atencdo que os registros de sua atuacdo tornam-se cada vez mais
escassos a medida que nos aproximamos do ano de 1972. A fase de efetiva acdo da
organizacgdo ocorreu nos primeiros anos de sua existéncia, periodo em que se concentram a
maior parte do que parece ser o conjunto de suas realizacbes — quando também foram
realizados todos os seus curtas-metragens. Durante 0s anos em que foi um organismo

atuante, o Instituto também financiou e administrou a publicacdo de livros, programas de

maiores icones do anticomunismo brasileiro, aderiu em fins da década de 1950 a um grupo de extrema
direita conhecido como “Rearmamento Moral” (RM). Ele acabou ganhando um espago privilegiado nos
principais jornais do pais para divulgac@o de textos e panfletos. Em um deles, escreveu: “A escolha hoje é
entre a tirania brutal do comunismo, o suicidio coletivo por meio da guerra atbmica, ou o renascimento
global através do Rearmamento Moral. O comunismo jamais vencerd. Nosso destino é unir nossa nacéo e
dar ao mundo o Rearmamento Moral. Essa ¢ a solu¢do final” (Estado de Sao Paulo, 12.08.1962).

H& certa discordancia em relacdo a data de quando o acervo teria migrado para a sede do Arquivo
Nacional. Segundo Denise Assis (2000), isto ocorrera ainda em 1972. Reinaldo Cardenuto (2008) aponta o
ano de 1974. De qualquer forma, os documentos que ficaram sob a guarda do general ndo permaneceram
por muito tempo em sua casa em Teresopolis, interior do estado do Rio de Janeiro. Ao que parece, fora
mesmo o proprio Jodo Baptista Tubino quem tomou a iniciativa de levar todo aquele acervo para a sede do
Arquivo Nacional do Rio de Janeiro.
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televisdo, cursos técnicos, palestras e campanhas publicitarias. Entre 1961 e 1964, produziu
uma variedade de objetos culturais e midiaticos, destacando-se dentro do cenario publico
como um dos grandes expoentes do anticomunismo no Brasil, sobretudo, promovendo a
circulacéo e distribuicédo de suas representagoes.

A constatacio de que o IPES teve uma atuacdo extremamente breve no cenario
brasileiro, embora intensa, soma-se ao padrdo de tantas outras experiéncias politicas
semelhantes e que parecem comprovar o carater efémero das organiza¢des anticomunistas no
Brasil. Em geral, apesar de muito numerosas, sdo grupos que somente gozam de prestigio e
capacidade aguda de execucdo durante 0s momentos em que a polarizagéo politica esta forte,
ou o receio do perigo comunista permanece elevado'®. De certa forma, sdo em cenarios como
esse que conseguem justificar as contribuicdes que receberam de diversas empresas e 0 apoio
de grupos midiaticos tradicionais, receosos com a atmosfera de contestacdo**. Assim, apds o
golpe militar, sdo comuns na leitura dos seus documentos os reclames a respeito do nimero
decrescente de contribuintes, o desligamento de pessoas ligadas a diretoria e de dificuldades
em arcar com projetos da mesma magnitude que desempenhavam em seus primeiros anos.
Em um desses documentos, Glycon de Paiva, um dos diretores do Instituto, desabafa certo
inconformismo com a incapacidade do IPES em se readaptar ao novo contexto que, de certa
forma, tanto estimulou: “enquanto o Brasil vai bem, o IPES vai mal”®.,

O dispendioso empreendimento da producdo de filmes de curta-metragem, por
exemplo, parece ter se encerrado ainda antes de abril de 1964. Uma vez instaurado o regime,
ndo haveria mais justificativas para o investimento de grandes proporcdes na area do
cinema? Dentro da documentacéo do IPES, ao menos aquela presente no Arquivo Nacional,
ndo foram encontrada referéncias a realizacao filmes na segunda metade de 1964 ou mesmo

nos anos posteriores.

Mesmo que tenha investido de forma significativa na area de producéo cultural
e midiatica, talvez a marca mais distintiva da estratégia de comunicacio do IPES — o

Instituto nunca foi um centro de criacdo dessas a¢fes, ndo assumindo a funcdo criativa delas.

129 MOTTA, Rodrigo Patto de S&. Opus. Cit. Pag. 137

130 René Dreifuss (1981) e Denise Assis (2000) fizeram um bom inventario das relacdes entre o IPES e
diversos grupos empresarias € midiaticos. Alguns documentos chegam a descrever as importancias que
eram repassadas ao Instituto.

131 ASSIS, Denise. Opus. Cit. Pag. 24
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Sua atuacdo era de acionar os agentes realizadores e gerenciar 0s recursos para sua execucao.
Por essa razdo, a concepgao adotada é que as realizacdes do IPES sdo melhor compreendidas
como expoentes da cultura politica do anticomunismo no Brasil e ndo de uma elaboracéo
criativa propria e que tivesse uma marca estética-politica como a sua maior distingao.
Durante décadas, o anticomunismo investiu em simbolos, arquétipos e até mesmo em
construgbes de narrativas muito proprias. E a essa cultura politica que os filmes do IPES
parecem estar filiados'®. Suas narrativas acabam somando-se ao conjunto de representagcdes
anticomunistas feitas no Brasil por diversas iniciativas, algumas, inclusive, individuais e
espontaneas.

Essa orientacdo, no entanto, ndo deve direcionar um olhar sobre esses curtas-
metragens como simples ilustragdes ou reflexos dessa cultura politica no Brasil. Se o IPES
ndo assume bem o perfil de autor, dotando esses filmes de elementos estéticos proprios — que
ndo necessariamente se filiam aos valores anticomunistas — outros personagens no processo
de producdo de imagens assumiram esse papel. O caminho que sigo nas préximas paginas é
o de discutir como que esses signos politicos se manifestaram no cinema do IPES,
adequando-se a uma logica de producdo de imagem que se relaciona tanto com o perfil de
seus diretores quanto dos circulos estéticos a que estdo filiados. Nesse caminho, nem todos
0s arquétipos e simbolos do anticomunismo estardo bem representados. Esse fendmeno
evidencia, na verdade, a heterogeneidade de representacdes que se vinculam a uma mesma
cultura politica. Isso porque ndo sdo apenas manifestacfes culturais de um pensamento

politico. Esses filmes sdo cruzamentos de valores diversos, anticomunistas inclusive.

2.2.1. O Espagco de surgimento do IPES

Na primeira metade da década de 1960, o Brasil passou pelo segundo grande

surto de crescimento do anticomunismo no Brasil**. A renlncia de Janio Quadros ao cargo

132 para um estudo mais completo sobre as representaces do anticomunismo no Brasil ver: MOTTA,

Rodrigo Patto de Sa. “Em Guarda contra o perigo vermelho”. Pespectiva. FAPESP. Sao Paulo. 2002

Os surtos do pensamento anticomunista brasileiro ocorrem gquase sempre como rea¢do a momentos em que
se acredita que o comunismo cresce com forga suficiente para alterar o quadro politico. S&o momentos em
que ocorrem muitas publica¢fes, manifestos, narrativas pejorativas... ou seja, um quadro de embate de
representacdes (embora as manifestagdes pré-comunistas tenham mais dificuldade de circulagéo pois ndo
conquistaram esferas midiaticas da sociedade brasileira). O primeiro grande surto do pensamento
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de presidente da Republica em agosto de 1961, apenas sete meses ap0s sua posse, Ndo apenas
frustrou as pretensdes politicas do mais forte partido de direita no Brasil, a UDN**, como
também surpreendeu por suas consequéncias. Dentro da legislacéo eleitoral em vigor, o vice-
presidente era eleito em voto direto e em cédula separada. Ndo havia assim qualquer
compromisso de compatibilidade de projeto politico entre o presidente e seu vice. Dessa
forma, a rendncia do candidato alinhado a direita politica (que a bem da verdade ja nao
estava agradando a seus aliados pelos excessos de acenos com a esquerda internacional),
colocou legalmente na presidéncia da Republica o ex-ministro do Trabalho de Getdlio
Vargas, Jodo Belchior Goulart, conhecido nacionalmente pela forma abreviada “Jango”.
Aguela altura, Jodo Goulart, filiado ao PTB, era talvez o maior herdeiro politico de Getulio
Vargas, a personificagdo maxima do que a UDN chamava de politico demagogo, populista e
de perspectivas ndo-liberais para economia.

A posse de Jodo Goulart foi cercada de enorme tensao. Na ocasido da renuncia
de Janio Quadros, o entdo vice-presidente estava em missao diplomaética na China — o que ja
expressa uma postura bastante ousada para a época — e, em uma atmosfera de extremismos
politicos, foi informado que teve seu nome vetado pelos trés ministros militares, estando a
frente do grupo o ministro da Guerra, Marechal Odilio Denys. Os chefes militares, com esse
gesto, sinalizavam que ndo reconheceriam a autoridade de Jodo Goulart como chefe de
Estado. Alguns setores militares mais radicais chegaram mesmo a cogitar a possibilidade de
derrubar o avido que reconduzia o novo presidente de volta ao Brasil. Contudo, essa rejeicao
militar ao nome de Goulart acabou gerando manifestac6es pela legalidade constitucional, que
teve como principais bastiGes o comando do Il Exército, localizado no Rio Grande do Sul,
através da figura do general Machado Lopes, e 0 governador galcho, e cunhando de Jodo
Goulart, Leonel Brizola. Enquanto se desenrolavam as decisbes que aconteceriam em

anticomunista ocorre em 1935 em decorréncia do episédio da Intentona. Muitas das representagdes desse
periodo serédo reatualizadas para a década de 1960. Ver MOTTA, Rodrigo Patto de Sa. Opus. cit. 2002.

A Unido Democrética Nacional, UDN, ndo era o polo mais avancado de idéias conservadoras no pais. Na
época, o sistema politico ainda dava suporte para a existéncia de partidos que se vinculavam a ideias da
Republica Velha, embora essa mesma legislacdo ndo permitisse a legalidade do Partido Comunista.
Contudo, dentro de um espectro de forca politica nas urnas, a UDN era seguramente o bastido das idéias
menos progressistas do pais, mas chegou no pleito de 1960 sem um grande nome politico para lancar ao
cargo de Presidente da Republica e fazer frente a forga politica de Juscelino Kubitschek que estava
lancando o marechal Henrique Lott a sua sucessdo. Foi entdo que propds uma alianca com o fendmeno de
votos de S&o Paulo, Janio Quadros, entdo governador do estado e pertencente ao inexpressivo partido
PTN. Assim, a UDN conseguiu finalmente chegar a presidéncia da Republica, de forma democratica,
depois de perder todas as elei¢des presidenciais de que havia participado (sempre por margem pequena de
votos, é verdade) e de ter articulado pelo menos trés tentativas de golpe contra a Presidéncia da Republica.
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decorréncia da renuncia de Janio Quadros, Jango decidiu retornar ao Brasil realizando a mais
longa rota possivel e fazendo varias escalas. Doze dias foi 0 tempo necessario para que o
Congresso Nacional pudesse encontrar uma solugdo que permitisse a posse de Jango dentro
de uma negociacdo com a nova oposi¢do (que até poucos dias, era parte integrante do
governo) e o Alto Comando das Forcas Armadas. Os parlamentares, entdo, votaram as
pressas uma emenda constitucional que transformava o presidencialismo brasileiro em uma
Republica Parlamentarista. Foi somente por debaixo dessa emenda que alguns setores
militares e politicos da recém oposicdo acataram a ordem democrética e deram posse a Jodo
Goulart em 07 de Setembro de 1961.

Poucos meses apés a tumultuada posse de Jodo Goulart, o Instituto de Pesquisa
e Estudos Sociais, o IPES, foi fundado. O desnecessério acento circunflexo na grafia de sua
forma abreviada, segundo a jornalista Denise Assis, foi adotado nos documentos produzidos
pelo instituto por uma razdo estilistica. Esta presente, por exemplo, nas cartelas dos créditos
de todos os filmes. “Um acento patridtico™® que remete a uma arvore tipica da fauna
brasileira e d& ao nome do instituto uma forma fonética de melhor sonoridade*. A
composicao dos membros do Instituto € uma reunido de personalidades ligadas aos quadros
empresariais, militar (quase sempre individuos ja ingressos na reserva®’), jornalistico e
académico de fins da década de 1950. Seu objetivo, expresso nas linhas de sua ata de
abertura, era de construir acbes em prol de uma moralizagdo politica do pais (conforme a
perspectiva de seus integrantes).

Ha algumas caracteristicas distintivas do IPES em relacdo a outros grupos que
faziam oposi¢do ao crescimento da esquerda politica no Brasil. Primeiro, a maioria das
organizacdes politicas do pais possuia uma identidade ligada a area de atuagdo profissional
de seus membros ou de seus espacos de socializa¢do. Em geral, eram grupos de estudantes,

ou de camponeses, ou empresarios, artistas, militares, eclesiasticos... depois, a partir do

1% CARDENUTO, Reinaldo. “O golpe no cinema: Jean Manzon a sombra do IPES”. Revista Artcultura. v.
11. n.18. 2009. pag.59-60

136 ASSIS, Denise. Opus. cit. Pag. 13

37" Nota explicativa: reserva é um termo dentro dos meios militares equivalente a uma primeira fase da
aposentadoria militar. Uma vez ndo atingindo a promocao devida dentro do tempo de servigo, o oficial de
carreira é afastado das funcbes militares, ndo podendo mais participar do plano de carreira militar. No
entanto, continua tendo influéncia de comando, agindo como conselheiro, sobretudo através dos clubes
militares, e pode ser reconvocado a qualquer momento para o quadro militar antes de completar 75 anos.
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sucesso a associacdo, havia uma natural ampliacdo do perfil de seus membros e, muitas
vezes, a ampliacdo desse perfil cruzava limites municipais e estaduais.

J& as ramificacBes do IPES eram absolutamente diversificadas desde o inicio. A
maior semelhanga entre seus membros, além de compartilharem as mesmas concepgdes
politicas, era o alto poder aquisitivo que possuiam. O instituto ja surge, por exemplo,
praticamente com duas sedes. Uma no Rio de Janeiro, na Avenida Central, que a época ja se
chamava Avenida Rio Branco'®; e outra em S&o Paulo, na Avenida Brigadeiro Luiz Antonio.
Posteriormente, houve ampliacdes e abertura de escritérios em Belo Horizonte, Santos e
Porto Alegre. Alem disso, cada integrante colaborou com a quantia de Cr$ 5 milhdes em seu
ato de fundacdo®, uma importancia representativa a julgar pela economia do periodo e por
ser um investimento realizado por pessoas fisicas. Essas sdo duas caracteristicas que ja
destacariam o IPES das outras centenas de organizagdes, registradas ou néo, que surgiram no
mesmo periodo: as ramificacbes em varios setores da sociedade brasileira — em sua
formacdo, ha personalidades de grande prestigio dentro de distintos circulos sociais e
profissionais — e um capital consideravel que permite a execucdo de projetos dispendiosos
logo nos primeiros meses. Assim, o IPES assume um protagonismo na acdo politica n&o
proporcional ao seu tempo de existéncia. Em trés meses, por exemplo, o primeiro curta-
metragem documentario ja& estava realizado e era distribuido nacionalmente como
complemento de tela'* nas sessdes de cinema.

Investindo majoritariamente em plataformas midiaticas, o IPES executou seu
projeto politico contando com uma mao-de-obra qualificada e que se vinculou ao Instituto
quase sempre através de contratos comerciais. Jean Manzon, antigo fotografo da revista O
CRUZEIRO e bem sucedido diretor e produtor de documentarios institucionais desde 1953,
foi escolhido como diretor dos filmes. Posteriormente, o IPES ainda contrataria Carlos

Niemeyer, antigo funcionario de Manzon na década de 1950 que, a época, acabara de abrir

138 A documentagdo encontrada ainda se refere & avenida com seu antigo nome, mesmo cinquenta anos depois

de ter deixado de se chamar Avenida Central.

Equivalente, em novembro de 1961, a aproximadamente U$ 35 mil délares, segundo os dados da Ipeadata.
Ver em MELO, Hildete Pereira de, BASTOS, Carlos Pinksufeld, e ARAUJO, Victor Leonardo. “A politica
macroecondmica e o reformismo social: impasses de um governo sitiado” in FERREIRA, Marieta de
Morais(org.). Jodo Goulart: entre a memoria e a Historia. Editora FGV. Rio de Janeiro. 2008. pag. 79 -
106

“Complemento de tela” era o nome popularmente usado para se referir aos curtas-metragens que,
amparados pela Lei 21240/32, eram exibidos antes das proje¢es dos longas-metragens internacionais.
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sua propria produtora de cinejornais**. A locugdo de muitos dos curtas-metragens ipesianos,
por exemplo, contou com a voz de Luiz Jatoba, radialista que ganhou fama como
apresentador na fase inicial do programa radiofénico “A Voz do Brasil ”. Além desses, outros
nomes de peso também prestaram seus servicos aos projetos do IPES. Esse investimento na
contratacdo de profissionais consagrados na area da realizacdo cultural e midiatica, assim
como a forma como aplicava seus recursos financeiros, levantam, talvez, uma das maiores
distingdes do IPES em relacdo a outras organizacBes anticomunistas que atuavam
paralelamente: sua insercdo no espaco publico deu-se majoritariamente por meio de uma
producdo de sentidos simbolicos. E dessa forma que o Instituto escolhe realizar seus
investimentos e seus projetos junto a sociedade.

Enquanto outras organizagbes de natureza semelhante prestavam sua
colaboracdo a causa anticomunista através de um apoio material, organizando passeatas, ou
mesmo se lancando como associacdo de finalidade partidaria, o IPES quase sempre optou
por investir na publicacdo de livros, realizacdo de filmes ou producdo de material de
campanha. O perfil dos investimentos realizados pelo Instituto sugere ainda que seus
dirigentes estavam convencidos de que a educagdo escolar era o caminho ideal para a
realizacdo de sua missdo institucional, e tinham muita expectativa no cinema como
instrumento desse objetivo**? — como se, dessa forma, o individuo escolarizado, uma vez
instruido, fosse menos vulnerdvel a politicos que consideravam demagogos, populistas e

oportunistas e pudesse realizar uma escolha democratica mais sa através do voto democratico

11 Carlos Niemeyer foi idealizador e produtor do CANAL 100, cinejornal de variedade lancado em 1959 que

ficaria famoso pelos compactos de campeonatos de futebol. Para maiores informages sobre a carreira de
Carlos Niemeyer ver MAIA, Paulo Roberto de Azevedo. “Canal 100: A trajetoria de um cinejornal”.
Dissertacdo de mestrado. Unicamp. Campinas. 2006.

As relagdes entre cinema e formagdo educacional comecam a ganhar forga mesmo antes da década de
1920 e se estendem nas décadas seguintes angariando muitos adeptos, normalmente associando esse
potencial & tradicdo do cinema documentario. O IPES é somente mais uma das vérias organizagdes que
investiram no cinema documentario com essa expectativa. Em 1934, por exemplo, Getllio Vargas exps
em discurso sua visdo do cinema como instrumento de educacéo e unidade nacional, (ver SIMIS, Anita.
Opus. cit. pag. 29-32). O Ministro da Propaganda nazista, Joseph Goebbels, também fez vérias
manifestacGes a respeito — inclusive investindo de forma substancial no cinema documentario (ver
FUHRMMAR e IAKSSON, Opus cit.pag. 35-42). J& em regimes democréticos, é possivel citar o produtor
britAnico John Grieerson que projetou-se realizando curtas-metragens documentarios de conteldo
educativo, inclusive militando bastante pela questdo (DA-RIN, Opus cit. pag. 55-26). O caso mais
emblematico ainda permanece o soviético, sintetizado pelas palavras de Lénin “o cinema ¢ a mais
importante das artes” quando tratou sobre o uso do cinema como instrumento de educag@o e criagdo de um
sentimento revolucionario na populagio. Ver REIA-BAPTISTA, Vitor. “O valor pedagogico do cinema:
os casos de Edison e Lénin”. Universidade de Algarve. pag. 07 - http://www.bocc.ubi.pt/pag/reia-baptista-
valor-pedagogico-cinema.pdf.
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(obviamente, a escolha democréatica mais sd convertia para aqueles candidatos com os quais

o IPES possuia alguma empatia)™.

2.2.2. As narrativas

No mesmo més em que o IPES fez seu registro, dezembro de 1961, comegaram
as trocas de correspondéncias entre o Instituto e a empresa JEAN MANZON FILMES com a
finalidade de selar um acordo comercial que previsse a producdo e distribuicdo de um
conjunto de curtas-metragens que se alinhava com a missao da institui¢do. A produtora havia
encerrado recentemente uma fase de prestacdo de servicos para a Presidéncia da Republica
que durou praticamente todo o governo de Juscelino Kubitscheck, de 1956 a 1961. Nesse
periodo, imediatamente anterior ao contrato com o IPES, a empresa de Jean Manzon
dedicou-se ao registro do entdo presidente em diversas ocasifes oficiais e também se
destacou pela producdo de filmes de curta duracdo para a iniciativa privada, tendo quase
sempre grandes companhias como clientes.

Além da confianca no talento do antigo fotografo da revista O CRUZEIRO,
reconhecido pelo apuro técnico, o Instituto também estava interessado no conjunto de boas
relacbes do diretor com o grupo de exibicdo Severiano Ribeiro, na época, dono da maior rede
de salas de cinema do Brasil, com aproximadamente quinhentas unidades em todo pais. A
JEAN MANZON FILMES ndo oferecia apenas a execucdo dos curtas-metragens, mas
também a garantia de uma formidavel rede de distribuicdo que se amparava no decreto n.°
21240/32, que estabelecia a obrigatoriedade de exibicdo de curtas metragens de contetdo
educativo e ndo-comercial antes das sessdes principais dos filmes de ficcdo estrangeira'*. Ja

ha alguns anos, havia um acordo formalizado entre a produtora de Manzon e o0 grupo

3 Para uma visdo mais geral da atuacdo do IPES, assim como uma descricdo de suas atividades, membros e

das empresas vinculadas, a maior referéncia continua sendo a obra de DREIFUSS, René. “1964: A
Conquista do Estado”. Rio de Janeiro.1981.

Para maiores detalhes sobre a aplicabilidade e o processo de constituicdo desse aparato legal consultar
SIMIS, Anita. “O Estado e o cinema no Brasil”. Editora Annablume. Rumos Itat Cultural. 2.2 edi¢do. S&o
Paulo. 2008. pag. 108-115
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Severiano Ribeiro que previa uma relacdo de preferéncia pelo fornecimento e producdo dos
complementos de tela'®.

Para se enquadrar dentro da lei, no entanto, era preciso que os filmes do IPES
recebessem a chancela emitida pela censura*® que comprovava o conteido educativo e nao-
comercial de sua projecdo. Assim, uma preocupacdo constante durante a elaboracdo dos
roteiros desses filmes era suprimir termos e quaisquer marcas que pudessem comprometer a
avaliacdo dos censores a respeito do contetdo educativo e ndo-comercial desses curtas-
metragens. Em varios momentos, os diretores dos filmes entraram em contato com o
Instituto, sugerindo mudancas no texto sob o pretexto de que alguns trechos poderiam
comprometer a distribuicdo que somente se executaria através dessa chancela estatal'”.

Ainda assim, apesar dessas interferéncias, as relacbes entre diretores
contratados e Instituto parecem ter sido bem amistosas, ndo estando registrados nesses
documentos embates a respeito do contetdo ou da linguagem dos curtas-metragens. No
momento em que acerta seu contrato com o IPES, por exemplo, Jean Manzon envia uma
correspondéncia acertando detalhes do contrato, indicando que compreendeu a intencéo
politica dos filmes e que colocava a disposicao dessa intengdo também a rede de distribuicdo

das salas Severiano Ribeiro:

“ O Ipés é a maquina. A servico dessa maquina a técnica de nossos filmes
documentarios constitui 0 mais rapido veiculo capaz de levantar com a
méaxima eficiéncia a opinio puablica (...) DISTRIBUICAO: Garantimos

gratuitamente, e com exclusividade, a distribuicdo dos documentarios em

%5 Anos antes, porém, o grupo Severiano Ribeiro ofereceu forte resisténcia ao decreto da obrigatoriedade de

exibicdo do complemento. Tendo perdido judicialmente a causa, o grupo decidiu adquirir a falida
companhia cinematografica Atlantida e passou a realizar seus proprios curtas-metragens de material
educativo. O jornal “O Dia” publicou em seu editorial no dia 07 de Setembro de 1956 texto sobre a
formalizacdo do acordo entre a JEAN MANZON FILMES e o grupo Severiano Ribeiro.
Importante ressaltar que a acéo da censura durante o interlidio democratico de 1946 e 1964, ainda que
haja episddios em que restringiu ou proibiu a exibi¢do de algum produto cultural (“Rio 40 graus”, 1955,
do diretor Nelson Pereira dos Santos é dos casos mais conhecidos), estava mais relacionado a
identificacdo de conteldo. A emissdo de chancelas de identificacdo seria necesséaria para que alguns
produtos pudessem ter circulagao facilitada ou permitida em algumas pracas.
A ndo-emissdo da chancela ndo significava a proibicdo da circulacdo desses titulos. O filme que ndo
recebesse a chancela ndo estava proibido, mas ndo estaria enquadrado na Lei do Complemento de Tela
.CARDENUTO, Reinaldo. “O golpe no cinema: Jean Manzon a sombra do Ipés”. In Revista ArtCultura.
Uberlandia. V. 11, n. 18. Jan-jun.2009. pag. 59-77
1“8 Embora haja sim registros de embates a respeito do valor do pagamento por esses filmes. Ja em principios
de 1963, o IPES passa a considerar expressivamente dispendioso os precos cobrados por Manzon para a
realizacdo dos curtas-metragens.
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todo Brasil pela rede: ‘Luiz Siveriano Ribeiro Jr., U.C.B e Atlantida’ que

atinge em média 15 milhdes de espectadores, mediante o fornecimento, por

V.Sas. de 19 (dezenove) copias em 35mm”**

De forma geral, o enquadramento de Manzon revela um olhar deslumbrado
com 0 progresso, com 0 maquinario, com o espaco urbano ou com a urbanizacdo do campo.
Trata-se de uma marca recorrente em sua cinematografia e ja notada por Maria Leandro
Bizello quando essa tratou das realizagdes do diretor e produtor de origem francesa durante o
periodo em que prestou servicos ao governo Juscelino Kubitschek e a outras empresas na
década de 1950. Em sua andlise, Bizello destaca bastante seu olhar sobre a realidade no qual
esvazia o0 elemento humano ou o coloca como extensdo da maquina®*. Nas narrativas de
Manzon ha uma quantidade demasiada de planos-detalhes de méos, em geral realizando
oficios manuais, quase sempre como extensdes de instrumentos mecanicos de alta
tecnologia. Os planos gerais, em sua maioria, retratam a pequenez do homem diante de suas
construcdes e edificagdes. As narrativas pessoais, aquelas que elegem um personagem para
conduzir uma determinada trama, quando ndo tratam de pessoas publicas, o fazem néo
particularizando o individuo mas o transformando na representacdo de um grupo ou
categoria social®®* (no caso dos filmes do IPES n&o ha nenhuma narrativa que trate de pessoas
publicas). A esse respeito, Bizello conduz a percepcdo de que entre 1956 e 1961, Jean
Manzon teria realizado um registro otimista do Brasil, sob a égide do desenvolvimentismo
juscelinista, onde os elementos que justificariam sua visdo positiva estariam justamente no
progresso calcado em idéias como a industrializacdo, a urbanizacdo, a superacao da condi¢do

agraria (e todos 0s seus arquétipos), e uma boa projecao internacional do Brasil*®.

19 JEAN MANZON FILMS. 1961. Correspondéncia entre a produtora de Jean Manzon com a sede do IPES
no Rio de Janeiro. Acervo do Arquivo Nacional, fundo do Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais.
BIZELLO, Maria Leandra. “Imagens Otimistas: representagio do desenvolvimento nos documentarios de
Jean Manzon — 1956-1961”. Dissertagdo de mestrado. Universidade de Campinas. 1995. pag. 77-118

1 BIZELLO, Maria Leandra. Idem
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O professor Carlos Fico buscou analisar a invencdo, ou reinvenc¢do, da idéia de otimismo brasileiro feita
pelo regime militar através da producdo de filmes institucionais de curta duracdo. Nesse trabalho propde
uma baliza para compreender a idéia de otimismo brasileiro que, feitas as devidas adequacdes, se repete
nos filmes que Mazon realizou entre 1956 e 1961. As matrizes de pensamento que estruturam a concepgdo
de otimismo no Brasil seriam trés: (a) a idéia de que, finalmente, estamos seguindo o rumo certo ou
caminho correto para nosso desenvolvimento, (b) a questdo da formacdo do carater brasileiro e (c) a
imagem do Brasil no exterior. Ver FICO, Carlos. “Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e
imaginario social no Brasil”. FGV. Rio de Janeiro. 1997. Pag. 27-52
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Sobre a idéia da construcao do otimismo dentro da filmografia de Jean Manzon,
é perceptivel a recorréncia de um registro bem contemplativo, com narrativas que tratam da
construgdo de um pais atraves do trabalho e do sacrificio de seus cidad&os, articuladas de
forma bem ufanistas. As tensdes e contradi¢bes sociais ndo chegam a serem negadas, mas
sdo esvaziadas e desvalorizadas em muitas de suas narrativas. E muito recorrente, por
exemplo, que seus filmes busquem negar conflitos de interesse entre classes sociais,

idealizando uma unido estavel e harmoniosa entre empregados e empregadores*.

A responsabilidade de mostrar os aspectos negativos deve ficar com os que
guerem destruir a sociedade, gente que por interesses politicos ou porque ja
nascem assim — vendo tudo preto — s6 tem sentimentos destrutivos. Mas
eu ndo sou assim. Temos que ter esperanca (...) sou a favor da livre
iniciativa e posso argumentar que 0s regimes brasileiros nunca me
prejudicaram. Fui amigo pessoal de todos os presidentes e nunca sofri nem

no tempo de Getulio Vargas™*

Esses elementos irdo se repetir nos anos imediatamente ap6s 0 encerramento da
gestdo de Juscelino Kubitschek, quando Manzon assina contrato com o Instituto de Pesquisa
e Estudos Sociais. Mas, curiosamente, os filmes ipesianos articularam o enquadramento
contemplativo e ufantista de Manzon para uma narrativa pessimista do Brasil. Através de
suas lentes, e pelo contrato do IPES, o pais que estava até entdo indo bem, agora sai do seu
rumo de crescimento; se deixando contaminar por individuos agitadores e demagogos que
ndo querem outra coisa que ndo a perturbacdo da ordem; enfrenta fortes interesses
internacionais e pode estar sucumbindo a uma ditadura comunista que, tal qual o nazismo
anos antes, seduziu coracdes e almas. Essas sdo idéias-chave presentes nos filmes do IPES
que Jean Manzon dirigiu e que, de certa forma, sdo um desvio de uma filmografia conhecida
por seu ufanismo otimista.

Chama a atencdo nessa breve trajetéria da filmografia que Manzon realizava

para o Instituto a rapida mudanca de percepcao da realidade brasileira. Com o intervalo de

153 Sobre criticas a esse olhar contemplativo, ufanista e que esvazia conflitos, hd um interessante recorte de

jornal sob o titulo de “O mundo bonitinho do cinema do Sr. Jean Manzon” publicado no Jornal do Bairro
em 04 de Setembro de 1974 (autor desconhecido, Pasta da Cinemateca Brasileira).
154 MANZON, Jean. “Profissido otimista” no jornal Folha de S. Paulo, 17 de Novembro de 1977
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sete meses, periodo em que durou a experiéncia de Janio Quadros na Presidéncia da
Republica, o Brasil, segundo seus filmes, teria se desviado de rumo em absoluto. O Brasil
que havia caminhado a passos largos e certos para 0 progresso, agora, rumava ao caos
tragado pelo “fanatismo ideologico™*.

E também relevante nessa comparagdo perceber que a sua estrutura narrativa
mantém-se praticamente inalterada, apesar dessa mudanca de perspectiva do otimismo para o
pessimismo. Mesmo nos filmes do IPES, o enquadramento de Manzon ainda traz os
elementos da reducdo da dimensdo humana diante da méquina, o deslumbramento com o
progresso e com a urbanizacdo, o0 homem racional superando o individuo afeito a crendices e
promessas tolas. Sobretudo, sua narrativa atravessa esses dois periodos — juscelinista e
ipesiano- com um discurso de forte posicionamento pela livre-iniciativa e de um estado
liberal. Se 0 mundo do progresso tem um protagonista, esse € o empresario, 0 homem da

livre iniciativa.

Essas narrativas audiovisuais colaboraram para construir a memdria de
determinados periodos, invocando afetividades e empatias, lembrangas e esquecimentos. A
atmosfera de crise politica, inseguranca, instabilidade que justificou o golpe militar de 1964
para alguns setores da sociedade brasileira foi construida através de narrativas como essas
realizadas pelo IPES. Embora haja uma infinidade de outras representagdes que também
participaram dessa dindmica da memoria coletiva’* e que nos respondem, ainda hoje, como
foi aquele periodo do Brasil pré-1964; os filmes documentarios realizados por Jean Manzon
e Carlos Niemeyer tiveram uma circularidade de destaque no espaco publico que precisa ser

reconhecida®’. Foram representacdes do anticomunismo que contaram com um bom aparato

155 Expressdo usada no curta-metragem “O que é democracia?” (Jean Manzon, IPES. 1962).

156 HALBWACHS. Maurice. “A memoéria coletiva”. Traducdo de Beatriz Sidou. Editora Centauro. Sao Paulo.
2006.

Ha documentos que fazem referéncia a filmes do IPES que tiveram mais de 100 (cem) cdpias. Segundo o
contrato original entre o IPES e a JEAN MANZON FILMES, os filmes deveriam ter 19 cdpias cada — 0
que j& constitui-se um projeto de distribuicdo bem significativo para o universo cinematogréfico de curta-
metragem brasileiro da década de 1960. A ampliagdo dessa perspectiva de distribuicdo para um ndmero
cinco vezes maior do que aquele originalmente pensando sugere que houve algum sucesso no projeto
cinematografico do IPES (embora nio se deva pensar que o “sucesso” corresponda a uma boa apreciagio
por parte dos espectadores). Caso esse dado seja verdadeiro, sugere que os filmes tiveram uma
distribuicdo muito maior do que a maioria dos filmes de longa-metragem de ficcdo tiveram no mesmo
periodo. O trecho que destacamos na citacdo da pagina 135 ja coloca que a penetragdo do grupo Severiano
Ribeiro era algo como 15 milhdes de espectadores brasileiros anuais. Se todos os espagos reservados ao
complemento de tela fossem para os filmes do IPES, seria uma perspectiva de distribuicio bem
significativa.

157



133

de distribuicdo midiatica, atingindo ndo somente o publico que tinha o habito de frequentar
as salas de cinema. O IPES chegou a promover exibicdes de alguns desses filmes em
sindicatos, escolas técnicas e outras sedes de associacdes'®. Obviamente, essa onipresenca
ndo garantiu empatias ou adesfes, mas por si sO j& se constituiu como uma mensagem. E,
muitas vezes, contribuiu para silenciar outras memarias do mesmo periodo. Em um editorial
do jornal Folha de Sdo Paulo, em 1962, o fotdgrafo Benedito Junqueira dedica um raro

espaco para comentarios a respeito de um desses complementos de tela do IPES:

[o filme possui] duracdo bastante para mostrar aos olhos dos incrédulos e a
mente dos esquecidos 0 que seja a nacdo em que as liberdades essenciais
foram abolidas e em que espezinhou a prépria dignidade dos povos sob a
opressao dos chamados “regimes de forga”. De forca talvez obtida, contudo,
a custa da fraqueza daqueles que, na hora do voto, sua Unica arma contra o
demagogo, o aventureiro e o traidor, ndo sabem escolher ou se abstém de
fazé-lo (...) que meditem todos sobre o que essas imagens candentes
provocam. E saibam escolher depois, na urnas de Outubro. Tudo pode
acontecer e tudo depende de n6s*™®

H& poucos registros a respeito da apreciacdo de curtas-metragens distribuidos
como complemento de tela nesses anos. O estigma do cinema documentario como uma
realizacdo ndo-artistica’® e a pouca importancia dada a projecdes que ndo se constituiam
como o evento principal da sessdo de cinema, certamente, colaboram para essa escassez de
dados. Os poucos registros dessa recepgdo ndo parecem cumprir requisitos que permitam
algum tipo de generalizacdo segura a respeito da influéncia ou da interpretacdo que
determinados espectadores tiveram desses filmes. A citacdo desse texto, por exemplo, mais

do que uma critica favoravel ao curta-metragem que Jean Manzon realizou para o IPES,

158 ASSIS, Denise. Opus. cit.

19 DUARTE, Benedito Junqueira. “Depende de mim”. Folha de S. Paulo, 09 de Setembro de 1962

180 por vezes, essa idéia é reforcada mesmo por alguns realizadores de documentarios como Robert Drew e
Richard Leacock, maiores expoentes da escola do Cinema Direto, ou pelo préprio John Griersson que,
mesmo ndo negando a dimensao artistica nos filmes documentarios, argumentava que, nesses casos, a arte
estava subjugada ou utilizada como instrumento de uma causa ndo-estética (Ver DA-RIN, Silvio. Opus cit
2008). O pesquisador da Cinemateca Brasileira, José Inacio de Mello Souza, também coloca o estigma do
ndo-artistico como um desestimulo para iniciativas arquivistas em conservar e manter esses filmes, assim
como o recolhimento e sistematizacdo de informacdes a respeito de seus titulos (Mer CAPELATO,
MORETTIN, NAPOLITANO, SALIBA, Opus cit. pag. 117-133)
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aponta para a compatibilidade entre o conteddo desses filmes com a atmosfera de
extremismo politico, medo e anticomunismo que se manifestava no Brasil em varios setores
da sociedade, sugerindo uma proximidade entre as fidelidades politicas do autor da critica e
do curta-metragem. Mais do que tratar do filme, Benedito Junqueira Duarte instrumentaliza
seu texto como um reforco do projeto politico presente na tela. Reagdes como essa, de
declarada empatia ou rejeicdo a representacdes politicas eram comuns nas décadas de 1950 e
1960. Segundo René Dreifuss, o IPES teria conseguido mobilizar em seus quadros de
colaboradores alguns jornalistas dos principais meios de comunicacdo, articulando assim um
bloco de influéncia que, embora ndo tivesse uma coesao, era capaz de constituir-se como
uma oposicao ideoldgica ao governo Jodo Goulart e seus principais aliados, assim como

tinha capacidade de reduzir significativamente o apoio da classe-média ao governo®.

No outro extremo dessa polarizacdo politica, houve também a geracdo de
discursos desfavordveis a essas narrativas comprometidas com o0s circulos do
anticomunismo. Em uma delas, o critico Paulo Emilio Salles Gomes trata de Jean Manzon e
Primo Carbonari, dois produtores que praticamente monopolizavam o mercado de

complementos de tela no Brasil, em um texto publicado originalmente em 1963:

“Somos condenados a Primo Carbonari. A essa pena pesada e hebdominéaria
alguns cinemas acrescentam as vezes uma dose de Jean Manzon. Nao
vamos reiniciar a classica discussdo, ja académica de qual deles é pior. O
assunto evoluiu e hoje os melhores especialistas estdo concordes em que
um paralelo entre Carbonari e Manzon ndo tem sentido pois é diversa a
natureza de ruindade de cada um deles. Manzon é o ruim de classe
internacional, ao passo que Carbonari é o ruim subdesenvolvido. Em suma,

Carbonari € o pior cineasta brasileiro e Manzon ¢ o pior do mundo™*®

A critica ndo revela a que filme especificamente estavam dirigidas as palavras

de Salles Gomes. Ainda que o ano de sua publicacdo coincida com 0 momento de vigor do

181 DREIFUSS, René Armand. “1964: A Conquista do Estado — agdo politica, poder e golpe de classe”.

Editora Vozes. Petrdpolis. 1987. pag. 259

162 GOMES, Paulo Emilio Salles. “O Primo e a prima” in CALIL, Carlos Augusto e MACHADO, Maria
Teresa (org). Paulo Emilio. Um intelectual na linha de Frente. Editora Brasiliense. Sdo Paulo. Rio de
Janeiro. 1986. pag. 234-235
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contrato com o IPES, suas palavras parecem dirigidas, na verdade, a filmografia de Manzon
como um todo, e ao uso que esse fazia da lei do curta-metragem para vender mercadorias,
marcas e idéias financiadas por diversas instituicbes ~ critica corrente de muitos setores
ligados a area cultural em relacdo ao desvio de fungdo da lei que garantia a distribuicdo dos
curtas-metragens como introducdo a sessdo internacional. Aparentemente, em seu artigo,
Salles Gomes ndo faz distingdes entre conteudo e a forma narrativa adotada por Manzon e
outros cineastas do complemento de tela pago (no caso, esta tratando em conjunto Primo
Carbonari e Jean Manzon). Assim, Paulo Emilio Salles Gomes parece préximo de com uma
concepcao de arte engajada tal qual Walter Benjamin, onde as diferencas entre forma e
conteudo seriam problematicas por esconderem 0s reais engajamentos da obra*. Ao ndo
direcionar suas criticas a um filme especifico, mas a um cineasta e sua filmografia, Salles
Gomes personifica uma forma especifica de fazer cinema, numa interessante, mas tambem
questionavel, aliteracdo. PropBe, assim, uma memdria que faca de Manzon (e Carbonari)
sindnimo de um cinema que tem marcas estéticas e politicas muito especificas. Mesmo que a
filmografia desses autores nem sempre corresponda a esses engajamentos, a critica de Salles
Gomes reflete, por parte da esquerda politica, simplificacdes de acGes artisticas e politicas de
seus adversarios, buscando eleger de forma rigida padrdes de virtuosismo e desvios nas

relacdes entre cinema e politica.

2.2.3. ComplementoS de tela

Em 1959, um ano apés fundar sua propria produtora, Carlos Niemeyer
conseguiu viabilizar o apoio estatal para seu projeto de cinejornal, CANAL 100, que até
1985 contou com solidos recursos ora do Banco do Brasil, ora da Caixa Econémica Federal.
Os investimentos estatais ndo foram os Unicos que acompanharam a trajetéria da empresa,
mas foram fundamentais para seu inicio, e para uma sobrevida em sua fase final. O CANAL
100 era um jornal informativo de variedades e que nao se restringia somente ao compacto de
futebol que lhe fez nacionalmente famoso, mas também realizava o registro de outros
eventos, sobretudo de realizagbes governamentais. Seus primeiros grandes registros sdo da

expansao do parque industrial brasileiro, sobretudo na area automobilistica, e do avanco das

163 BENJAMIN, Walter. Opus. cit. Pag. 120 - 137
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obras da construcdo de Brasilia®®, acompanhando um recorte de narrativas e temas bem
proximo de seu antigo patrdo, Jean Manzon.

O pesquisador Paulo Roberto de Azevedo Maia, que estudou parte da realizacéo
de Niemeyer no cinema, ressalta que o surgimento da empresa de Niemeyer nesse ramo e de
seu principal produto de comunicacdo, 0 CANAL 100, ocorre em um momento em que 0
formato e a producdo de cinejornais ja comecavam a entrar em crise no Brasil devido ao
surgimento, ainda que incipiente, da televisdo e ao esgotamento da Lei do Complemento de
Tela (21240/32)*° que & época comeca a ser alvo de criticas por conta de seu uso indevido.
Vaérios produtores realizavam matérias pagas por empresas e instituicdes através do formato,
desenvolvendo estratégias de camuflagem que iam desde ndo citar o nome do pagante até a
adequacao de roteiros para que pudessem ganhar da censura a chancela de material de

conteldo educativo'®®.

“Uma fala sobre o complemento: ja é mais que sabido que os cinejornais e
0s documentérios, comumente apresentados, sdo integrados quase
totalmente de matéria paga (...) Nao entendo porque o expectador, existindo
tantos bons documentérios sem exibicdo, deva pagar para assistir matéria

paga com a condescendéncia dos drgdos governamentais”

(ALBERTO, Luiz. “E a vida continua”. Jornal do Comércio. 12/04/1963)

O processo de declinio do formato no Brasil foi lento e, na verdade, tem a
empresa de Carlos Niemeyer como um dos principais bastides de resisténcia. E 0 mais bem
sucedido empreendimento cinematografico no setor, apesar de ja ter nascido no momento de
decadéncia do formato do cinejornal. No entanto, as investidas de seus criticos foram se

intensificando até a condicdo de insustentabilidade do formato tal qual era realizado'’. Na

184 MAIA, Paulo Roberto Azevedo. Opus.cit. 2006. pag. 32-33

165 MAIA, Paulo Roberto de Azevedo. “Canal 100 — A trajetéria de um cinejornal”. Projeto Histéria. S&o
Paulo. n.35. dez. 2007. p. 353-354

Sobre o0 assunto, tanto Reinaldo Cadernuto (2009) quanto Denise Assis (2001) exploram as estratégias de
Jean Manzon para conseguir realizar servi¢os de filmagem para terceiros sem correr o risco de perder a
possibilidade de distribuicdo. Na verdade, tratava-se de uma pratica generalizada dos realizadores de
cinejornais no Brasil.

Uma das primeiras iniciativas conhecidas é o projeto de Lei do Deputado Federal Gerson Camata
(ARENA-ES) em 1978, que propunha o fim da obrigatoriedade do complemento de tela. O projeto gerou
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década de 1980, o cinejornal brasileiro ndo sobrevive a mudancas estruturais, como o
aumento de 600% no valor da pelicula virgem, e o fechamento de diversas salas de cinema*®,
além da ja crescente concorréncia com a televisdio. Em 1986, o empreendimento
praticamente se encerra junto com o fim dos contratos de financiamento por parte de érgdos

publicos.

Mas o contrato com o Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais ocorre entre 1961
e 1964, vinte anos antes, quando o CANAL 100 ainda era um empreendimento neofito
dentro dos varios cinejornais que circulavam no pais. O contrato com o IPES foi um dos
primeiros dessa nova empresa e, aparentemente, motivado por desacordos entre Manzon e 0
IPES em relacdo ao valor de realizacdo dos curtas-metragens™®. Seus filmes que Niemeyer
produziu para o IPES trazem marcas proprias, como a narracdo do locutor Cid Moreira no
lugar de Luiz Jatoba (que ja era parceiro antigo nas producfes de Jean Manzon) ou um
discurso menos imperativo que o de Manzon, embora ainda trouxesse todas as marcas do
anticomunismo e uma mais ténue apologia ao progresso desenvolvimentista.

Em Setembro de 1999, pouco antes de falecer, Carlos Niemeyer foi procurado
pela jornalista Denise Assis para tratar dos filmes do IPES que ele havia dirigido. O cineasta
carioca entdo teria negado com veeméncia sua participacdo na realizacdo de quaisquer
curtas-metragens encomendados pelo Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais. “Aconteceu
varias vezes do Manzon pegar um trabalho e eu nem tomar conhecimento, mas meu nome ia
junto porque éramos sécios (...) mas eu jamais me envolvi com a direita ou trabalhei para
esse grupo”, argumentou Niemeyer'”.

Os dois trabalharam juntos durante a década de 1950, pouco depois de Manzon
abrir sua produtora. Essa teria sido a primeira experiéncia profissional de Carlos Niemeyer

na area do cinema e da producdo de imagens. O novo trabalho acabaria o estimulando a

uma unido dos produtores de curta-metragem pela permanéncia da lei e ndo foi aprovado. Mas foi

emblemético como um dos primeiros gestos institucionais em favor do fim da lei da obrigatoriedade.

Sé entre em 1982 e 1983, trezentas salas de cinema foram fechadas em todo Brasil: CHACON, Valmireh.

“Os meios de comunicac¢io na sociedade democratica”. In JAGUARBE, Helio et alli. Brasil: sociedade

democrética. Rio de Janeiro, José Olympio, 1985, pp. 387-392.

Dezoito meses ap6s o inicio do contrato com Manzon, o custo médio para realizacéo de cada filme jaerao

dobro do valor inicialmente acordado. Sem que haja qualquer questionamento a respeito da qualidade de

seu trabalho, os membros do IPES discutem continuar a produgdo de curtas-metragens com outro

realizador, menos oneroso.

0 NIEMEYER, Carlos apud ASSIS, Denise. Propaganda e Cinema a servico do Golpe 1962/1964. Mauad.
FAPERJ. 2001. pag.25
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largar a carreira de piloto aéreo particular para dedicar-se por completo a empresa de Jean
Manzon. O pesquisador Paulo Roberto de Azevedo Maia néo trata da relacdo dos dois como
uma sociedade, mas como uma vincula¢do empregaticia’™. De qualquer forma, ja em 1958,
Niemayer fundava sua propria produtora e a partir do ano seguinte comecava a se
especializar na producéo de cinejornais.

Dessa forma, é improvavel que o nome de Niemayer constasse nos créditos de
documentérios realizados por Jean Manzon sob um contrato redigido em fins de 1961. Além
disso, ele é citado nominalmente em varios documentos do Instituto de Pesquisa e Estudos
Sociais presentes no Arquivo Nacional.

Em uma correspondéncia datada de 21 de julho de 1962, por exemplo, o
advogado do IPES, Luiz Céssio dos Santos Werneck, realizou um balango de atividades da
instituicdo. Nessa carta, informava que sete curtas-metragens realizados por Jean Manzon
estavam concluidos e que um oitavo filme, feito sob a forma de um contrato experimental,
estava sendo realizado por Carlos Niemayer. A respeito da descricdo que faz da obra, parece
tratar-se do titulo encontrado pelo pesquisador Reinaldo Cardenuto no Museu da Imagem do
Som (MIS-SP), “Asas da Democracia”. O filme também ¢ citado pelo pesquisador Paulo
Roberto Campos Azevedo Maia ao tratar do periodo de contrato entre a CARLOS
NIEMEYER PRODUGCOES LTDA com o Instituto. Sobre esse filme em particular, parece
coerente a constatacdo de Cardenuto de que essa obra seria o0 Unico titulo da filmografia do
IPES a promover uma aproximacao explicita com as Forcas Armadas, feita através de uma
narrativa de celebracdo da Forca Aérea Brasileira e sua acdo como marco na luta contra os
regimes ndo-democraticos na segunda guerra mundial*®. O nome de Niemeyer também
parece uma escolha pertinente para esse projeto dado seu passado recente na Aeronautica
durante o conflito internacional*. Haveria pelo menos uma outra ata, datada de alguns meses
depois dessa, e assinada também por Luiz Werneck, que sugere o0 nome de Niemeyer para

dirigir pelo menos outros dois documentarios do IPES que tratariam das outras forcas

1 MAIA, Paulo Roberto de Azevedo. “Canal 100 — A trajetoria de um cinejornal”. In Projeto Histria. S&o

Paulo. n.35. dez. 2007. p. 347-355
12 MAIA, Paulo Roberto de Azevedo. Idem. P4g. 349-350
3 CARDENUTO, Reinaldo. “O golpe e o cinema: Jean Manzon & sombra do Ipes”. In Revista ArtCultura.
Uberlandia. V.11, n.18, jan-jun. 2009. pag. 64
MAIA, Paulo Roberto de Azevedo. Canal 100: A trajetéria de um cinejornal. Dissertacdo de mestrado.
Unicamp. Campinas. 2006. pag. 32
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militares, Marinha e Exeército'>. Sem maiores detalhes a respeito da realizacdo desses
projetos no conjunto de documentos do Instituto, ndo foi possivel presumir se os filmes

tenham sido feitos, ou nao.

Paulo Roberto Maia, ao discorrer sobre a obra de Niemeyer, localiza o CANAL
100 como um projeto de interessante estratégico para o regime militar que se seguiria nos
anos seguintes, por promover um formato informativo despolitizado e que se especializava
em destacar o Brasil como um espaco de belezas naturais, cultura exuberante, onde o esporte,
no caso, o futebol, se destacava como uma marca identitaria®. Identidades que os ide6logos
do regime buscavam construir, e achavam ter encontrado com o trabalho de Niemeyer: um
formato distante dos excessos de autocelebracdo presentes nos cinejornais do DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda) do Estado Novo Varguista'”.

Pensar a producdo de Carlos Niemeyer como um formato despolitizado €
esvaziar o conceito do politico ou de suas representacdes. Ndo somente porque o CANAL
100 também serviu ao projeto politico do IPES antes do golpe de 1964 — o que ja poderia
render argumentos gque apontassem esse periodo como um momento de engajamento dos
filmes de Niemeyer — mas, mesmo depois da ascensdo dos generais-presidentes, existe um
projeto politico claro na concepcao de uma sociedade civil menos engajada nas polarizacdes
que se apresentavam na atmosfera brasileira, principalmente no cenario da segunda metade
do século XX. Basta perceber que essa postura “despolitizada”, que penso ser melhor
compreendida como postura ndo-engajada, somente foi estimulada apds o sucesso do

movimento de 1964.

> CARDENUTO, Reinaldo. Idem.

6 MAIA, Paulo Roberto Azevedo. “Canal 100: A trajetéria de um cinejornal”. Dissertagio de mestrado.
Unicamp. Campinas. 2006. pag. 03

Ao discorrer sobre a criacdo da Assessoria Especial de Relacdes Publicas (AERP) durante o regime militar, o
historiador Carlos Fico pontua o desconforto por parte dos militares em criar 6rgdos que lembrassem a superestrutura
do DIP de Getulio Vargas, um inimigo ideolégico do movimento de 1964. A contra-gosto de alguns, o 6rgdo so foi
regulamentado em 1969 e, mesmo assim, sem a forga politica que tinha seu irméo estadonovista. As diretrizes de agdo
da AERP tentaram fugir das praticas varguistas das décadas de 1930 e 1940 sobre a realizagdo de uma propaganda
estatal. Uma das estratégias era evitar o personalismo em torno da figura presidencial e também os adjetivos ao tratar
das obras governamentais — o principio de ndo ser confundido com o governo Vargas era uma preocupacéo téo clara
que estava expresso em documentos sobre a criagdo da AERP. Ainda assim, a AERP acabou caindo em préaticas
comuns em sistemas de propaganda de regimes autoritarios, cabendo diversos paralelos com sistemas politicos aos
quais os militares brasileiros de 1964 se declaravam contrarios. Sobretudo no governo Médici, percebiam-se alguns
desvios dos principios norteadores da AERP. Por vezes o regime se viu enaltecendo a figura presidencial e colocando
superlativos em suas realizacbes. Mas, de forma geral, esses desvios foram excegdes. Excecbes que chamaram
ateng@o. FICO, Carlos. “Reinventando o Otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil”. Fundagdo
Getulio Vargas. 1997
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Os filmes produzidos pelo IPES, feitos imediatamente antes do inicio do
regime, pelo contrario, convocavam de forma quase panfletaria uma tomada de posi¢do dos
expectadores diante a polarizagdo politica que se percebia no pais. “Abra os olhos!”, “e
vocé? Nao vai fazer nada diante isso?” ou “A hora é de decis@o consciente” sdo algumas das
frases imperativas presentes nos filmes do Instituto, esperando alguma resposta de um
publico que ainda ndo tinha vivenciado as mudangas p6s-1964. Aquele era um espaco de
representacfes onde as forgas politicas pareciam equilibradas e, por isso, fazia-se necessario
convocar reforgos, ganhar adeptos. No pré-1964, aquela era uma propaganda politica
conveniente. Estimular o ndo-engajamento da populacdo quando a balanca do poder esta
favoravel (pds-1964) é uma forma de propaganda politica, embora nao evidente, pelo status
quo. Feita através de outros signos, de outras estratégias narrativas, mas ainda dotada de

intencionalidade politica.

2.2.4. O anticomunismo no cinema do IPES

O anticomunismo é um conjunto de praticas e representacdes heterogéneas
produzidas e distribuidas por grupos que, muitas vezes, ndo possuem afinidades histéricas.
Em muitos casos, aqueles que o ritualizam sdo adversarios politicos que, em um dado
momento, assumem o papel de aliados ocasionais. Uma abordagem muito normativa dessa
questdo poderia até sugerir que o Unico elo de semelhanca que permite abordar todas essas
praticas debaixo de uma mesma cultura politica é a recusa pelo comunismo como modelo de
politica e cotidiano social. No mais, é pouco provavel encontrar outras afinidades que
permitam a aproximacao de formas tdo diversas de representacdo'”. Ainda que seja notavel a
capacidade que esse conceito possuiu de aglutinar e motivar grupos ao longo do século XX,
promovendo aliangas improvaveis, estaveis, mas de duracdo reduzida; toda essa diversidade
sugere que o anticomunismo é uma pratica que se exerce a partir de a¢gdes de grupos diversos
e que, uma vez superada a ameaga comum, voltam-se para suas diferengas. Suas

representacbes ndo sdo apenas representacbes do anticomunismo, mas também

18 E possivel encontrar manifestacdes de anticomunismo até mesmo em grupos de esquerda que recusavam o

modelo comunista como referéncia de oposicdo ao regime capitalista e liberal. Fendmeno relativamente
comum na esquerda dos Estados Unidos e da Europa Ocidental. Ver PATTO, Rodrigo de S& Motta. Opus.
cit. 2002. Pag. Conferir pagina
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representacdes de identidades transversais, 0 que nem sempre sdo pluralmente
compartilhadas.

Ao tratar sobre suas manifestacbes no Brasil, o professor Rodrigo Patto de S&
Motta identificou trés matrizes-chaves a partir das quais se desenvolveram as principais
teses, discursos, imaginarios e representacbes dessa cultura politica: a matriz (1)
religiosa/catolica, (2) a nacionalista e (3) do liberalismo'™. Trés alicerces do anticomunismo
no Brasil. Ainda que Motta néo trate sobre o cinema em seu trabalho, dedica um bom espaco
para discussdo da iconografia anticomunista e, dessa forma, abre um interessante caminho
para a analise de suas manifestacdes nos curtas-metragens do IPES. Suas ocorréncias, no
entanto, seguem uma logica prépria da producédo cinematogréafica e trazem consigo as marcas
da adesdo e da fidelidade a outros circulos de valores. As matrizes do pensamento
anticomunistas apontadas ndo se manifestam de forma igualitaria nesses filmes e, por vezes,
convivem com discursos paralelos que, sob determinadas Gticas, ndo se alinham com o
modelo ideal de representacdes do anticomunismo brasileiro. Mas, caberia perguntar: alguma
manifestacdo cultural politica € capaz de satisfazer integralmente a cultura politica a qual se

filia?

Entre os principais eixos do pensamento anticomunista brasileiro presentes no
cinema do IPES, a adesdo ao ideéario do liberalismo econémico é a manifestacio mais
recorrente e incisiva, desenvolvida como um dos principais eixos de critica a ideologia
adversaria. Embora haja presenca de outras matrizes do pensamento anticomunista nesses
filmes, essas recebem menos destaque nas narrativas ipesianas quando comparadas a

importancia dada ao liberalismo*®.

% MOTTA, Rodrigo Patto de S4. “Em guarda contra o perigo vermelho”. Editora Pespectiva. FAPESP. Séo

Paulo. 2002. Pag. 15-47

Importante ressaltar que o pensamento liberal nem sempre representou bem o papel de principal oposicao
ao comunismo. Na década de 1930, periodo identificado como o primeiro grande surto das préaticas
anticomunistas no Brasil, o ideario do liberalismo parecia falido pela crise reverberada pela queda da
bolsa de Nova York em 1929. A década de 1930 foi um periodo em que modelos de forte intervengdo
estatal — os fascismos europeus e latinoamericanos ou 0 New Deal dos Estados Unidos — se mostraram as
principais alternativas ao modelo comunista. E fizeram, cada um ao seu modo, coro ao anticomunismo. O
liberalismo como uma forte proposta de oposicdo ao comunismo € algo muito proprio do periodo pos-
guerra. Ver MOTTA, Rodrigo Patto de S&. Opus. Cit. Pag. 179-214 ¢ HOBSBAWN, Eric. “A Era dos
extremos: a breve historia do século XX”. Companhia das Letras. Sdo Paulo. 2004. Pag. 113-144.
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Ja no campo estético, como foi tratado anteriormente, o anticomunismo dos
filmes do IPES desenvolveu-se paralelamente a um enquadramento desenvolvimentista® e a
um modelo de discurso que Jean-Claude Bernardet cunhou modelo sociologico*®. O
anticomunismo desses curtas-metragens se desenvolve sobre essas influéncias e,
conseqlientemente, agregou outros valores a esse modelo-ideal do anticomunismo, liberal,
religioso e nacionalista. Por vezes, valores até mesmo incomodos as principais referéncias
politicas da direita brasileira — embora, naquele cenério de aberto embate de representacdes,
fosse conveniente e importante agregar quaisquer manifestagdes de desagrado com a
ideologia leninista-marxista.

Nos diversos planos-detalhes dos filmes do IPES, normalmente destacando o
manuseio de instrumentos de grande complexidade, ou 0s enquadramentos gerais que
mostram a pequenez do homem diante de grandes obras da construgéo civil, desenvolveu-se
uma narrativa documentaria de apologia ao progresso técnico-mecanico — marcas recorrentes
em praticamente todos os curtas. De certa forma, esses planos trazem um desalinhamento
com as principais forcas politicas anticomunistas das décadas de 1950 e 1960. Enquanto
partidos como a UDN e outros grupos da direita politica manifestavam suas desconfiangas
com a execucdo de obras farabnicas, argumentando que essas eram espacos ideais para
desvios de verba puablica, cooptacdo de eleitores pouco instruidos e outras formas de
corrupgédo®®; desenvolvia-se um cinema anticomunista que, justamente, parecia deslumbrado
com o desenvolvimento através do progresso e com teses que pareciam mais proximas ao
juscelinismo.

Essa percepcdo desenvolvimentista dos filmes do IPES, no entanto, ndo é

possivel a partir de uma analise que enfoque exclusivamente o texto narrado por seus

81 Uma sintese do argumento de Maria Leandro Bizello (1995) sobre a forma de enquadramento de Jean

Manzon entre 1956 e 1961 — quando prestou servicos a Juscelino Kubitscheck — e que se projetou, apesar
das mudancas de alinhamento politico, em suas realizagdes como diretor dos filmes do IPES.
BERNARDET, Jean-Claude. “Cineastas ¢ imagens do povo”. Sdo Paulo. Editora Brasiliense. 1985.

Jean Manzon (e de certa forma, também Carlos Niemeyer) se notabilizou como documentarista na década
de 1950 pelos cinejornais feitos para a presidéncia da Republica de Juscelino Kubitscheck. Para as forcas
politicas representadas pelo IPES, o politico mineiro era uma das principais liderancas que precisariam ser
vencidas pelo golpe militar-civil de 1964. A participacdo de Manzon e Niemeyer no projeto politico de
Juscelino, no entanto, ndo inviabilizou seus nomes enquanto prestadores de servico do IPES. A principio,
ndo havia essa expectativa do Instituto para com seus prestadores de servico. Mesmo porque, engquanto
faziam filmes para o IPES, tanto Manzon quanto Niemeyer chegaram a fazer filmes vinculados a esquerda
politica, o que sugere que a relagdo entre ambos com o Instituto era menos de uma adeséo politica — como
sugerem Marcos Corréa (2006) e Denise Assis (2000) — e mais de prestacdo comercial — como sugere
Reinaldo Cardenuto (2008).
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locutores. O desenvolvimentismo e o entusiasmo pelo progresso sdo marcas fortes no
discurso visual, no registro cinematografico, na analise dos planos. No entanto, praticamente
ndo se encontram manifestac0es dessa ode nas transcri¢fes verbais. As locucdes falam
majoritariamente do progresso atraves da educacdo, da consciéncia civica e pelo trabalho. Ja
no plano visual, mesmo que, muitas vezes, em redundancia com o conteudo do texto da
locucdo, traz-se majoritariamente outra dimensdo desse desenvolvimento: a dimensdo do
progresso técnico. Vale lembrar que os textos da locucdo eram um espaco de elaboragdo
conjuntamente entre o IPES e os diretores contratados, Jean Manzon e, posteriormente,
Carlos Niemeyer. Os planos de filmagem ou roteiros, aparentemente, cabiam apenas as

produtoras contratadas.

Como foi tratado anteriormente, 0 modelo sociol6gico, conceito usado por
Bernardet para caracterizar a narrativa de parte da producdo documentéria de curtas-
metragens brasileiros das décadas de 1960 e 1970, também se projeta bem sobre os filmes do
IPES. Curiosamente marca uma consonancia entre parte da produgdo de documentérios
alinhados tanto com a esquerda quanto com a direita politica que, em ambos 0s casos,
manifestam forte descrenca na populacdo mais carente como capaz de assumir o
protagonismo de sua prépria transformacdo social. Ainda que na maioria dos filmes
ipesianos sejam eles - a populacdo segregada - objetos principais do discurso, a abordagem
Ihes nega o papel de agentes historicos. Esse protagonismo € projetado, sobretudo, sobre a
figura dos empresarios e dos homens da livre iniciativa que, com espirito empreendedor,
seriam capazes de desenvolver o pais e levar o progresso material para os trabalhadores.
Serdo eles, ndo os “agitadores demagogos”, que irdo levar prosperidade e justica para a
populagéo segregada.

Outra caracteristica propria do anticomunismo dos filmes do IPES é a forma
como sua narrativa lidou com a figura do entdo-presidente Jodo Goulart. Ou, a forma
evidente como ndo 0 menciona. Sobre esse aspeto, o professor Rodrigo Patto de S& Motta
também ja havia apontado como caracteristico de boa parte das representacoes
anticomunistas da primeira metade da década de 1960 uma oposi¢do menos direta a figura do
Presidente, e mais investimento nas criticas a seu envoltorio politico e sua gestdo. Havia

muita expectativa das liderancas de grupos de direita em conseguir persuadir Goulart a
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mudar o perfil de sua administracdo. Enquanto os filmes constroem percepcdes negativas a
varios temas caros a direita politica: sucateamento das forcas armadas, quebra de hierarquia,
importancia da liberdade da livre-iniciativa... Jodo Goulart ndo é citado uma Unica vez, e
nem mesmo sua imagem aparece. A caracterizacdo do politico demagogo — tema caro ao
discurso cinematografico do IPES - fica integralmente aliado a outro ex-presidente, Janio
Quadros. Embora seu nome também ndo seja mencionado pela locugdo, sua imagem é
recorrente em varias cenas que tratam da figura do politico demagogo e populista*®.

De forma geral, esses filmes investem em dicotomias simples como eficiéncia
x ineficiéncia ou bons valores x maus valores (nesse ultimo caso, quase sempre
transfigurados como o embate entre “democracias liberais” e “regimes totalizadores
comunistas”). Em alguns casos extremos, o discurso ipesiano aposta em uma sofisticada
retorica que argumenta que as poucas ineficiéncias do sistema liberal ddo-se por conta do
contagio com as proposicOes adversarias, populistas®® e demagogas, que investiam em uma
insana adversidade entre classes sociais. E notdrio como o discurso ipesiano, a0 menos
aquele presente em seus filmes, tenta esvaziar ao maximo o embate entre classes sociais,
dando continuidade a um discurso j& presente nos filmes que Jean Manzon desenvolvia
quando prestou servicos a Presidéncia da Republica durante a gestdo Juscelino Kubitscheck,

poucos anos antes.

2.2.5. As fontes

N&o ha informacdes precisas de quantos filmes foram produzidos pelo Instituto

de Pesquisas e Estudos Sociais. Chama a atencdo que todos os titulos presentes no Arquivo

Nacional, catorze ao todo, tenham sido realizados entre 1962 e 1964, o que reforca a tese de

184 0O que ndo deixa de ser um fato curioso pois pouco tempo antes Janio Quadros era um politico saudado

pela direita politica por ter conseguido quebrar a sequéncia de vitdrias do PSD e PTB. Sua pratica politica
de aproximacdo com a populacdo, estabelecendo com eleitores um forte laco de empatia, mas mantendo
um discurso conservador e que pregava austeridade das contas publicas, fez com que a UDN relevasse em
seu candidato esse perfil populista — de que tanto desgostava — por conta de sua boa aceitacao eleitoral.
Renunciou com oito meses de mandato, gesto que colocou um forte adversario da UDN na presidéncia, e
se tornou uma das principais referéncias do perfil indesejavel de politico pelas mesmas forgas que meses
antes o haviam apoiado.

Sobre o0 uso pejorativo do termo “populismo” ver GOMES, Angela de Castro. “O Populismo e as ciéncias
sociais no Brasil: notas sobre um conceito” In FERREIRA, Jorge (org). O Populismo e sua historia.
Civilizacdo Brasileira. Rio de Janeiro. 2001. pag. 17-59
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que o sucesso do regime parece ter tido influencia sobre a desarticulacdo do Instituto — os
investimentos na area de cinema foram bem expressivos até 1964 e, depois, teriam se
tornado injustificaveis. Como mencionado anteriormente, o pesquisador Reinaldo Cardenuto
encontrou um décimo-quinto filme, localizado no Museu da Imagem e do Som (MIS) de S&o
Paulo, sob o titulo “Asas da Democracia”, que parece ter sido o primeiro filme dirigido por
Carlos Niemeyer para o Instituto®. Os documentos presentes no fundo arquivistico do IPES
no Arquivo Nacional sugerem que o ano de realizacéo desse filme é 1963, o que, entdo, ainda
corrobora a hipétese das razdes que teriam levado a insustentabilidade do Instituto. Mas esse
fato, no entanto, sugere a possibilidade de que os arquivos do IPES, ou pelo menos seus
filmes, tenham se espalhado com a dissolucdo do instituto em 1972, e que o espodlio de
documentos entregues pelo general Jodo José Batista Turbino ao Arquivo Nacional nédo
estivesse completo.

Ainda assim, o acervo presente no Arquivo Nacional contém registros bem
detalhados sobre as atividades do Instituto, incluindo dados desses filmes. O preciosismo de
alguns papéis sugere que o acompanhamento do Instituto com seus investimentos era bem
rigoroso. Por essa mesma razdo, chama a atencdo que alguns filmes tenham ricas e
detalhadas informacGes e outros, nem tanto. Esses sdo alguns dos itens que sugerem a
possibilidade de existir em outros papéis sobre as realizacdes do IPES e mesmo outros filmes
além desses que ja sdo conhecidos e que, por alguma razdo, teriam se separado do montante
principal de documentacdo e registros do 6rgao.

A organizacdo da antiga produtora de Jean Manzon também colaborou bastante
para a obtencdo de documentos e dados a respeito dos filmes e da distribuicdo desses. A
pesquisadora Maria Leandra Bizello, por exemplo, comegou a escrever sua dissertacao pouco
depois do falecimento do cineasta, em 1990, e teve acesso a mais de mil pastas, cada uma
delas fazendo referéncia a um filme (curta ou longa-metragem) produzido pela empresa.
Nessas pastas constavam contratos, planilhas de pagamento e orcamento, plano de
distribuicdo, recortes de jornal, roteiros e, em alguns, casos planos de filmagem.

Sua empresa ainda resistiu poucos anos ap0s sua morte antes de fechar suas

contas. Depois de Bizello, outros pesquisadores que tiveram as realiza¢fes de Jean Manzon

18 Reinaldo Cardenuto aponta uma troca de correspondéncias onde a realizagdo desse filme, que parece ter

sido um teste para a indicacdo de Niemeyer a substituir Jean Manzon, é citado (CARDENUTO, 2009: 64).
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como objeto de estudo tiveram acesso cada vez menor a essas pastas e documentos. Nesse
principio de século XXI, seu acervo esta sob a guarda patrimonial de um centro privado de
geréncia de acervos culturais, CEPAR CULTURAL, localizado em S&o Paulo. A empresa
cuidou da restauracdo de seus filmes, digitalizacdo de todo seu acervo fotogréfico, mas
restringiu 0 acesso a esses documentos a que pesquisadores anteriores tiveram acesso. Ainda
que esse impedimento ndo tenha sido comprometedor — até porque o foco era o trabalho feito
para o IPES e o Arquivo Nacional conta com um bom acervo documental sobre o tema, meu
acesso aos papéis da empresa de Manzon ocorreu principalmente através dos anexos dos
trabalhos de Bizello, Reinaldo Cardenuto e Marcos Corréa.

Em quase quarenta anos, a JEAN MANZON FILMES produziu 845
documentérios, a grande maioria curtas-metragens, mas também alguns titulos classificados
como média e longa-metragem. Superando estigmas de uma produtora especializada em
narrativas institucionais, promocionais e documentarias, alguns desses titulos conseguiram
projecdo de critica nacional e internacional. Foram ao total onze prémios, dos quais é
possivel destacar, somente entre os longas-metragens, “Samba Fantastico” (1955), exibido
em Cannes; “L’Amazone (1966), vencedor do Ledo de Ouro no Festival de Veneza; “Novo
Brasil” (1990), que conquistou o Award Industrial no Festival de Chicago; e as varias
indicacdes e mengdes elogiosas ao filme “Brasil, terra de contrastes” (1986).

Apo6s o inicio do regime militar, a JEAN MANZON FILMS permaneceu no
mercado, aparentemente, sem maiores dificuldades. Continuou a realizar filmes
institucionais para diversas companhias de grande porte no Brasil e, como dito antes,
intensificou a realizacdo de projetos de longa-metragens mais autorais®. O inicio dos
governos militares ndo representou para carreira ou para empresa de Jean Manzon um
declinio de suas atividades tal qual ocorreu com o Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais.
Curiosamente, ao verificar a lista de produtoras cinematograficas que, segundo o
levantamento do professor Carlos Fico, foram contratadas pela Assessoria Especial de
Relacdes Publicas ou pela Assessoria de Relacdes Publicas do regime militar entre 1969 e
1977 para realizar seus filmes de campanha, ndo consta a JEAN MANZON FILMS*, N&o

187 Estou chamando de “autorais” projetos que nio sio realizados a partir de um contrato com algum cliente

idealizador do projeto, como ocorria nos projetos para a Presidéncia da Republica (1956-1961) ou para o
IPES (1961-1964)

FICO, Carlos. “Reinventando o otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil”. Fundacéo
Getulio Vargas. Rio de Janeiro. 1997. Anexos. Pag. 171-188

188



147

significa, no entanto, que ela ndo tenha prestado servicos para o governo. Pelo menos trés
6rgdos federais, a PETROBRAS, a ELETROBRAS e a antiga TELEBRAS realizaram filmes
institucionais com a empresa. Mas ndo deixa de chamar atencdo que, por alguma razéo, a

Casa Civil ndo tenha disposto de servigos tdo bem reconhecidos no mercado.

J& 0 acesso ao material de Carlos Niemeyer foi mais restrito. O pesquisador
Paulo Roberto de Azevedo Maia colaborou com referéncias e ajudou-me a encontrar alguns
de seus filmes, além daqueles que realizou para o IPES. Mas Niemeyer ndo possuia uma
organizagdo de seus contratos e documentos de forma tdo detalhada como Manzon, de modo
que o acesso a informacdes extra-filme foi bem limitado.

Durante o regime militar brasileiro, como dito anteriormente, sua empresa
prosperou bastante e consolidou a marca do CANAL 100 como o empreendimento mais bem
sucedido do Brasil na area de cinejornais. Recebeu apoio do governo através de patrocinios
do Banco do Brasil e da Caixa Econdmica Federal, embora, assim como a produtora de

Manzon, também néo tenha participado da producéo de filmes promocionais do regime.

2.3. O longa-metragem “Jango” e o circulo politico

da redemocratizacdo na década de 1980

Por longo tempo ele foi um vildo condenado ao esquecimento. Hoje esta
mais presente entre n6s do que aqueles que o antecederam e o sucederam
no Poder. No palco, na tela, nas livrarias, € em outros espacos do nosso
imaginério, a figura de Jodo Goulart comeca a ser lembrada e revista a luz

dos raios da histdria e dos relampagos de emogéo*®.

(AUGUSTO, Sérgio. FOLHA DE S.PAULO, 16/02/1984 — llustrada — pag.36)

189 Matéria “Jodo Goulart, agora, da samba” do jornal “Folha de Sao Paulo” sobre o langamento do longa-

metragem “Jango” dirigido por Silvio Tendler, ainda antes de seu langamento.
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Cerca de vinte anos antes dessa materia ser publicada, na madrugada de 1.° de
abril de 1964, as tropas do general Olimpio Mourdo Filho sairam de Minas Gerais rumo ao
antigo estado da Guanabara, antecipando o planejado golpe militar-civil contra o entdo
presidente Jodo Belchior Goulart. Quando o longa-metragem “Jango” foi langado, os poucos
registros visuais do deslocamento daquelas tropas pelas estradas mineiras ja eram
considerados imagens de arquivo, assim como também ja haviam se tornado arquivo as
imagens das inimeras greves dos trabalhadores urbanos no principio da década de 1960, das
manifestagdes publicas tanto de grupos de esquerda quanto da direita politica, dos episodios
de insubordinacdo de suboficiais diante da hierarquia militar e outros tantos registros visuais
que compuseram cinejornais, revistas, publicacdes, e os proprios filmes do IPES. Parte
dessas imagens serviu para construir a memoria de uma gestdo presidencial fraca, ingénua,
alinhada com interesses comunistas internacionais e que estaria sendo catalizadora de uma
série de eventos que contribuiam para a instabilidade politica, econdmica e social do Brasil
naqueles anos*. Parte desse material que serviu de substrato para narrativas que
“justificaram” o golpe militar, mesmo antes que esse ocorresse, seria, anos mais tarde,
matéria-prima de algumas narrativas que tratariam de desconstrui-lo — coincidentemente,
também antecedendo um momento de ruptura no regime politico brasileiro.

No caso do longa-metragem “Jango”, langado em 1984, a marca de sua
intencionalidade esta no objetivo de reintroduzir a figura de Jodo Goulart no espaco publico
brasileiro de forma diferenciada aquela que regime militar promoveu nos vinte anos
anteriores. O diretor do filme, alicercado pelo sucesso de publico de seu primeiro longa-
metragem, “Os Anos JK” (1980) - uma cinebiografia que também tratava da trajetoria de
outro ex-presidente — e contando com um bom conjunto de relagdes no meio cultural
brasileiro**, pdde apostar em um projeto mais ambicioso e que se confrontava diretamente
com a memoria hegemonica que era promovida pelo regime. Assim, o filme assume de
forma mais clara e evidente uma posic¢do dentro do embate politico da primeira metade da

década de 1980 no Brasil — gesto ainda contido em seus filmes anteriores.

1% para mais informacBes a respeito da construcdo negativa da memoéria do ex-presidente Jodo Belchior

Goulart ver FERREIRA, Marieta de Moraes (org). “Jodo Goulart: entre a memoria e a historia”. Editora
FGV. 1.2 edicdo. Rio de Janeiro. 2006.

Para maiores informacdes sobre a trajetoria pessoal e profissional de Silvio Tendler, incluindo os diversos
contatos que estabeleceu com a comunidade artistica brasileira enquanto morou no Chile e na Franga, ver
BROOKEY, Mércia Peterman. "Histéria e Utopia: o cinema de Silvio Tendler". Editora Multifoco. Rio de
Janeiro. 2010.
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O que chama atencdo na andlise desse seu longa-metragem séo as estratégias
narrativas usadas para o cumprimento dessa intencdo. Mesmo que dentro de um alinhamento
politico contrario ao regime dos generais, havia muitas formas diferentes de tratar memoria
do ex-presidente, e o filme de Tendler o faz de forma particular, construindo um discurso
onde diferencas e divergéncias histdricas entre os grupos de oposi¢do foram ignoradas,
promovendo assim uma questionavel memdria de unidade entre os movimentos e liderancas
mais progressistas do pais. Essa construcao narrativa constitui-se como uma acgao estratégica,
recorrente em varias outras manifestacfes artisticas no pais e também na postura de muitas
liderancas politicas e sociais dessa década. Ocasionalmente, esses agentes histdricos
(personagens e representacdes) parecem ter assumido um discurso de unidade objetivando
um projeto comum: a reconducdo do pais para um regime democratico que ndo tivesse 0s
préprios militares como protagonistas.

Os ecos dessa estratégia narrativa sdao também encontrados em outras
representacdes do documentario brasileiro nessa década. Esses anos, inclusive, parecem ter
sido um espaco estimulante de retorno ao passado, marca de varios filmes que ganharam
notabilidade dentro dessa tradicdo cinematogréafica. A atenuagdo dos mecanismos de censura
na década de 1980 também cooperou, estimulando uma série de filmes a testarem os limites
da receosa liberdade de expressdo que o regime passou a tolerar. Algumas dessas narrativas
apostaram em formatos como documentarios historicos e em cinebiografias como formas de
reconstruir a memoria de alguns personagens dentro da trajetdria politica brasileira. Teotonio
Vilela, Getalio Vargas, Tancredo Neves, Janio Quadros, Juscelino Kubitscheck, além do
préprio Jodo Goulart, foram alguns dos personagens tratados pelo cinema documentario
durante a primeira metade da década de 1980.

O regime militar, por sua parte, agiu de forma bastante hesitante quanto aos
discursos ndo-convenientes feitos pelo cinema brasileiro naquela década. A politica de
abertura lenta e gradual marcou decisbes da censura que combinavam argumentos
constrangidos e negociagdes para a liberacdo de filmes. O mesmo espaco que permitiu a
liberacdo de filmes contestatorios aos valores do regime, foi, inicialmente, taxativo em
relagdo ao longa-metragem “Jango”, ndo autorizando sua participagdo no Festival de
Gramado no ano de seu lancamento. A negativa promoveu uma reagdo por parte de uma
comunidade de realizadores culturais que fez pressao para que o filme fosse liberado, sem

quaisquer cortes para participar do festival. Até o fim daquele ano, 1984, que presenciou a
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campanha e a derrota da emenda constitucional das Diretas Ja, e da campanha para elei¢6es
indiretas do candidato da oposicdo, Tancredo Neves, 0 longa-metragem “Jango” ja era o
segundo documentario mais visto no pais, chegando a marca de mais de um milhdo de

espectadores.

2.3.1. Documentario brasileiro na década de 1980

“Nao é gratuito que o filme [ JANGO] atinja seu &pice no momento em
que o Brasil inteiro esteja brigando pelas elei¢des diretas como uma etapa
intermediaria pela democracia (...) E o tema do reencontro do cinema com
a politica (...) o cidaddo emerge acima dos partidos politicos e das

liderangas carismaticas”.

(TENDLER, SILVIO. Revista FilmeCultura, n. 44, Aabri-Agosto, 1984)

Durante todo o regime militar, o cinema brasileiro continuou a produzir obras
de enfrentamento e contestacdo politica, inclusive de oposi¢do aos grupos estabelecidos no
poder desde 1964. Apesar de episddios de interrupcao de filmagens, apreensdo de negativos
e até mesmo mandatos de prisdo emitidos para alguns diretores e atores, de modo geral, o
grande investimento no estrangulamento do cinema politico ndo estava em sua fase de
realizacdo, mas sim em sua distribuicdo’®2. Contam-se as centenas o nimero de realizagdes
que sofreram alteracBes de corte final por conta da decisdo de censores, ou que ficaram
integralmente impedidas de circularem em territério nacional durante aqueles anos**. No
entanto, a ascensdo do Ultimo general-presidente em 1979, Jodo Baptista Figueiredo, parece
representar uma nova fase nas relacGes entre Estado e a producédo cultural no Brasil, mesmo
que ainda submetida as l6gicas do regime. Os primeiros sinais de mudanca ja haviam sido

dados no governo anterior, quando fora revogado o ato institucional nimero cinco —

192 AMANCIO, Tunico. “Artes e manhas da Embracine: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro

(1977-1981)”. EAUFF. Niter6i. 2000.

O projeto “memoria do cinema brasileiro” reuniu e digitalizou milhares de documentos a respeito dos
pareceres da Divisao de Censura e Diversdes Publicas da Policia Federal que gerenciava a autorizagao de
filmes no Brasil. Os documentos podem ser consultados no endereco virtual:
http://www.memoriacinebr.com.br/
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considerado o mais arbitrario e repressivo dispositivo legal inventado pela ditadura’*. A
simbologia desse e de outros atos que viriam no ultimo governo militar marcam o desafio do
regime em tentar compartilhar o espaco publico com discursos e memorias nao-
convenientes, um campo de acdo que vai se desdobrar também nas representacgdes feitas pelo
cinema. Ainda assim, é preciso destacar, nem mesmo nesse periodo pouco mais ameno, 0
regime jamais abandonou por completo seus aparatos repressivos, lancando maos deles em
circunstancias que julgavam excepcionais'*. As mudancas operadas pela nova orienta¢do do
regime evidenciam muito mais uma expansao na tolerancia de representacdes indesejaveis do

que uma livre circulacdo das mesmas.

Um dos episodios dessa nova orientacdo ocorreu ja em 1980 quando o longa-
metragem “Iracema — uma transa amazonica” foi finalmente liberado para exibi¢cdo nos
cinemas. O documentario, dirigido por Orlando Sena e Jorge Bodanski em 1974, que faz
intenso uso de recursos cénicos durante sua narrativa, aguardou mais de cinco anos para ter
seu conteudo reexaminado pelos agentes da censura. Essa autoriza¢do aponta para uma nova
janela de circulacdo de representacbes do documentario brasileiro, onde discursos de
explicita oposicdo ao regime passam a ocupar algum espaco publico, embora ainda com
restricoes.

Para se compreender algumas das mudangas nas narrativas do cinema
documentério a partir da década de oitenta, vale a pena tratar do trabalho do pesquisador
Jean-Claude Bernardet que deu boas indicacGes para o entendimento desse mesmo cinema
em um momento imediatamente anterior, as décadas de 1960 e 1970. Ele realizou uma série
de andlises a partir de um quadro amplo de titulos que incluia tanto filmes liberados pela
censura quanto aqueles que tiveram sua circulacdo restrita ou impedida™®. Uma perspectiva
comparativa, feita a partir da selecdo de titulos do professor Bernardet ajuda a compreender

melhor as mudancas de abordagem no documentario brasileiro a partir da década seguinte.

1% promulgado em 13 de Outubro de 1978 e entrando em vigor a partir de 1.° de janeiro de 1979, a revogagao

do Al-5 ocorreu ainda no governo do general Ernesto Geisel (1974-1979), que governou praticamente
todo o mandato usufruindo dessa ferramenta.

Durante a semana da vota¢do da emenda constitucional Dante de Oliveira, foram decretadas Medidas de
Emergéncia no Distrito Federal, Goias e as cidades do tridngulo mineiro, 0 que consistia em medida de
sitio de forma localizada. Junto com essas medidas foi decretada censurada qualquer noticia sobre a
votacdo da emenda que pudesses ser divulgadas ao vivo através dos meios de radiodifusdo. Ver MELLO,
Maria Thereza Negrdo. "O Espetaculo dos moradores do simbolo". Tese de Doutorado. Universidade de
S8o Paulo. S&o Paulo. 1987

1% BERNARDET, Jen-Claude. “Cineastas e imagens do povo”. Editora Brasiliense. Sio Paulo. 1985
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Ele sugere que, nas décadas anteriores, parte dos filmes de ndo-ficcdo que se dedicavam ao
embate com o regime militar eram marcados por narrativas que preferiam a tematica social a
tratar da politica institucional. N& era uma abordagem unanime, mas possuia
representatividade e sugeria uma tendéncia na forma de representacdo da realidade nos
primeiros quinze anos do regime militar.

Quando o governo vigente passou a permitir a circulacdo de discursos que
outrora seriam proibitivos, também ganhou notabilidade uma abordagem do documentario
politico que privilegiava o espago das instituicbes de poder, personagens de lideranca
carismatica e a eleicdo de episodios historicos como eventos fundamentais para a estrutura
narrativa. Dessa forma, também, tornaram-se mais explicitas as referéncias da contestacao.
Os personagens recorrentes na narrativa documentaria brasileira ndo eram mais
representacOes plurais de uma categoria social, mas, agora, possuiam nome e sobrenome. A
localizacdo espacial e temporal dos filmes da década de oitenta permitiu uma contestacdo
menos difusa. Construcbes recorrentes no documentario de contestacdo, como a critica a
pobreza secular de regides pouco abastadas do pais, por exemplo, comecaram a ser
abordadas a partir da critica a politicas feitas por esse ou por aquele individuo.

Nesse caso, 0 longa-metragem “Iracema - uma transa amazonica” possui uma
abordagem até mais préxima do cinema politico-social — ou seja, alinhado com uma forma
de representacdo da realidade mais recorrente (ou que ganhou maior notabilidade) nas
décadas de 1960 e 1970. Contudo, sua narrativa possui uma série de elementos de uma
contestacdo institucional, mais comuns nos filmes que seriam realizados na década seguinte.
Sdo marcas dessa critica institucional, por exemplo, o0 espaco onde se passa sua narrativa (a
rodovia transamazonica), ou as referéncias nos diadlogos dos personagens, especialmente nas
falas de Tido (interpretado pelo ator Paulo César Peréio) que manifesta ironia e descrenca
com comentarios ufanistas, citando recorrentemente slogans do regime militar como “esse ¢
o0 pais do futuro” e expondo a frase “Brasil, ame-0 ou deixe-0” na boleia de seu caminhao.
Embora, na totalidade, a presenca desses elementos ndo seja suficiente para caracterizar a
obra como um exemplo precoce desse cinema politico-institucional, essas formas de
contestacdo tdo evidentes e diretas estavam pouco presentes em outros documentarios do
mesmo periodo. Muitos deles, mesmo contestatorios, conseguiram autorizacdo para serem
exibidos. Mas o documentario de Sena e Bodanzky teve de aguardar a expansdo dos limites

do que seria uma critica tolerada pelo regime. Quando a década de oitenta comecgou, nao
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apenas antigas representacfes ganharam o direito de ocupar algum espago publico, mas
também muitos cineastas sentiram-se encorajados a apostar em novas formas de abordagem

do politico no cinema.

Embora seja extremamente temerario separar a tematica social da tematica
politica ao tratar de um cinema de contestacdo ao regime, essa artificial diferenca parece ter
algum sentido nesse periodo. O inicio dos anos oitenta parece marcar o surgimento de uma
abordagem que tem o campo da politica institucional como espa¢o de acontecimento, onde
os simbolos do regime faziam parte da narrativa, assim como os proprios chefes militares
passaram a ser alvo de representacdes — algo pouco presente nos anos anteriores, sobretudo
quando se tratava de oficiais de alta patente.

Isso nédo significa que essa nova abordagem se sobrepds as outras formas de
contestacdo no inicio da década, como se as narrativas que enfocassem o politico através do
social tivessem caido em declinio nesse periodo; mas marcam o aparecimento de um tipo de
discurso que parecia estar asfixiado nos anos anteriores. Os estudos sobre o cinema politico
brasileiro irdo preferir unir essas duas abordagens debaixo de uma concepgdo mais geral de
documentario politico, sugerindo muito mais uma continuidade do que uma ruptura na
realizacdo do documentario brasileiro durante o regime!”. Trata-se de um movimento
completamente coerente, pois atesta a artificialidade dessa diferenca entre social e politico.
Entretanto, defendo que essa diferenciagdo pode contribuir para compreensdo de uma

tendéncia diversa no documentario brasileiro dos anos finais da ditadura militar.

Essa aproximacédo do filme n&o-ficcional brasileiro com uma nova abordagem
do politico no inicio dos anos oitenta diferencia-se da caracterizacdo que o pesquisador Tales

Ab’Saber propds para o cinema dessa mesma década, em um dos poucos trabalhos dedicados

197 0O recorte cronolégico, definitivamente, ndo é aquele que mais apetece a literatura sobre o documentario

brasileiro. Uma compilacéo de artigos feita por Francisco Elinaldo Teixeira, no entanto, pontua tendéncias
e marca renovagOes sobre o cinema de ndo-ficgdo no Brasil, mas ainda se apega pouco a temporalidade
como forca determinante de uma identidade estética. A leitura ainda aponta como o maior momento de
renovacao do documentério a influéncia do Cinema Direto e Cinema Verdade no fim da década de 1950 e
inicio do periodo seguinte, mas se dedica a pensar novos momentos de ruptura nas décadas seguintes.
Coloca como mais emblematico o fim da hegemonia de um modelo sociolégico (aquele proposto por
Bernardet) para abrir espago a abordagens menos didaticas, que valorizam o personagem popular como
protagonista e buscam compreendé-lo em sua légica, manifestando-se através de filmes que questionam a
construcdo de um conhecimento tdo unidirecional do tipo, “eu, detentor da verdade, te mostrarei os fatos”.
Ver TEIXEIRA, Francisco Elinaldo (org). “Documentdrio no Brasil: tradi¢do e transformagdo”. Editora
Simmus. 2.2 edi¢do. Sdo Paulo. 2004.
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a construcdo de uma identidade cinematografica dos anos oitenta'*. Seu trabalho, que nao
trata especificamente de nenhuma obra de ndo-ficcdo, aponta justamente para um
esgotamento do politico-institucional nesse periodo e o interesse dos cineastas por uma
realizacdo mais comercial, liderada, sobretudo, pelo novo cinema paulista. Essa parece ser a
maior marca da nao-continuidade'®* do movimento cinematogréafico brasileiro desse periodo.

E importante destacar, no entanto, que em sua caracterizacdo, Tales Ab’Saber
trata de um cinema que surge no ambiente de pds-democratizacdo, embora fortemente
influenciado pela geragdo anterior, onde novos espacos de realizagdo haviam sido
estabelecidos, e marcado pelo esgotamento do projeto comunista no leste europeu. O cinema
que Ab’Saber analisa ¢ praticado principalmente por jovens realizadores em ascensio e que
assumem uma postura de ruptura com o movimento do Cinema Novo, buscando novos
paradigmas, e caracterizando-se, por exemplo, por ndo explorar o espaco literario de
manifestos, artigos e textos — algo comum nos cineastas do movimento anterior. A proposta
de percepcdo de Ab’Saber, entdo, parece remeter-se mais a segunda metade da década de
1980 quando, justamente, ndo eram mais centrais os espacos de negociacgdo entre Estado e as
representacdes culturais, e ndo se colocava mais a questdo do limite possivel para uma critica
a instituicdo militar®. O cinema documentario de que estou tratando aqui, no entanto,
antecedeu quase que imediatamente esse cinema dos anos oitenta que Tales Ab'Saber analisa,
embora, seu recorte pareca melhor compreendido em um Brasil pos-regime.

O crescente interesse no cinema politico-institucional de que trato aqui, entdo, é
mais uma marca da primeira metade da década — embora seus ecos tenham continuidade nos
anos seguintes. Seus realizadores, de forma geral, sdo 0s mesmos que realizavam
documentérios nas décadas de 1960 e 1970, alinhados com uma abordagem mais social.
Mais do que uma ruptura, entdo, o politico-institucional seria uma nova etapa da narrativa de
contestacdo, que somente pode atingir pleno desenvolvimento nesse periodo, e que teve suas
manifestagdes tanto nos filmes de ficcdo quanto nos documentarios. O longa-metragem “Pra

frente Brasil” (1982), de Roberto Farias, parece ser o exemplo mais concreto dessa nova

1% AB’SABER, Tales A. M. “A imagem fria: o cinema e a crise do sujeito no Brasil dos anos 80”. Atelié

editorial. Sdo Paulo. 2003

GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetoria do Subdesenvolvimento. Editora Paz e Terra. 1986.

Na verdade, até 1988, ainda houve casos de censura e agdo de dispositivos de repressdo pois, ainda
valendo a constituicdo do regime militar (outorgada em 1967 e emendada em 1969), os governos néo
deixaram de se utilizarem de seus instrumentos. Um dos casos fortes de represséo ja durante o governo
Sarney ficou conhecido como “Badernago”, manifestagdo ocorrida em Brasilia que ameagava invadir o
Congresso Nacional em revolta contra o Plano Cruzado I1 (1986).
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forma de contestacdo institucional no campo do cinema de ficcdo. Dentre os titulos
documentarios, “Jango” talvez seja o mais significativo por reunir uma série de elementos e

ter contado com uma boa receptividade da sociedade brasileira naqueles anos.

2.3.2. O discurso da unidade politica

“Desde o inicio eu sabia que ia fazer um filme simpatico ao Goulart, tanto
que ndo tive 0 menor problema de procurar documentos com sua familia.
Olha, houve um momento durante a feitura do filme que a idéia do
Mauricio Dias, 0 autor do texto, era cobrar a incompeténcia da esquerda.
Eu disse francamente para ele gque ele era livre para abandonar o filme

‘porque eu ndo estava a fim de dar pau na esquerda’. A esquerda leva pau

ha 20 anos™?™.

(TENDLER, Silvio. Revista FilmeCultura,1984, n.°44, pag. 20-29)

Nesse mesmo periodo, o ultimo governo militar também havia extinto o
bipartidarismo no Brasil®2. A estratégia elaborada pelo entdo ministro-chefe da Casa Civil,
general Goubery do Couto e Silva, tinha como proposito aproveitar-se das divisfes internas
dos grupos adversarios do governo e concentrar toda a base de apoio em uma unica sigla que
deixaria de se chamar ARENA para adotar o nome de PDS. A falta de unidade nas ag¢fes dos
grupos de oposicdo no Brasil era histérica e conhecida?®, e o governo pretendia se aproveitar
disso para prolongar sua hegemonia em um cenario politico mais democratico. A estratégia
teve sucesso relativo durante a primeira metade da década de 1980, garantindo, por exemplo,

maioria nas duas casas do legislativo (fator essencial para a ndo aprovacdo da emenda das

201 Em entrevista para revista FilmeCultura, o diretor Silvio Tendler fala sobre o processo de realizagdo do

documentario “Jango”, langado em circuito comercial poucos meses antes.

O Partido Comunista Brasileiro (PCB) e demais organizagdes declaradamente comunistas permaneceram
na ilegalidade até a decretacdo da constituicdo de 1988.

Existem vérias trabalhos que tratam sobre a estratégia politica do fim do bipartidarismo em 1979 como
uma forma de enfraquecer os grupos adversarios ao governo. Jacob Gorender, por exemplo, apresenta uma
boa descricdo da fragmentacdo dos grupos de esquerda no Brasil. No glossario de uma de suas obras
encontramos um conjunto de siglas onde sdo apontadas mais de sessenta organiza¢bes de esquerda no
Brasil (entre aquelas que aderiram ou ndo a luta armada como forma de combate a ditadura). Ver
GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. Editora Atica. 6.2 edig40.1999
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DIRETAS JA em 1984), mas incapaz de impedir a vitoria dos candidatos de oposi¢do nos
principais estados do Brasil na eleicdo de 1982, a primeira eleicdo livre para governadores
desde 1964,

Ao expandir o espaco de critica a instituicdo do regime militar, em plena
vigéncia do mesmo, a narrativa de varios documentarios contrariou tendéncias historicas que
caracterizavam o relacionamento conflitante entre os diversos grupos adversarios do governo
militar. Prevaleceu, no lugar de um discurso fragmentado e repleto de criticas internas, uma
narrativa de unidade, que parecia alinhada com os esforgos de lideres do antigo MDB (que ja
havia assumido a forma de PMDB desde 1980) em produzir um delicado discurso de unido
naquele momento. Assim, a analise dos principais titulos documentérios produzidos nessa
década, e que assumiram a intencdo de contestacdo ao regime, sugere um discurso que apela
para a existéncia de uma Unica memoria de resisténcia, que compartilha todos os simbolos,
herdis, traumas e vitorias daqueles anos.

Nessa construcdo, movimento estudantil, acbes de luta armada, movimento
operario, campesino, a luta politica do MDB e até mesmo simbolos de uma esquerda
internacional fariam parte do mesmo movimento que foi oprimido pelo regime e que lutou
contra ele durante quinze anos. Sdo adiados para uma etapa posterior o debate sobre o0s
equivocos de algumas acdes, as diferengas entre esses grupos e mesmo as divergéncias de

projeto de poder — que muitas vezes marcaram grandes rivalidades.

O documentério péstumo de Leon Hirszman, “ABC da Greve” (1987/1990),
por exemplo, possui uma enorme sequéncia que trata das comemoracfes do Primeiro de
Maio no estadio de Vila Euclides em 1979, em meio & onda de greves realizada pelo
movimento de trabalhadores da regido metropolitana de Sdo Paulo. Para esse momento,
Hirszman e o editor Adrian Cooper construiram uma representacdo bem plural, propondo a

ocorréncia de uma comemoracao que teria sido capaz de agregar diversos grupos que tinham

2% Na verdade, ocorreram eleicdes diretas para governador em 1965, mas o resultado foi muito desfavoréavel

ao regime militar que ndo elegeu seus candidatos em estados essenciais como em Minas Gerais e no
Estado da Guanabara. Como resposta, o general-presidente Humberto de Alencar Castelo Branco decretou
em 27 de Outubro de 1965 o Ato Institucional nimero dois, que previa a anulagdo do resultado eleitoral, a
decretacdo do fim do pluripartidarismo e a criagdo de um sistema bipartidario. Ver SKIDMORE, Thomas.
“Brasil: de Castelo a Tancredo, 1964-1985”. Tradu¢do de Mario Salviano Silva. Editora Paz e Terra. 8.2
edicdo. Rio de Janeiro. 1988. pag. 93-113
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como elo comum a resisténcia aos valores do regime militar. Introduzem no filme varios
registros do movimento estudantil, discursos pela legalidade do partido comunista, membros
da Igreja Catdlica, a presenca de Vinicius de Moraes manifestando seu apoio a causa
trabalhista e trechos de um discurso da atriz Beth Mendes. Tudo isso em um documentario
que trata das articulacdes de grevistas em 1979. Todos esses personagens, de fato, estavam
no estadio de Vila Euclides naquele dia, manifestando empatia a causa dos trabalhadores do
ABC. Mas trata-se de uma representacdo politica que ignorou que, naquele momento, 0s
lideres do movimento grevista do ABC ndo nutriam simpatia por essa unidade. Em nenhum
dos discursos presentes no filme, o presidente do sindicato dos trabalhadores, Luiz Inécio da
Silva, o Lula, fala de luta contra a ditadura militar, de presos politicos, casos de tortura, ou
faz qualquer mencdo aos grupos que estavam prestando apoio ao movimento dos
trabalhadores — exceto a Igreja Catdlica. Mas esses discursos estdo no filme, através do
registro da fala de liderancas ou do close de cartazes que aparecem na comemoracao. Quem
promove a aproximacdo do novo discurso trabalhista com a memoria de luta contra o regime
é o filme de Hirszman.

Em outro titulo, o cineasta VIadmir Carvalho realiza uma cinebiografia do
senador Teotonio Vilela em “O Evangelho segundo Teotonio” (1984), construindo para seu
personagem biografado uma trajetdria politica de oposicdo aos valores do regime militar e
dedicando boa parte do filme & campanha pela Anistia aos presos politicos — processo
liderado pelo senador que faleceu meses antes do filme estrear. O Teot6nio Vilela de Vladmir
Carvalho é um politico comprometido com causas populares e opositor ferrenho do regime.
Séo temas menores o fato do senador ter iniciado sua carreira no mais forte partido da direita
politica na época, a UDN, de depois ter apoiado o golpe militar em 1964 e ter permanecido
na ARENA até meados da década de 1970 — quando rompe com 0 governo e migra para o
MDB. Essa parte da trajetdria do senador alagoano ndo chega a ser esquecida, mas ganha
espago muito curto dentro do filme de Carvalho. O homem que inspirou a cangdo “menestrel
das Alagoas”, composta pelos musicos Milton Nascimento e Fernando Brant, ganhou uma
cinebiografia que valorizou sobretudo os ultimos dez anos de sua vida, depois de ter migrado
para a oposi¢do. Em uma das Ultimas cenas, a camera de Vladimir Carvalho registra o entdo
deputado federal Méario Covas de posse do microfone, diante meio milhdo de pessoas
reunidas na Praca da Sé, em S&o Paulo, na primeira manifestacdo de grandes proporcdes da
campanha das DIRETAS JA (sabemos se tratar do dia 25 de janeiro de 1984). Lider de votos
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em Séo Paulo, o deputado Covas pede a multiddo que faca um minuto de siléncio em
homenagem a Teot6nio Vilela, falecido dois meses antes.

Essa construgdo de identidade a posteriori, que se volta ao passado ignorando
diferencas, contradigdes e criticas com o objetivo de formatar uma memoria mais afetiva,
mais agregadora, chegou a ser tratada pela historiadora Maria Paula Aradjo quando escreveu
a respeito da perpetuagdo da memoria de “1968”%, As semelhancgas desses filmes com a
descricdo apontada por Aradjo sdo diversas. Muitos dos documentérios do principio dessa
década fazem parte de um conjunto de representacdes que investem em lacos de afetividade
que estavam pouco sélidos nos anos anteriores, propondo uma Gnica memoria de contestacéo
capaz de sensibilizar grupos diversos. Como coloca a historiadora, por mais que a memoria
tenha perpetuado uma imagem homogénea de 1968, como um evento-ano onde explodiram
diversas manifestagdes que compartilhavam do mesmo espirito; aquela catarse, no entanto,
foi marcada pela heterogeneidade, por eventos mdaltiplos, por manifestaces de grupos
antagonicos e, muitas vezes, rivais. A referéncia a “1968” presente no filme “Jango”, por
exemplo, j& traz essa construcdo plural e afetiva de que fala a historiadora Maria Paula
Aratjo, projetando as manifestacbes de rua ocorridas naquele ano como uma memoria-
afetiva de todos aqueles que contestavam o regime. A visdo comum de varios Partidos
Comunistas ao redor do mundo de que as manifestagdes de 1968 eram atos de “rebeldia de
uma pequena burguesia radicalizada”®® é convenientemente omitida no filme de Tendler. A

unidade politica no discurso se tornou uma estratégia para o projeto de redemocratizacéo.

Em geral, essas representacdes documentarias ndo chegaram a omitir por
completo os tragos de divergéncia ou conflito, mas minimizam esses elementos, buscando
tratar deles em citagdes breves e sem a necessaria profundidade. Mencionei anteriormente a
forma como o cineasta Vladimir Carvalho lidou com as relagdes entre o tempo cronoldgico x
tempo narrativo quando fez sua cinebiografia do senador Teot6nio Vilela, concentrando-se
nos ultimos anos de sua vida. Essa escolha reflete a maneira como construiu seu personagem
e instrumentalizou seu filme para esse discurso de unidade politica. O cineasta Jodo Batista

de Andrade, ao realizar o filme “Céu Aberto”(1985), também investiu na construgdo de um

25 ARAUJO, Maria Paula. “1968, nas teias da memoria e da Historia”. Revista Clio — Série Revista de Pesquisa

Historica. N. 26-1. 2008. Pag. 101-116
Disponivel em http://www.ufpe.br/revistaclio/index.php/revista/article/viewFile/59/54
26 ARAUJO, Maria Paula. Ops. cit. pag, 114.
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Tancredo Neves como o avalista da redemocratizacdo, deixando bem suaves quaisquer
desconfiancas de que estivesse negociando sua candidatura as eleicdes indiretas ainda
quando o Brasil se mobilizava pela campanha da emenda das Diretas J&. Politicamente, ndo
era 0 momento de questionar a postura do politico mineiro justamente quando seu nome
havia ganho uma incrivel capacidade agregadora. E mesmo Silvio Tenlder, em seu primeiro
longa-metragem, “Os anos JK” (1980), preferiu nao tratar da postura questionavel do ex-
presidente Juscelino Kubitschek em 1964, quando se manifestou favoréavel a elei¢do indireta
do general Castelo Branco como presidente da Republica®”.

Teotonio Vilela, Tancredo Neves e Juscelino Kubitscheck sdo algumas das
personalidades que se transformaram em personagens de cinebiografias nos documentarios
brasileiros dos anos oitenta. A década que assistiu ao desmantelamento de varias ditaduras do
cone sul também passou a questionar antigas teses a respeito da ingenuidade dos
movimentos de massas e das figuras politicas carismaticas, buscando nessa nova leitura,
valorizar e legitimar suas atuacdes®®. Dados 0s insucessos econdémicos, 0s resultados das
eleicBes de 1982 favoraveis aos partidos de oposicdo e a grande resisténcia dos governistas
em aderir ao projeto de elei¢Oes diretas para a presidéncia da Republica, as personalidades
que pareciam ter um canal privilegiado com a sociedade deixaram de ser os politicos
“demagogos” ou “agitadores” da década de 1960 para tornarem-Se, na década de oitenta,
aquelas liderancas que tinham a representatividade como adjetivo. Esse movimento também
parece ter tido espaco na realizacdo de documentarios, quando personalidades politicas
tornaram-se tema de enorme magnetismo para diversas producdes.

A década de 1970 ja havia assistido a investida da diretora Ana Carolina na
figura de Getulio Vargas em um documentéario que levava o nome do ex-presidente. Mas em
1974, seu filme pareceu ter um tratamento distante, ndo capitalizando a figura de Vargas

como emblema de contestacdo ao regime — até porque havia um paralelo repressivo nos dois

27 Mais de trinta anos depois, um filme de Tendler retoma o personagem de Juscelino Kubitscheck (agora

como coadjuvante, em um documentario que tem Tancredo Neves como personagem biografado) e realiza
a critica a uma postura ambigua do presidente mineiro em relacdo ao golpe de 1964 e seu projeto pessoal
de retornar & presidéncia em 1965. Kubitscheck teve o mandato de senador por Goias cassado meses
depois de prestar apoio ao primeiro general-presidente. Ver o filme “Tancredo: a travessia” (2011, Silvio
Tendler, 90 minutos).

A historiadora Maria Helena Rolim Capelato apresenta um quadro de revisdes historiograficas que
identificava que, até a década de 1980, houve um esforco para desconstruir a figura dos lideres politicos
carismaticos e dos movimentos de massas, muitas vezes agregando valores negativos ao termo
“populismo”. Para o debate, ela trouxe nomes como Francisco Weffort e Alberto Ciria como exemplos
desse movimento de revisdo. Ver CAPELATO, Maria Helena Rolin. “Multiddes em cena: propaganda
politica no varguismo e no peronismo”. FAPESP e Papirus. Sdo Paulo. 1997. Pag. 19 - 45
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regimes que precisava ser questionado. Mas o ano de 1980 traria novas perspectivas de
retorno ao passado e saudosismo com algumas figuras publicas. Primeiro, “Revolucao de
1930” (1980) de Sylvio Back, que ndo se constitui exatamente como uma cinebiografia, mas
consegue retomar a figura de Getulio Vargas esquivando-se de tratar da ditadura que seria
estabelecida nos anos vindouros. Back conseguiu estabelecer certo constrangimento ao
devolver ao espacgo publico, de forma elogiosa, uma figura vista como adversario historico
dos generais de 1964.

Mas o maior constrangimento, nesse momento inicial, seria estabelecido pelo
documentario “Os Anos JK” de Silvio Tendler. Seu primeiro longa-metragem sintetiza esse
movimento de revalorizacdo das figuras politicas outrora consideradas negativas ou
manipuladoras, sem ainda realizar menc¢des explicitas & geréncia repressiva e
antidemocrética dos governos militares a partir de 1964 — esse investimento seria feito ao
realizar “Jango”, quatro anos depois. Mesmo com uma narrativa nitidamente contida, o filme
se instrumentaliza politicamente, uma vez que traca um perfil elogioso e saudosista do
politico com maior capital simbolico da oposicdo (mesmo ja ndo ocupando cargos publicos
desde o0 ano de instauracdo do regime). S8o emblemaéticas, por exemplo, as imagens de seu
cortejo funebre, em agosto de 1976, quando uma multiddo acompanhou seu caixao, mesmo
depois que o regime negou-se a decretar luto e ndo abonar faltas de nenhum funcionario
publico que se ausentasse do servigo naquele dia.

Mesmo com todas as contradigdes existentes na figura do ex-presidente
Kubitschek, e que poderiam facilmente incitar questionamentos ao seu papel como
personalidade representativa dos movimentos mais progressistas do pais, era importante
capitalizar sua figura, dotada de um singular papel agregador para a memdria afetiva
daqueles que lutavam contra o regime. O JK de Tendler é uma figura coerente, de trajetdria
democratica e opositor do regime instaurado no Brasil a partir de 1964. O personagem JK,
ndo o homem Juscelino, cumpriu seu papel no quadro de representacdes de resisténcia ao
regime. O longa-metragem alcangou a marca de oitocentos mil espectadores, tornando-se, na
época, o filme de ndo-ficcdo mais assistido do pais.

Nesse periodo, outros cineastas também produziram obras cinebiograficas,
atestando como a figura de lideranca publica ganhou espaco em filmes documentarios
brasileiros nessa década. Antes de realizar o “Evangelho segundo Teotonio”(1984), Vladimir

Carvalho ja havia, por exemplo, construido a cinebiografia do politico regional José Américo
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de Almeida em “O homem de Areia” (1981) — tratando do escritor e politico de notabilidade
em Pernambuco que chegou a ser pré-candidato a presidéncia da Republica nas elei¢Ges
suspensas de 1938. Janio Quadros foi um caso raro de personagem biografado ainda vivo, e
recebeu um tratamento um tanto codmico pelo diretor Luiz Alberto Pereira em “Janio a 24
quadros” (1981). A construgdo do personagem do ex-presidente ndo deixou de servir como
ironia, uma vez que Janio chegou a presidéncia como candidato apoiado pela UDN e por
oficiais militares de alta patente. Tancredo Neves quase se une a Janio Quadros no roll de
figuras biografadas ainda em vida. Faleceu antes que dois documentérios sobre ele
estivessem prontos: “Muda Brasil” (1985) de Paulo Thiago e Oswaldo Caldeira, uma
cinebiografia que se foca nas articulacBes politicas em torno da campanha presidencial de
Tancredo Neves; e o ja mencionado “Céu Aberto” (1985) de Jodo Batista de Andrade, que
articula elementos do Cinema Direto com a tradicdo do uso de imagens de arquivo. Esse
filme, inclusive, ja traz imagens do cortejo funebre do biografado e de seu martirio até seu
falecimento. Ja “Muda Brasil” encerra sua narrativa dias antes da posse que ndo ocorreu,

assumindo-se como um filme datado.

2.3.3. O documentario retorna ao passado

“(...) O problema que achei foi no que concerne a montagem das referidas
imagens. O diretor deixou claro, com a maneira com que armou o filme e
com a narragao sempre sarcastica em alguns casos e exaltante em outros, o
desejo de achincalhar os militares e a revolugdo. Ndo usou absolutamente
de imparcialidade, negou que a revolucdo em 64 estivesse realmente sendo
almejada e que tenha sido considerada uma vitéria naquela época pela
maioria dos brasileiros, debochou das passeatas realizadas no Rio e em S&o
Paulo, negando seu sucesso.

Enfim, foi tendencioso, ndo teve o suficiente despojamento de suas
tendéncias, suas animosidades para simplesmente narrar os fatos passados

sem distorcé-los. Deixou-se levar pelo atual clima revolucionério para fazer
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uma propaganda de suas idéias. Ndo houve distanciamento suficiente para

uma analise serena dos tempos apresentados.”*%

(MIRANDA, Maria Elizabeth e FARIA, Eliana Costa de. Parecer do
Servico de Censura e diversfes publicas. Rio, 13/02/1984)

A abordagem politico-institucional do cinema da década de oitenta e o
magnetismo que algumas figuras publicas causaram em muitos dos documentarios que se
engajaram na oposicao ao regime colocaram para alguns dos cineastas desse periodo a opcéao
de ter o passado como seu principal cenario. Mesmo que outras formas de acesso ao passado
também tenham sido realizadas no cinema de ndo-ficcdo, como nos mostrou Eduardo
Coutinho em sua famosa narrativa social e investigativa de “Cabra marcado para morrer”
(1984)2°, o politico-institucional e as cinebiografias foram abordagens de recorréncia
significativa, embora ndo exclusivas. Ndo se deve ignorar, no entanto, que as relagdes entre
historia e cinema existem praticamente desde os primeiros registros feitos com uma camera,
sendo os filmes histéricos modelos de narrativa presentes em praticamente todos os periodos
e tradi¢Bes cinematograficas. O que singulariza o filme historico brasileiro desse periodo € a
forma como ele instrumentalizou politicamente seu discurso em um ambiente em que
memorias subterraneas?* passaram a emergir no espago publico, disputando espago com as
narrativas historicas propagadas nos ultimos anos do regime militar. Esse é o diferencial
desse periodo.

Embora o inicio da década tenha experimentado a expansdo da tolerancia a
critica que era feita a administracdo dos generais-presidentes, esse terreno foi ocupado de
forma hesitante e receosa por aqueles que produziam representacdes de contestacdo. Talvez

29 Trecho do parecer do Servico de Censura e diversdes piblicas da Policia Federal a respeito da liberagdo do

filme “Jango”(1984) de Silvio Tendler. Decreto Lei 20.493/46 — artigo 1 — itens d e h.

O documentério "Cabra Marcado para morrer" (1984/1985) de Eduardo Coutinho conta o regresso do
diretor aos arquivos de uma antiga filmagem feita por ele na década 1960, pouco antes da decretacdo do
Golpe Militar, que serviria para uma ficcdo sobre a histéria do lider camponés Jodo Pedro Teixeira,
assassinado em 1962. O projeto foi interrompido em 1964 por conta da decretacdo do regime militar. Com
o0 abrandamento do cenério politico e o reencontro de rolos pelicula que se achavam perdidos, Eduardo
Coutinho retomou o projeto, agora um documentério, em que tenta reencontrar os personagens das
filmagens originais, em especial, a vitva de Jodo Pedro Teixeira.

Utilizo-me do termo cunhado por Michel Pollak em seu trabalho sobre as dindmicas entre memoria e
poder. Ver POLLAK, Michael. “Memoria, esquecimento e siléncio” In Revista Estudos Histéricos, vol. 2.
n.°3. CEPDOC da Fundagdo Getulio Vargas. Rio de Janeiro. 1989. pag. 03-16
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por essa razdo, uma parte significativa de documentarios que tenham alcancado notabilidade
nesse periodo preferiu apostar em cinebiografias de exaltacdo e elogio a liderancas politicas
combatidas ou convenientemente ignoradas pelo regime militar; tratando de forma mais
contida possiveis criticas aos nomes ligados ao poder desde 1964. Nao se trata, no entanto,
de um processo dissociavel. A narrativa de empatia a algumas trajetorias politicas foi feita,
muitas vezes, a partir da desconstrucdo da imagem seus opositores. Mas mesmo esses filmes
que arriscam nomear politicos e militares como o antagonistas, dedicam maior espaco de
suas narrativas a propor paradigmas positivos. Somente nos anos posteriores é que o cinema
de ndo-ficcdo vai dedicar o maior tempo da metragem de alguns filmes a apontar, de forma
mais incisiva, o dedo da culpa a alguns nomes ligados ao regime militar2.

O caminho de contestacdo escolhido por Silvio Tendler naqueles anos foi de
reinserir dois personagens politicos que geravam grande constrangimento aos grupos
estabelecidos no poder. Em seu primeiro filme, como mencionei anteriormente, perturbou o
establishment por ter escolhido tratar do politico brasileiro que melhor resistiu as tentativas
de desconstrucdo de sua imagem publica durante o regime, tendo falecido ainda possuindo
um forte capital politico. Depois, em 1984, ja em seu terceiro longa-metragem?2, o diretor
testou os limites da capacidade do regime em lidar com discursos constrangedores, lancando
a cinebiografia do ex-presidente Jodo Goulart e fazendo de seu personagem-titulo um meio
para tratar preferencialmente das articulagdes em volta do golpe militar de 1964. Mesmo que
Jodo Goulart ndo fosse uma figura politicamente tdo agregadora como havia sido Juscelino
Kubitschek, ainda assim, sua trajetoria se prestou de forma ainda mais eficiente a alegoria da

redemocratizacdo brasileira naquele momento.

Nos vinte anos anteriores, a imagem que se perpetuou do periodo que antecedeu
o0 golpe foi a de um momento de instabilidade social, e de um caos econémico e politico que

justificariam a intervencdo militar. A esse quadro somava-se a “notavel” auséncia da figura

212 Estou tratando de uma analise a partir dos titulos que ganharam notabilidade nesse periodo dentro de

espacos de legitimacdo (festivais, criticas, ou mesmo com ganhos comerciais). Mesmo assim, é possivel
encontrar criticas bem fortes aos grupos estabelecidos no poder em 1964 em filmes, por exemplo, como
"Jango" (1984) ou "lIgreja da Libertacdo" (1986) de Silvio Da-Rin. Mas em nenhum desses casos, 0
personagem principal da narrativa documentaria é o antagonista. J& em "Cidaddo Boilensein" (2008) de
Chaim Litvesky ou mesmo "Barra 68: sem perder a ternura” (2000) de Vladimir Carvalho, a narrativa se
constréi em cima de paradigmas negativos do regime militar, e ndo em cima de simbolos de resisténcia.
Entre os filmes “Os Anos JK” (1980) e “Jango” (1984), Silvio Tendler dirigiu o documentario “O mundo
magico dos Trapalhdes” (1981) sobre o famoso quarteto de humoristas da televisao brasileira.
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do ex-presidente Jodo Goulart?* mesmo nos discursos que buscavam argumentar o golpe
como medida necessaria. A interrupcdo precoce de seu governo remetia a decisdao do Alto
Comando de romper com a ordem constitucional e adotar a quebra da hierarquia como
solugéo — justamente valores que seriam cultuados pelo regime que viria a se instaurars.

Em 1984, em meio a uma onda de insatisfacbes com os governos militares —
cada vez mais esvaziados de apoio civil — e uma forte campanha pela adocéo de elei¢bes
diretas para Presidente da Republica, Tendler vai reintroduzir o agora desconfortavel tema de
“1964” e, junto com ele, a historia do presidente deposto. O Jodo Goulart que apresenta em
seu filme é um Presidente aféavel, inclinado sempre ao didlogo e que buscou realizar um
projeto de inclusdo social ambicioso e, por isso mesmo, acabou isolado politicamente e
vitima de conspiracfes de diversos grupos. E os principais conspiradores teriam sido 0s
chefes militares da época. A narrativa de “Jango” ndo nega a atmosfera de instabilidade
social e de crises que teriam antecedido o golpe militar, mas da outras conotacdes a esses
episodios. Em sua perspectiva, aquelas eram principalmente manifestacdes provocadas por
grupos conservadores que resistiam as mudancas sociais que se projetavam.

O filme, lancado no contexto do insucesso dos governos militares na area social
e econdmica da década de 1980, defende a tese de que 1964 foi 0 momento em que o pais
perdeu a oportunidade de se desenvolver socialmente. No cenario dos anos oitenta, aquela
representacdo sobre o inicio do regime militar gerou reacGes exaltadas de ambos os lados.
Por exemplo, em um dos primeiros documentos emitidos pela censura ao qual o filme foi
submetido (houve varios pedidos de revisdo de processo), 0 longa-metragem “Jango” teve
sua distribui¢do vetada justamente por reintroduzir o tema de 1964 em um “ja conturbado
cenario politico brasileiro” (palavras usadas pela censora). O veto a circulacdo do filme
baseava-se no argumento de que aquele ndo seria um momento conveniente para que alguns

temas fossem discutidos:

“Considero a exibicdo do filme [JANGO] totalmente inadequada ao
momento politico presente, achando-o feito de encomenda para um

acirramento de animos, visando tumultuar o ja conturbado cenario politico

214 Sobre o tema do ostracismo da figura de Jodo Goulart ver FERREIRA, Marieta de Moraes (org). "Jodo

Goulart: entre a memdria e a Historia". Fundagéo Getllio Vargas. 1.2 edi¢do. Rio de Janeiro. 2006;
25 SOARES, Glaucy Ary Dillon e D'ARAUJO, Maria Celina e CASTRO, Celso (org). "A Abertura: memoéria
militar sobre a abertura". Editora Relume Dumara. Rio de Janeiro. 1995
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brasileiro. A figura titulo (JANGO) é utilizada como propaganda de forcas
de novo atuantes no cenario nacional procurando reascender as mesmas

polémicas que levaram a sociedade ao choque de 1964726,

(MIRANDA, Maria Elizabeth e FARIA, Eliana Costa de. Parecer do
Servico de Censura e Diversdes Publicas. Rio, 13/02/1984)

O historiador francés Marc Bloch, ainda na década de 1920, foi um dos
primeiros nomes de projecdo a investir na idéia de que seria impossivel a pratica de um
discurso sobre o passado que ndo fosse subjetivo, ou que conseguisse ser isento e apolitico?’.
Buscando desconstruir os paradigmas da Historia influénciada pelo Positivismo, o
medievalista francés defendia que a producgdo desses discursos € feita a partir de motivacGes
contemporaneas, e que buscavam no pretérito algumas respostas para questdes do tempo
presente. Aproximadamente cingienta anos depois que tais ideias comecaram a Sser
defendidas em espacos de maior projecdo, as agentes do departamento de censura da Policia
Federal consideraram o filme “Jango” inapropriado para a livre circulagdo justamente por
ndo corresponder as suas expectativas do que seria uma historia imparcial, objetiva e
verdadeira.

Meses depois que esse parecer foi emitido, quando o filme ja tinha conquistado
o direito de ser distribuido e era exibido em salas comerciais no Brasil, o diretor forneceu
uma entrevista ao jornalista Claudio Bonjuga (que havia sido o autor do texto de locucgédo do
filme “Os Anos JK”) onde, justamente, argumentou favoravelmente a um discurso histdrico
que fosse engajado, emotivo, parcial e ndo por isso, menos verdadeiro: “Nao se pode deixar a
historia nas méos de Pedro Calmon. N&o hé historia isenta de um lado, e uma interpretativa e
ideoldgica de outro. Todas sdo ideologicas. Acho que a dele € reacionaria, e a minha ndo”%.

Nesse campo de batalha sobre o papel da historia dentro do cinema, alguns dos

argumentos de Tendler lembram as posi¢cbes do historiador estadunidense Robert A.

218 Trecho do parecer do Servico de Censura e diversdes piblicas da Policia Federal a respeito da liberacéo do

filme “Jango”(1984) de Silvio Tendler. Decreto Lei 20.493/46 — artigo 1 — itens d e h.

BLOCH, Marc. “Apologia da Historia ou o oficio de historiador”. Tradugao de André Telles. Editora Jorge

Zahar. Rio de Janeiro. 2001

28 TENDLER, Silvio e BONJUGA, Claudio. "A reconstrucio da meméria: Silvio Tendler e o resgate da
histdria politica recente através da emoc¢do"”. Revista FilmeCultura, n.44, abril-agosto, 1984.
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Rosenstone a respeito do oficio do historiador e da propria funcdo da Historia diante a
insurgéncia da narrativa audiovisual. Citando os trabalhos de Hayden White e Rolland
Barthes como paradigmas renovadores do papel da Historia, Rosenstone identifica o filme
historico como um novo discurso historiografico, produzido agora sobre uma nova
plataforma — midiatica e ndo mais literaria; ndo fazendo, inclusive, distingdes de mérito entre
filmes de ficcdo ou documentarios®®. O fato do historiador de oficio e o cineasta lidarem de
formas distintas com suas fontes e com a producdo de discursos — a Historia no cinema e a
Historia na escrita, como coloca Rosenstone — seria resultado de diferentes exigéncias a que
essas duas plataformas estariam submetidas, e ndo por conta de uma distinta relacdo com a
verdade historica. Os rigores entre um circulo de producdo académica ou o circulo de
realizacdo audiovisual ndo seriam maiores ou menores, seriam simplesmente diferentes; e
dessa forma, ndo faria sentido julgar o mérito historiografico de uma realizacdo midiatica a
partir dos pardmetros de uma producdo académica, e vice-versa. Adiante, Rosenstone
qualifica nesses filmes o uso de elementos emotivos, de recursos cénicos e aproxima as
simplificacBes cinematograficas de alguns episddios com as grandes sinteses realizadas por
diversas obras académicas, alegando que essas também ignoram pormenores, rupturas,
descontinuidades, e o fazem em nome de um quadro mais coerente e que esses recursos tém
a sua importancia dentro da producéo de conhecimento.

Por outro lado, os critérios de objetividade, imparcialidade e neutralidade
dentro do discurso historico, na avaliacdo dos pareceristas da censura, ndo pareceram tao
proibitivos quando o mesmo 6rgdo autorizou que o Museu da Imagem e do Som (MIS) de
Séo Paulo realizasse uma mostra com filmes politicos e histéricos em agosto daquele mesmo
ano, 1984; exibindo, dentre outros titulos, alguns dos curtas-metragens que Jean Manzon
teria feito para o IPES e que se posicionavam a favor dos valores defendidos pelo regime
militar®®. O mais provavel, no entanto, é que ndo tenham sido reconhecidos desvios de
subjetividade e engajamento nesses filmes justamente por se tratarem de obras que
compartilhavam dos mesmos valores e perspectivas de seus avaliadores. Enquanto isso,
somente para o filme “Jango” foram encontrados vinte e trés pareceres do departamento de

censura que, de forma geral, ddo pistas a respeito das negocia¢Ges em torno da liberagéo da

219 ROSENSTONE, Robert A. A histtria nos filmes, os filmes na histéria. Tradugdo Marcello Lino. Editora
Paz e Terra. S&o Paulo. 2010

20 A exposicdo teve filmes tanto de contestacdo quanto de apologia ao regime. Ver NAO ASSINADA,
“Cinema e Politica” in Folha de S.Paulo, Caderno Ilustrada, Segunda-feira, 13/08/1984, pag. 28
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obra. Esses documentos atestam o incdmodo com elipses histdricas estrategicamente
escolhidas, o uso de elementos estéticos que apelavam para a emoc¢ao em muitas de suas
cenas, e a abordagem pejorativa de episodios outrora vistos como positivos pelo regime
militar como a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade?* ou a campanha Doe ouro

para o bem do Brasil®.

O historiador Alcides Freire Ramos, tratando especificamente sobre filmes
histéricos e outras formas de representacdo do passado, defende que o incremento de
elementos estéticos no cinema historico ndo seria apenas a adi¢cdo de um ornamento feito
sobre um contetdo traduzivel a partir da leitura das fontes, mas sim a propria natureza do
discurso historiografico®. Defendendo a importancia desses elementos como forma de
qualificar a historicidade desses filmes, Ramos lembra que o emprego da estética em obras
consagradas por uma literatura cientifica ja data de longo tempo e esta presente em varias
manifestacdes na escrita cientifica — no caso, traz o exemplo desenvolvido por Hayden White
a respeito do uso de uma linguagem comica e irdnica na obra “O 18 Brumario de Luis
Bonaparte”, escrita por Karl Marx?*,

Desenvolvendo sua andlise por esse caminho, Alcides Freire Ramos sugere uma
aproximacdo entre a concepc¢do de discurso histérico e discurso politico, postos quase como
sinbnimos em suas palavras. Em um exemplo hipotético, que trata mais especificamente
sobre o cinema de ficcdo mas pode servir para nos, coloca que quando um ator infere tracos

de comicidade a uma personalidade publica, sua performance pode ser considerada como

221 A Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, na verdade, foi uma série de manifestages publicas

anticomunistas, lideradas e organizadas principalmente por setores femininos da classe-média e pela Igreja
Catélica. Ainda que a marcha manifestasse descontentamento com o governo federal, e com sua
aproximagdo com governos comunistas, ndo parece ter havido nenhuma pauta objetiva que a marcasse. As
reivindicagBes principais eram a defesa da familia brasileira, costumes cristdos e a defesa pelo regime
democratico que, na concepcdo dos manifestantes, estava ameagado. A primeira marcha ocorreu em Sao
Paulo, pouco antes do Golpe Militar. As demais marchas ocorreram em varias cidades ap6s a queda de
Jodo Goulart, ja em sinal de apoio ao regime recém-instaurado, e suas ocorréncias tém forca, pelo menos,
até setembro daquele ano.

Ainda em 1964, a campanha "Doe ouro para 0 bem do Brasil" foi promovida pelo governo militar em
parceria com o grupo midiatico de Assis Chateobraind, Diérios Associados, para arrecadagdo de fundos
quando a populacdo era estimulada a fazer doagdes espontaneas de metais preciosos ao tesouro nacional.
Ver reportagem de SOUZA, José de e PINTO, Jose. "Ouro para 0 bem do Brasil: S&do Paulo repete 32" in
REVISTA O CRUZEIRO. 13 de Junho de 1964.

RAMOS, Alcides Freire. “Cinema e Historia: do filme-documento a escritura filmica da histéria” In
MACHADO, Maria Clara Tomaz e PATRIOTA, Rosangela (org). Politica, cultura e movimentos
culturais: contemporaneidades historiogréaficas. Editora UFB. Uberlandia. 2001. Pag. 07 — 26.

WHITE, Hayden. “O texto histérico como artefato literario” in Trépicos do discurso. S&o Paulo. EDUSP.
1994. Pag. 101 apud RAMOS, Alcides Freire. Opus. cit. pag. 25
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uma marca de historicidade no caso dessa atuacdo ter desdobramentos politicos?. Suas
colocagdes sugerem que a aproximacao entre o politico e o historico seria possivel porque a
historicidade é uma forma de engajamento. Sua perspectiva é interessante por evidenciar a
existéncia de uma intencionalidade dentro das representagdes que se esforgam em realizar
um retorno ao passado, mas minimiza a importancia desse cendario singular de disputas
simbdlicas, onde estdo em jogo menos o0 poder institucional e mais um espaco de construcao
de identidade coletiva. Acredito que os elementos apontados por Freire Ramos — uma
performance cOmica ou quaisquer outros tracos de engajamento — podem sim ser objeto de
uma leitura historica — algumas péaginas atras, por exemplo, dediquei-me a fazer uma breve
analise do papel desempenhado pelo narrador/locutor do filme “Jango”, construido a partir
de forte ironia e sarcasmo; mas, ndo seriam esses aspectos que caracterizariam a obra como
historica.

Ja para o historiador francés Piere Sorlin, filmes historicos seriam narrativas
que trazem certas minucias sobre algum periodo especifico que se desenvolve
necessariamente no passado. Ao assistir a esses filmes, segundo Sorlin, o espectador seria
capaz de identificar a temporalidade dessa narrativa, relacionando-a com sua cultura
histdrica (personagens, datas, eventos, construcdes e outras materializacdes da memaoria)?,
ndo sendo, entdo, um periodo vago mas uma temporalidade mais concreta. A diferenca de
posicionamento entre Alcides Freire Ramos e Pierre Sorlin estd justamente na compreensao
do papel do passado nessas narrativas. O historiador francés enxerga o passado como uma
moldura no quadro cinematografico — capaz de ornamentar o discurso mas ndo de determina-
lo ja que, para ele, o filme sempre se remete ao seu presente, buscando interagir com
questbes atuais. Dessa forma coloca que a dimenséo historica do filme e sua dimenséo de
engajamento (contemporanea) sao espacos distintos. A grande questdo na analise historica
desses filmes seria identificar as razbes que levaram a utilizacdo desse ornamento de
temporalidade: o que acrescenta ao filme tratar do presente a partir do passado? E por que
esse passado e nao outro? Quais sdo as formas alegdricas escolhidas para traduzir uma
temporalidade em outra?

25 RAMOS, Alcides Freire. Ops. Cit. Pag. 25-26

226 SORLIN, Pierre. La storia nei film: interpretazione del passado. Firenze: La Nuouva ltalia, 1984 e
SORLIN, Pierre. Sociologie du cinéma. Paris: Aubier Montaingne, 1977 apud RAMOS, Alcides Freire.
Opus. cit.. 07- 26.
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Seguindo a percepcao de Sorlin, trazer de volta a figura de Jodo Goulart ao
espaco publico de 1984, em um filme que concentra sua narrativa nas articulacfes em torno
de sua posse na Presidéncia da Republica em 1961 e sua deposi¢do quase trés anos depois,
seria uma forma de alegoria pré-democratica que estabelece comunicagdo com 0s
movimentos contestatorios que se renovavam na época de seu lancamento. O filme elege
temas como a representatividade atraves do voto, o respeito a ordem constitucional, vinculo
de empatia entre o lider politico com a populagdo e a adocdo de propostas politicas que
colocavam as mudangas sociais como prioritarias em relacdo a mudangas econdmicas (algo
na contra-corrente do que fora feito nos vinte anos anteriores de gestdo militar onde as
mudangcas sociais eram sempre adiadas em detrimento do econdémico)?'.

E importante lembrar, no entanto — ja que estou lancando mao da proposta de
Sorlin a respeito do que seriam os filmes histéricos — que seu principal objeto de estudos
nessa area sdo os filmes de ficcdo. E sobre eles que o autor faz esse investimento de
caracterizar o cinema historico e buscar analisar sua inser¢do no espa¢o publico. Minha
tentativa de transpor sua visdo a filmes de ndo-ficcdo ndo deve perder essa ponderacdo de
vista, inclusive, para compreender que Sorlin coloca que todas as narrativas historicas
realizadas pelo cinema sdo necessariamente ficcionais por conta das relagdes que
estabelecem com o presente. Ademais, quando defendeu essa proposicdo, se referia aos
filmes que chegaram as sessdes de cinema sob a categoria de ficgdes encenadas, néo sendo
possivel supor que estivesse estendendo essa percepcao também aos filmes documentérios?,

Tratando, entdo, das narrativas de ficcdo, mas também da concepcao geral de
um filme historico, Pierre Sorlin defende que a empatia do publico com esses filmes parte da

conexdo entre 0s eventos narrados e a cultura historica do espectador. Esse posicionamento

22T E possfvel encontrar uma boa anélise econdmica do regime militar em SKIDMORE, Thomas. "Brasil: De

Castelo a Tancredo". Editora Paz e Terra. 8.2 edicdo. 1987. J& em FICO, Carlos. "Reinventando o
otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil". Editora Fundagdo Getulio Vargas. Rio de
Janeiro. 1997 podemos encontrar uma analise do discurso de sacrificio do brasileiro, onde as benesses
sociais somente ocorreriam depois de um periodo de privagdes importantes onde se seriam restabelecidas
as bases de um desenvolvimento social sélido. Ndo é exclusividade dos governos militares, mas o
argumento de que o pais crescera no futuro e que a consolidacdo econdmica deve anteceder esse
crescimento social foi largamente usado.

O argumento que é possivel sim que tal proposicao seja estendida aos filmes documentarios — desde que
alguns conceitos sejam reavaliados. J& havia apontado na introducdo que existem correntes que defendem
0 estatuto de ficcdo a todas as estruturas narrativas do cinema. O cineasta Ruy Guerra é um dos que se
posiciona dessa forma. A leitura de Sorlin ndo permite supor sua adesdo a essa concepgao justamente por
ndo investir nessa diferenca entre filmes de ficcdo e documentarios enquanto trata do conceito de filmes
histdricos.
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tem certa singularidade dentro do debate a respeito de um conceito sobre filmes historicos
porque coloca a cultura historica como um dado fundamental para localizarmos esses titulos
dentro dessa categoria. Enquanto boa parte de outros autores investe na idéia de que 0s meios
audiovisuais estariam assumindo um protagonismo como principais formadores de uma
cultura historica?®, Sorlin defende que é o cinema que depende da cultura histérica do
espectador para desenvolver sua narrativa. Ainda que, possivelmente, trate-se de uma relacao
dialetica, partindo da perspectiva de Sorlin, mais do que ensinar historia aos espectadores de
1984 a respeito dos eventos que ocorreram vinte anos antes, o filme de Silvio Tendler parte
da ideia de que varios daqueles episddios sdo comuns e conhecidos do publico,
estabelecendo dessa forma uma conexdo minima que permite apresentar uma narrativa das
memorias dos grupos de oposicdo ao regime. O objetivo é menos “ensinar” um fato
histdrico, e sim “apresentar” uma versao diferenciada de episodios ja conhecidos.

Rosenstone levanta essa questdo de forma diferente. Tratando sobre a forma
como o filme histérico se relaciona com a cultura historica do espectador, traz o exemplo das
diferentes escolhas narrativas do documentarista hiingaro Péter Forgacs. Realizando obras de
distribuicdo internacional, ele p6de deduzir que seu publico traria em sua bagagem histérica
uma serie de informac6es e imagens a respeito do holocausto e do nazismo europeu — 0 tema
mais recorrente em seus filmes — e, assim, realizou obras como “The Maelstrom: A Family
Chronicle” (1997) em que conta um pequeno episédio de uma familia holandesa cujo
contetdo dramatico do filme s6 é capaz de causar empatia ao espectador que conhece o
drama da Segunda Guerra Mundial. Mas em “El Perro Negro” (2005), filme que trata sobre a
Guerra Civil Espanhola, o mesmo diretor ndo se sente confortdvel o suficiente para ndo
colocar dados e informagdes mais macroscopicas sobre o evento?. O filme histérico € uma
estrutura que, ndo obstante uma narracdo onisciente e onipresente, imagens de arquivo e
depoimentos de testemunhas, também depende fundamentalmente de algum grau de cultura
histdrica do espectador para que tenha um sucesso comunicativo.

Mesmo que alguns documentaristas, incluindo aqueles que se fizeram
conhecidos pelas narrativas histéricas, reforcem a legitimidade do uso da dramatizagdo em
seus filmes, e ainda neguem qualquer compromisso em dar espacos a todas as perspectivas —

um objetivo pouco ou nada realizavel; essa expectativa ainda se manifesta na audiéncia

29 Essa posicdo é largamente defendida, mas a fim de citar exemplos ver NOVA, Cristiane. "A Historia

diante dos desafios imagéticos" in Projeto Historia, Sdo Paulo (21). novembro de 2000. pag. 141-163
20 ROSENSTONE, Robert A. Opus. Cit. Pag. 126
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desses filmes. Em especial, sentem-se negligenciados aqueles que ndo tiveram suas
perspectivas contempladas na narrativa dos documentarios®*. Alguns poderiam supor que a
solucdo desse problema seria justamente a acdo de dar voz aos lados opostos, uma maxima
de varias correntes do pensamento jornalista?’. Mas no filme “Jango”, por exemplo, a
presenca do general Antdnio Carlos Muricy, do ex-governador Magalhdes Pinto ou do ex-
chanceler Afonso Arinos, todos entusiastas do movimento de 1964, em nada contribuiu para
uma balanca de perspectiva no filme de Tendler — embora, curiosamente, muitos jornalistas
tenham defendido a liberalizacdo do filme alegando tratar-se de uma obra “neutra”
justamente por ter dado voz aos desafetos do presidente Jodo Goulart. Algumas dessas
matérias, todas favoraveis ao filme “Jango”, rasgam elogios a coragem do general Muricy
por prestar seu depoimento em um filme que trataria do ex-presidente.

Rosenstone sugere que uma das dificuldades do filme histérico em cobrir todas
as perspectivas é a obrigacdo com uma metragem comercial, uma duracdo que nao permite
que a obra possa colocar com profundidade suficiente as varias versdes e memorias dos
episodios documentados, obrigando os cineastas a fazerem escolhas?. Mas a dilatacdo do
tempo de projecdo, no entanto, ainda que possa acolher um nimero maior de versdes, nunca
sera suficiente para saciar a vontade de espaco de todas as correntes, faccdes e personagens
de um momento historico. O tempo filmico nédo corresponde ao tempo cronoldgico, por mais
que possamos dilata-lo (e, se assim o fizéssemos, estariamos, em ultimo caso,
descaracterizando a obra audiovisual como uma obra de montagem). Ainda assim, a presenca
de outros discursos, por si s, ndo é capaz de negar a tese do filme, como bem demonstra o

filme de Silvio Tendler®-.

21 Esse acaba sendo o elemento mais evidente (e recorrente) da leitura dos pareceres de censura do longa-

metragem “Jango”: o incomodo dos pareceristas por ndo se sentirem representados em uma narrativa que,

em sua perspectiva, estdo comprometidas com um estatuto da verdade que, naturalmente, corresponderia a

suas versoes.

Bill Nichols ja teria apontado essa como uma falsa solugdo do problema de Como contar todas as

versdes?, colocando que a presenca de entrevistados de oposi¢do ao argumento do filme (o elemento

contraditério) pode muito bem servir para fortalecer seu argumento, ver NICHOLS, Bill. "Introducéo ao

documentario”. Traducéo de Mbnica Saddy Martins. Editora Papirus. 2.2 edi¢cdo. Campinas. 2007.

% ROSENSTONE, Robert A. Opus. cit. pag. 119

2% 0 exemplo maximo dessa constatacdo me parece o trabalho do diretor carioca Alfeu Franca ao realizar o
documentario "Ninguém segura esse pais" (2007) onde faz compila¢fes de alguns filmes de propaganda
institucional do regime militar. Sem quaisquer acréscimos de narracgdo, trilha-sonora, ou depoimentos,
exceto uma cartela inicial e outra final, em que sintetiza o periodo militar, o filme se presta perfeitamente
ao discurso de contestacdo ao regime, mesmo sendo feito integralmente de material realizado para
enaltecer a imagem dos governos militares brasileiros, e fazendo interferéncias minimas na montagem
audiovisual.
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A frustracdo em ndo ter sua perspectiva contemplada em representacfes
histricas esta presente, por exemplo, nos pareceres da censura que analisaram o filme
“Jango” em principios de 1984 — em seus argumentos fica evidente a idéia de que a Historia
estaria sendo roubada por grupos adversarios, como se o passado fosse uma alguma espécie
de propriedade. Adjetivos como “mentira”, “inverdades”, “ocultacdo” sdo comuns em na
leitura desses documentos. Nao é uma perspectiva diferente daquela que muitos desses
mesmos grupos de oposi¢do tiveram nos vinte anos anteriores, quando ndo se sentiam
representados nas narrativas historicas que eram produzidas e distribuidas pelo regime. O
passado € um espaco de disputas muito préprio e se vincula a sentimentos de identidade
coletiva, muitas vezes de identidade nacional®®. Os filmes historicos, como discursos que dao
ao passado uma centralidade, tecem vinculos de empatia entre diferentes grupos, baseados
em um tempo que ndo pertence ao momento imediato — e por isso, um espaco dificil de ser
questionado — sugerindo, dessa forma, quem sdo aqueles que devem ser celebrados e os que
devem ser combatidos.

Em 1984, quando os comicios das Diretas J& chegaram a nUmeros
impressionantes: meio milhdo de pessoas reunidas em S&o Paulo na Praca da Sé em 25 de
janeiro, depois meio milhdo em Belo Horizonte em fevereiro, um milhdo de pessoas em
frente a igreja da Candelaria no Rio de Janeiro no dia 10 de Abril e, finalmente, um milhéo e
meio de pessoas, novamente em S&o Paulo, em uma passeata que terminou no Vale do
Anhagabal no dia 16 de abril; as manifestacbes publicas celebravam perspectivas diferentes
daquelas que foram perpetuadas pelo regime nos anos anteriores. No discurso dos oradores
em cima dos palcos, eram comuns acusacfes ao governo como de ter roubado a democracia
da populacdo, assim como se rechacava por completo qualquer possibilidade de dar ao
governo militar o controle do processo de redemocratizagéo brasileira®. Houve tentativas de
minimizar ou desmerecer aquelas celebra¢bes. O entdo ministro do interior, e virtual pré-
candidato a Presidéncia da Republica, o coronel Mario Andreazza, disse em uma entrevista —
que foi usada no documentario “Céu Aberto” (1985) de Jodo Batista de Andrade: “se vocés

olharem bem para esses comicios, vao perceber que hd muito mais bandeiras vermelhas do

2% POLLAK, Michael. “Memoria, esquecimento e siléncio” In Revista Estudos Historicos, vol. 2. n.°3.

CEPDOC da Fundacéao Getulio Vargas. Rio de Janeiro. 1989. pag. 03-16
26 LEONELLI, Domingos e OLIVEIRA, Dante de. "Diretas Ja: 15 meses que abalaram a ditadura”. Editora
RECORD. 2.2 edi¢do. Rio de Janeiro. 2004
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que bandeiras nacionais”®’. O coronel talvez ndo houvesse percebido que, naquela década,
realizar uma manifestacdo onde simbolos patrioticos estavam ao lado de simbolos
comunistas ou da esquerda politica era uma estratégia altamente eficiente de agregar apoio,
estando presente em um sem-numero de representacfes culturais dos grupos de oposi¢do ao

regime, incluindo muitos filmes documentarios.

“Um dos momentos mais curiosos de ‘Jango’ é o testemunho de uma
senhora, tipica mée de classe média, colhido durante a passeata dos cem
mil, hd 16 anos. Indagada sobre o que achava de seu filho estar na rua,
protestando contra a ditadura, responde mais ou menos nesses termos:
'‘Acho preferivel ele estar participando de passeatas do que dangando ié-ié-
ié e fumando maconha por ai'

O governo ndo quer ver ninguém em passeatas nem fumando maconha.
Tem 14 suas razbes. As passeatas, como se sabe, viciam mas nao

entorpecem”

(AUGUSTO, Sérgio. “A censura volta a se assanhar” in FOLHA de
S.PAULO — llustrada — 14 de Fevereiro de 1984, pag. 29)

2.3.4. Memoria, Cinema e Censura

A simples existéncia de um aparato de censura, capaz de intervir no acabamento
ou na distribuicdo de manifestacdes culturais, € um dos indicios da importancia do valor
simbolico das mesmas dentro da sociedade. Se parecessem inofensivas ou pouco relevantes,
era pouco provavel que alguns grupos investissem tantos recursos em sistemas de contengédo
e regulamentacdo dessas manifestacdes. O fendmeno histérico da censura aos bens culturais,
por exemplo, sugere que os dialogos estabelecidos entre essas manifestacbes e seus
apreciadores, por mais que ndo possam ser determinados, ndo sdo experiéncias individuais,

incapazes reverberar sentidos coletivos. Possuem sim um valor politico, ainda que por vezes,

27 Trecho do filme "Céu Aberto" (1985) de Jodo Batista de Andrade.
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indeterminado. Politico porque interferem na esfera publica, negociando valores
simbolicos®®.

Dentro desse campo de batalha pelos valores simbolicos, a memoria é dos
recortes mais caros para a construcio de uma identidade. E o grande troféu da hegemonia de
um grupo social®. Reverte-se no privilégio de ditar a forma como as sociedades irdo se
conectar a seu passado, selecionando aquilo que deve ser lembrando, 0 que deve ser
esquecido, a eleigcdo dos protagonistas e antagonistas da coletividade.

Um dos exemplos de embates de memdria presentes nos dois conjuntos
cinematograficos que estou trabalhando diz respeito a questdo portuaria. O tema € recorrente
tanto no conjunto de filmes educativos produzidos pelo IPES quanto no longa-metragem de
Silvio Tendler. Mas suas construgdes séo bem diferentes. Os planos de navios e da atividade
portuéria da Marinha de Guerra e da atividade mercantil estdo presentes em pelo menos trés
titulos dos curtas-metragens do IPES: “A vida maritima”, “Uma economia estrangulada” e
“Portos paraliticos”. Trata-se do segundo tema mais recorrente do conjunto de curtas-
metragens, depois do tema da “manuten¢io da democracia”, correspondendo a 20% dos
argumentos cinematograficos do IPES. Dois desses filmes reclamam por uma maior ateng&o
do poder publico para a reaparelhagem do setor maritimo, construindo um argumento de que
o0 descaso do Estado teria levado uma frota maritima de destaque em algum passado glorioso
a situacdo de paralisia e definhamento. Entre os filmes do IPES, apenas um dos curtas-
metragens, “Vida Maritima”, constréi um argumento voltado para uma exaltacdo do trabalho
no setor portuario, destacando a posi¢ado estratégica da atividade e das supostas boas relagdes
entre empregadores e empregados através de um sindicato que teria conquistado salarios
justos para categoria. E o teria feito sem quaisquer atos de contestagdo como greves ou
manifestacdes.

Vinte anos depois, o cineasta Silvio Tendler também destaca um percentual
razoavel de seu longa-metragem, “Jango”, para tratar do tema portuario. Utilizando-se de
algumas das imagens usadas por Manzon mas, principalmente, de planos do filme de ficcéo
“O Encouragado Potemkin”(1925) ¢ de alguns registros feitos pela TV TUPI, a atmosfera

238 para ver uma sintese sobre a censura ao cinema no Brasil ver em SIMOES, Inima Ferreira. "A Censura

Cinematografica no Brasiil" in CARNEIRO, Maria Luiza Tucci (org). Minorias Silenciadas: a histdria da
censura no Brasil. Editora UJESP. S&o Paulo. Pag. 347-376

2% pOLLAK, Michael. “Memoria, esquecimento e siléncio” in Estudos Histéricos, vol. 2. n.°3. CEPDOC da
Fundacdo Getulio Vargas. Rio de Janeiro. 1989. pag. 03-16
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maritima brasileira da década de 1960 de Tendler ndo corrobora a perspectiva anterior. Em
sua narrativa, os portos eram palcos de tensdes entre marinheiros e uma estrutura militar
opressora. Para Tendler, as contradigoes daquele espago lembram mais a “Revolta da
Chibata” — episodio ocorrido em 1910 — e cuja mencao existe no proprio texto em voz over
do longa-metragem. Assim, o diretor carioca reclama que a atmosfera portuaria brasileira
sofria de um anacronismo muito maior do que aquele apresentado por Manzon, que
destacava a falta de compatibilidade do setor com outras areas que estavam em pleno
desenvolvimento industrial. No limite, em “Jango”, a organizacdo dos trabalhadores foi
capaz de realizar uma greve que teria paralisado o porto do Rio de Janeiro, desafiando as
nocbes de hierarquia militar e ganhando simpatia por parte da populacdo e do proprio
presidente Jodo Goulart.

Dentro da representacdo cinematografica do tema portuério, é razoavel sugerir
que a década de 1980 tenha pautado sua memdria sobre os anos sessenta conforme o
momento de conflitos politicos que vivenciava. O mesmo teria ocorrido, em perspectiva
diferente, quando a primeira metade da década de 1960 langou seu olhar sobre 0s mesmos
episodios. Se havia uma boa relacdo entre empregadores e empregados no setor, conforme
construiu a narrativa de Manzon, ou se havia um desaparelhamento crénico de portos e
navios capaz de gerar tensdes e conflitos, essas ndo foram questdes na releitura de 1984. Tais
perspectivas foram condenadas a um espaco fora do corte final da edicdo. Paralelamente,
muitos dos episddios e narrativas que pareceram caros a um cineasta identificado com um
engajamento politico progressista em 1984%°, vinte anos antes foram ignorados pela memoria
construida por representacdes como as dos curtas-metragens do IPES.

A andlise comparativa de recortes tematicos, como 0s da questdo portuéria,
sugere que ha limites na expectativa do filme documentario em cumprir um estatuto da
verdade*'. A simples existéncia de um aparato de censura que também se preste a
supervisionar titulos distribuidos sob a chancela de documentarios sugere que ndo ha grandes
ingenuidades a esse respeito. Filmes documentérios ndo sdo garantias de contetdo

insuspeito.

20 BROOKEY. Mércia Patterman. Opus. cit.

#1 Ainda que seja tema recorrente em obras que tratam do cinema documentario, poucas fazem do debate em
torno do "estatuto da verdade" seu principal eixo. E possivel encontrar um debate sobre tema, pelo menos,
em RAMOS, Ferndo Pessoa. "Afinal, o que ¢ mesmo documentario?". Editora Senac. Séo Paulo. 2008.
pag.29-48 e DA-RIN, Silvio. "O Espelho partido: tradicdo e transformacdo do documentéario”. Editora
Azougue. 2006. pag. 45-55
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Se pensarmos na censura como uma estratégia de poder que busca a néo-
circulacdo de imagens/memorias inconvenientes, entdo, talvez seja possivel trazer para esse
debate algumas das concepcbes de Dario Gamboni*? sobre as dindmicas de iconoclastia e
iconofilia entre arte e politica. Um espaco publico marcado pela presenca da censura, ou que
essa instituicdo possua papel fundamental para que representacdes possam ocupar 0 espaco
publico, € um contexto que atravessa um estado de extrema iconofilia. O ponto é que, infere-
se de Gamboni, que um ambiente como esse também é de extrema iconofilia: onde had uma
producdo (ou distribuicdo) saturada de representacdes positivas. Afinal, 0 mesmo regime que
investiu em conter a distribuicdo de varios titulos do cinema nacional, por outro lado,
produzia sua prépria iconografia, conveniente a seu projeto de memdria.

E possivel argumentar que na “era da reprodutibilidade técnica”?, as antigas
praticas de iconoclastia ndo possuem mais a mesma eficacia — ainda que continuem a serem
praticadas. Do que adianta na segunda metade do século XX, o gesto politico de depredacéo
de imagens e sons que ganham o espaco publico através da multiplicidade de copias? Para
cada coOpia avariada, quantas mais existiram em circulacdo? A censura seria uma das formas
privilegiadas para destruir simbolos do grupo concorrente, uma estratégia absolutamente
eficiente para 0 mundo industrial do século XX.

Dessa forma, iconoclastia e iconofilia convivem quase numa relacdo de
dependéncia. Ao mesmo tempo em que havia toda uma estratégia para conter uma imagem-
mem@aria que ndo se prestava aos interesses do regime vigente (como atestam 0s 23 pareceres
encontrados na Policia Federal), houve um investimento grande na imagem dos governos
militares através da producdo de filmes, propagandas e campanhas (explicito, por exemplo,
no investimento cinematografico as producgdes da Assessoria Especial de Relagbes Publicas e

Assessoria de Relagdes Publicas).

Dentro dessa perspectiva, a década de 1980 apresenta-se como um novo e
decisivo capitulo dos conflitos pela memoria no espaco brasileiro. Um capitulo de co-

existéncia, embora nem sempre pacifica, de versGes a respeito dos anos imediatamente

22 GAMBONI, Dario. “The destruction of art: iconoclasm and vandalism since French Revolution”.

Reaktion Books, 1997. pag. 09-50
BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” In Obras Escolhidas: magia
e técnica, arte e politica. Sdo Paulo. Brasiliense. 1999
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anteriores. Afinal, apesar de tentativas do Estado de impedir a circulacao do filme “Jango”, a
acdo conjunta de advogados e de parte da classe artistica brasileira acabou garantindo a
liberacdo do longa-metragem alguns meses apds a emissdo do parecer que destaquei nas
paginas anteriores. Uma situagdo pouco provavel ocorre alguns anos antes. E foi durante o
governo do general Jodo Baptista Figueiredo, Gltimo bastido do regime militar, que o longa-
metragem de Silvio Tendler alcancou a marca de um milhdo de expectadores, se tornado a
segunda maior bilheteria do documentario nacional — marca que mantém até o inicio do
século XXI. Essa atmosfera ambigua parece ser resultado do processo de abertura politica
lenta e gradual, idealizado pela distensdo do proprio establishment, que em algum momento
precisou ser capaz de abrigar memorias concorrentes. Apds quinze anos de regime nao
democrético e de forte coeficiente militar, outras narrativas comegaram a ganhar maior

monumentalidade através de diversas midias, inclusive o cinema.

2.3.5. As fontes de imagem em “Jango”

E nesse cenario, quando a expectativa de mudangas no regime politico
brasileiro parecia cada vez mais concreta, que arquivos de fotografia, entrevistas antigas,
gravacdes sonoras e imagens em movimento sao revisitados por uma série de cineastas a fim
de tecerem narrativas politicas sobre o passado recente, entre eles, Silvio Tendler. Muito do
acervo iconografico usado em “Jango” deriva das pesquisas realizadas anos antes para o
longa-metragem “Os Anos JK”, um trabalho feito ainda na década de 1970. De 1980 a 1983,
enquanto “Jango” estava sendo produzido, somaram-se a esse conjunto original algumas
pesquisas mais pontuais que tinham como foco encontrar registros de episddios que nédo
haviam sido contemplados nas pesquisas feitas para o filme sobre Juscelino Kubitschek. Os
filmes do IPES foram um desses acervos que somaram-se ao conjunto inicial de pesquisa que
havia comecado ainda na década de 1970.

Sendo assim, ¢ dificil tragar um percurso dos arquivos de imagens de “Jango”
sem comegar por seu primeiro longa-metragem, “Os Anos JK”. A idéia de realizar um longa-
metragem sobre o ex-presidente Juscelino Kubitschek surgiu durante o retorno de Tendler ao
Brasil, depois de anos morando no Chile e posteriormente na Franca. Segundo o depoimento

do diretor, a conversa que teve com um marinheiro do cargueiro que o conduzia de volta, em
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1976, sobre os recentes falecimentos de Juscelino Kubitschek e Jodo Goulart foi o estopim
da idéia de realizar um filme sobre o ex-presidente. Essa conversa foi relembrada por ele,
dias depois, em um encontro com Hélio Paulo Ferraz, empresario do ramo de construcéo
naval e irmdo de um amigo pessoal do diretor, que se entusiasmou com a idéia. A disposi¢do
do empresario em produzir o longa-metragem sobre Juscelino Kubitschek tinha como unica
condicdo a realizacdo de um filme popular, que tivesse apelo comercial.

A partir dai, pesquisas foram feitas para obtencdo de registros da trajetoria
politica do ex-presidente. A principal fonte de material de arquivo desse longa-metragem é
resultado do espolio de filmes registrados em bitolas de 16mm e 35mm da extinta TV TUPI.
Tratava-se de milhares de cinereportagens feitas fora do estudio e que, apds a filmagem,
viajavam até um laboratério para serem devidamente reveladas, tratadas, transmitidas pelo
canal e depois acomodadas em um grande depdsito. O acervo da TV TUPI era o acimulo de
material de quase trinta anos da emissora. Apos a faléncia daquele que era o primeiro
empreendimento televisivo do Brasil, em fins da década de setenta, todo o conjunto de rolos
de pelicula e algumas fitas nagras, usadas para registro magnético de som, ficaram
depositadas no antigo prédio do Cassino da Urca, em Praia Vermelha, no Rio de Janeiro —
espaco que serviu de sede para a emissora do Grupo Diarios Associados desde a década de
1950. Todo esse material, registrado em sua maioria em acetato de celulose®, estava
acomodado em salas sem o devido condicionamento e exposto a climatizagdo ambiente. A
natureza quimica desse tipo de pelicula é de facil deterioracdo, e sofre rapidamente
desplastificacdo, esfarelamento e oxidacdo. Os investimentos necessarios para manter um

arquivo de pelicula feitos em acetato de celulose sdo realmente altos e estariam muito além

240 formato de acetato de celulose comecou a ser usado em larga escala a partir da década de 1950, por

conta de um esfor¢co mundial em substituir o antigo padréo até entdo vigente, nitrato de celulose. O nitrato
é uma substancia mais instavel por ser facilmente inflamavel. Credita-se a ele uma série de incéndios em
acervos e salas de projecdo que destruiram boa parte dos registros cinematogréaficos da primeira metade do
século XX, além da perda de algumas vidas. O acetato de celulose, que foi usado em larga escala até a
década de 1990, também tem caracteristicas inflamaveis, mas é bem mais seguro que seu antecessor que
chegava a entrar em auto-combustdo — tanto que era chamada de pelicula “safety”. O problema é que esse
formato é muito pouco resistente a acdo do tempo. Sem um grande investimento em uma acomodacao
devida, a pelicula se deteriora facilmente e, em pouco tempo, 0s registros se perdem. Conclui que
praticamente todo o espdlio da TV TUPI estava nesse formato por trés razdes, embora ndo possa afirma-lo
categoricamente: (1) nunca foi produzido nenhuma pelicula de bitola 16mm no formato nitrato de
celulose, e existem varios rolos de 16mm nesse acervo; (2) em uma visitacdo ao acervo de peliculas da
antiga emissora, sdo claros os sinais de deterioracdo tipicos do acetato de celulose: o odor de vinagre, a
desplastificacdo, alguns rolos ja quebradicos e os sinais de oxidacdo; e (3) nao ha noticias de focos de
incéndio no acervo da TUPI nesses anos todos, apesar da forma de acomodacdo desse material nunca ter
tido bons investimentos.
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das possibilidades — e do interesse — de uma empresa em vias de encerrar suas atividades
comerciais. Havia inclusive a possibilidade de que a companhia fosse se desfizesse do acervo
em uma tentativa de aumentar o espaco fisico do prédio que, naquele momento, representava
um bem mais valioso para o grupo. Enquanto isso, alguns funcionarios ligados a seguranca
do edificio comercializavam “por fora” pedacos desses rolos de pelicula para terceiros.

Foi nesse cenario que, em 1977, Silvio Tendler e Francisco Sérgio Moreira
(que acabaria realizando a edicdo tanto de “Os anos JK” quanto de “Jango”) foram até o
prédio do Cassino da Urca e, negociando apenas com os funcionérios da seguranca do
edificio, retiraram parte dos rolos de pelicula que estavam depositados no prédio. A
acomodacdo de peliculas pela TV TUPI ndo possuia uma catalogacdo precisa, sendo a
indexacdo por data basicamente o Unico critério que norteou a retirada de rolos e latas de
filme que estavam no acervo. Nao houve possibilidade de fazer uma vistoria desse material
no proprio Cassino da Urca, sendo que seu conteddo somente foi conferido depois, em uma
residéncia de estudantes universitarios no bairro de Vila Isabel que acabou servindo de
espaco de producdo e acomodacdo das peliculas.

Durou mais de dois anos o trabalho de identificagdo dos rolos levados do
Cassino da Urca, assim como de outras fontes de imagens que foram sendo descobertas e
agregadas, como material de fotografia e imagens em movimento — um trabalho que contou
com a colaboragdo de varias pessoas. Na verdade, ele nunca foi concluido. Francisco Sérgio
Moreira conta que a selecdo de rolos era feita baseada em datas-chaves, cujo o contedo era
conferido preferencialmente, mas que, até o ultimo dia de montagem, sempre havia a
chegada de novos materiais — situagdo que se repetiu durante a produgdo de “Jango”, anos
depois. A quantidade de material levado do Cassino da Urca (aproximadamente mil latas,
cada uma delas contendo varios rolos que correspondem a pequenas reportagens de poucos
minutos), e a disponibilidade de apenas uma moviola de trabalho, tornaram inconcluso o
trabalho de vistoria de todo o acervo dentro do prazo estabelecido para o filme.

Toda essa articulacdo também so foi possivel com uma rede de contribuices
voluntarias, muitas dessas na expectativa futura de algum retorno financeiro, outras nem
isso. Por exemplo, a moviola usada no trabalho de conferéncia de conteido e na montagem
somente foi utilizada porque a empresa LABOCINE pode disponibilizar o equipamento sem

custos.
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Algum tempo apds o lancamento de seu primeiro filme, ainda em 1980, Silvio
Tendler foi procurado pelo ex-secretario de Imprensa do governo Jodo Goulart, Raul Riff,
que dizia possuir a cdpia de um antigo cinejornal chinés que documentava a ida do entéo
vice-presidente a China em agosto de 1961 — Jodo Goulart teria recebido a noticia da
rendncia de Janio Quadros durante essa viagem. Ao oferecer esse cinejornal a Silvio Tendler,
Riff teria proposto que ele assumisse a realizacdo de um novo documentario, agora, sobre o
presidente Jodo Goulart. Ndo é possivel afirmar que esse encontro tenha proporcionado o
nascimento desse projeto — existem indicios de que a idéia de realizar esse filme ja existia —
mas, talvez, tenha sido o primeiro encontro rumo a sua concretizagdo. O cinejornal chinés
representava um material inédito, pelo menos no Brasil, e de qualidade que justificaria uma
série de articulagdes para a realizacdo do filme, incluindo o financiamento do longa-
metragem.

“Jango”, no entanto, representava alguns desafios extras em relacdo a seu
filme antecessor. Primeiro, ndo contava mais com o financiamento da EMBRAFILME, que
havia custeado parte do orcamento de seu primeiro filme. Segundo porque os registros de
imagem e som de Jodo Goulart ndo eram tdo numerosos como os do ex-presidente Juscelino
Kubitschek, que dedicou um grande investimento para que sua gestdo fosse registrada
cinematograficamente em todos o0s seus pormenores, inclusive com muitos tomadas dos
espacos privados?® de sua vida. Sdo incontaveis 0s registros do presidente mineiro junto com
sua familia, em momentos de lazer, nos mais diversos eventos, encontros com empresarios,
inauguracOes e reunides de trabalho. Ele capitalizou a idéia de figura publica midiatica de
forma precoce para o Brasil da década de cingiienta e, sendo assim, era relativamente mais
facil adentrar o espaco privado de Juscelino através de imagens, ou mesmo obter registros de
episodios publicos que ndo tinham tido tanta relevancia. Jodo Goulart seria um personagem
que, comparativamente, se prestou menos a esse papel midiatico. Em todo o filme “Jango”,
por exemplo, ha dois Unicos momentos que tratam do espaco privado do ex-presidente
(embora, é bom destacar, essa nunca foi a abordagem pretendida pelo filme). Na primeira,
cita-se rapidamente o casamento de Jodo Goulart com Maria Teresa, ilustrando 0 momento
com uma unica fotografia. Minutos depois, o filme traz o registro de uma viagem de

descanso que Jodo Goulart teria feito a uma estancia galcha de sua familia, logo apds a

#5  BIZELLO, Maria Leandra. Opus cit.
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realizacdo do comicio feito na Central do Brasil, em 13 de mar¢o de 1964, dias antes de ser
deposto. Essa sequéncia € montada a partir de poucas fotografias — nenhuma imagem em
movimento — todas tiradas pela esposa do entdo presidente, Maria Teresa Goulart, mesclada
com registros feitos pela equipe de Tendler em uma visita a estancia gaucha j& na década de
1980.

No entanto, o acervo da TV TUPI, originalmente fonte de pesquisa para outro
projeto, também ostentava uma significativa quantidade de registros levantados sobre esse
personagem ““adjacente” ao longa-metragem “Os Anos JK”. Mesmo para “Jango”, o acervo
da emissora do Grupo Diarios Associados continuou sendo a principal fonte de imagens. Até
onde foi possivel identificar, ha pelo menos dez diferentes fontes de arquivo para o longa-
metragem “Jango”, entre produgdes independentes de imagens, acervos de familia, recortes
de jornal, outros cinejornais e até mesmo filmes de ficcdo — como citei antes, imagens do
filme soviético “O Encouragado Potemkin”(1925) fazem parte do conjunto de imagens

utilizadas.

Por fim, sdo sugestivas as relacdes que o filme estabelece com seu proprio
periodo. A masica tema do longa-metragem, composta originalmente por Wagner Tisso e
solfejada por Milton Nascimento, apds a conclusdo do longa-metragem, é acrescida de letra e
se torna a cangdo “Coragdo de Estudante”. Em uma daquelas coincidéncias improvaveis,
“Jango” antecipou a melodia que seria conhecida como o hino da campanha das Diretas J4, e
fortaleceu seus lagcos com o movimento que se desenrolava no Brasil naquele periodo. O
historiador Jorge Ferreira, em um testemunho pessoal, descreve como o ato de ir ao Cine
Leblon para assistir ao documentario “Jango” constituiu-se, para ele, e quem sabe para
outros, como uma acdo politica de fortalecer uma memoria que ndo encontrava vazao nos

vinte anos anteriores.

%6 FERREIRA, Jorge. Opus. cit.
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CAPITULO III:

MIGRACAO E RESIGNIFICACAO

“...para dar embasamento historico ao video, seria interessante ter imagens
de fatos historicos importantes desde 1930 até hoje, tipo: golpe militar de
64- atividades da UNE (sede e congressos), greves importantes, elei¢fes,

reformas no ensino universitario, posse de presidentes e ministro da

educagdo, movimentos populares importantes, etc”?*.

(MARQUES, Paula Jonas. “Formulério de atendimento ao usuario” do

Arquivo Nacional/RJ, 16/12/1986)

3.1. A Migracao

Busquei na sede do Arquivo Nacional do Rio de Janeiro as solicitagdes de
cépias de material audiovisual feitas durante a década de 1980. O objetivo era conseguir
rastrear os pedidos feitos pela equipe do filme “Jango” para ter acesso aos curtas-metragens
do IPES. Até aquela década, o Arquivo Nacional era o Gnico fundo arquivistico conhecido
que mantinha a guarda desses filmes e, justamente por isso, tinha alguma expectativa de
encontrar documentos que me ajudassem a rastrear as negocia¢fes em torno da obtencéo
dessas imagens, feitas ainda durante a vigéncia do regime militar.

Mas se tratava de um pedido incomum. Nd&o estava solicitando o acesso a um
acervo preparado para receber consultas, mas sim a um conjunto de documentos gerados
pelo proprio 6rgdo. Alguns meses depois, fui informado de que somente havia sido

encontradas as solicitagdes feitas a partir do ano de 1985, ou seja, fora do recorte cronoldgico

%7 Trecho do formulario de solicitagdo de pesquisa e copia de material audiovisual feito & sede do Arquivo

Nacional do Rio de Janeiro. A solicitante era estudante da Escola de Comunicacdo/Jornalismo da UFRJ e
solicitava imagens gerais da historia da Universidade Federal do Rio de Janeiro para a realizacdo de um
documentario sobre a prdpria Instituicdo. O trecho se refere a um conjunto de observacGes feita pela
solicitante sobre as imagens que estava pesquisando.
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para que me permitisse descobrir como haviam sido feitas as negociacdes para a obtencgéo
dessas imagens. Ainda assim, pedi para ter acesso a esses documentos a fim de que pudesse
descobrir um pouco das dindmicas e dos interesses comuns nas pesquisas de imagens para
cinema feitas nesse periodo.

O conjunto dessas solicitacdes sugere gque, naqueles anos, houve um interesse
especial dos realizadores do audiovisual brasileiro pelas imagens do politico-institucional e
pela historia recente do Brasil. Entre 1985 e 1987, por exemplo, de um total de trinta e quatro
solicitagdes para copias de filmes ou de trechos, vinte e seis eram destinadas a producéo de
narrativas audiovisuais e dezessete solicitaram especificamente imagens do espaco politico-
institucional dos anos recentes. A sua leitura aponta indicios de um possivel momento de
catarse de memdrias outrora asfixiadas pelo regime, assim como de discursos de resisténcia
de memorias outrora hegemonicas. Em uma dessas solicitacfes, por exemplo, foi encontrado
0 pedido da editora de cinema Marilia Alvin para um longa-metragem que se chamaria
“Primeiro de Abril, Brasil” — que, a0 menos com esse titulo, ndo encontrei noticias de que
tenha sido concluido. Em outra solicitacdo, essa destinada a um programa da emissora TV
CULTURA, ha pedidos por cdpias de imagens dos filmes do IPES, registros de greves nas
décadas de 1950 e 1960, da “revolu¢do” de 1964 (para usar 0S termos usados pelo
solicitante), do ato institucional nimero cinco e da campanha pela Anistia. Essas imagens
seriam usadas para a construcdo de um programa destinado a tratar da trajetéria da UNE
(Unido Nacional dos Estudantes), entidade proscrita durante quase toda a ditadura militar.
Em contra-partida, hd pelo menos uma pesquisa executada em nome da AMAN (Academia
Militar das Agulhas Negras), que solicitava imagens diversas do Exército brasileiro,
sobretudo do presidente Ernesto Geisel, também com a finalidade de realizacdo de um
documentario.

E possivel que esse interesse pelos registros do politico-institucional e da
histdria dos anos recentes do Brasil seja ainda maior do que sugerem as informacdes acima,
devido a possibilidade de que esses dados escondam uma subamostragem. Isso pode ter
ocorrido, primeiro, porque muitas solicitacbes de imagens podem néo terem sido encontradas
ou terem se perdido ao longo desses anos — ainda mais considerando que néo se tratava de
um fundo preparado para ser consultado. Segundo, porque podem ter ocorrido negociagdes
para a obtencdo de copias de filmes que ndo tenham sido registradas em autos, ou seja,

realizadas fora da burocracia de controle do oOrgdo. Por fim, outra possibilidade néo
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evidenciada por esses dados € que mesmo as imagens que aparentemente ndo indicavam
qualquer interesse do pesquisador/cineasta pela historia recente do Brasil ou pelo espaco das
disputas politicas, mesmo essas, podem perfeitamente terem se prestado a narrativas
engajadas nessa abordagem. Os diferentes usos do que comumente se chama de “imagens de
arquivo” sugerem que, quando esses recortes migram de uma narrativa para outra, nao ha
qualquer compromisso quanto ao significado ou a intencdo que possuiam originalmente.
Dois temas de pesquisas que constavam na lista de consultas ao Arquivo Nacional, por
exemplo, Banco do Brasil e industria automobilistica, podem ter rendido materiais para
filmes que explorem a abordagem do politico institucional dos anos recentes do Brasil. Esses
temas podem perfeitamente serem cendrios para a discussdo sobre os anos do regime militar
no Brasil. Ou podem terem sido apenas temas de filmes institucionais cujo foco de seus
enredos estava nas agdes técnicas promovidas por diretores de seccdo e empreendedores da
area. As mesmas imagens se prestam a diferentes abordagens.

Por esta razdo, acredito ser problematico tratar producdes que fazem uso
majoritario de imagens de arquivo como filmes de compilagdo®®. Essa denominacao sugere
que a reunido desses registros acabe sempre respeitando seu sentido original, tal como ocorre
em boa parte das obras literarias distribuidas como livros de compilacdo. O termo pode
acabar camuflando, dessa forma, diversos processos criativos, sob o risco de confundir um
diretor que marcou sua trajetéria com filmes que fazem uso de imagens de arquivo como um

organizador de registros. Trata-se de papéis bem distintos.

3.1.1. O que n&o se encontra nos acervos

Sobre esses registros audiovisuais pesquisados no Arquivo Nacional, ou em
outros acervos, é importante destacar que entre 1964 e 1985, 0s sucessivos governos dos
generais-presidentes dificultaram a realizacdo de tomadas que fossem depreciativas a sua
imagem. Em um regime autoritario, essa pratica ndo se resumiu somente no cuidado de nao
produzir planos inconvenientes, mas também de impor dificuldades a realizacdo de imagens

que lhes seriam depreciativas. N&o significa que ndo tenham sido realizados registros

28 LEYDA, Jay. "Films beget films: a study of the compilation film". Edition Hill & Wang. New York. 1971.
pag. 9-10.
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constrangedores a esses governos. O cinegrafista Chucho Narvaez, por exemplo, enquanto
trabalhava para a emissora Rede Globo, captou imagens que mostram estudantes
universitarios carregando o corpo baleado do secundarista Edson Luis de Lima e Souto,
dentro de um caixdo, morto em confronto com a policia em um restaurante universitario em
marco de 1968 . As imagens captadas por Narvaez, que também trazem outros detalhes dos
conflitos de rua ocorridos naquele dia, somente se tornariam midiaticamente puablicas na
década de 1980. Contudo, registros como esse, feitos por esse cinegrafista argentino radicado
no Brasil, sdo raros. A onipresenca e onipoténcia do Estado brasileiro naqueles anos
constituia-se como obstaculo para que o sujeito-da-camera pudesse realizar tomadas
inconvenientes ao establishment®®, Se a expectativa daqueles cineastas e pesquisadores que
executaram consultas no Arquivo Nacional era de encontrar imagens constrangedoras a
memoria do regime militar, provavelmente, o empreendimento converteu-se em frustracéo na
maioria dos casos. Ndo havia a menor conveniéncia em produzir, deixar produzir, ou investir
na guarda e manutencdo desse material por parte das instituicdes que produzem contetdo
audiovisual no Brasil. O que, de forma alguma, deve ser confundido com a idéia de que esses
eventos ndo existiram®®. N&do sdo conhecidas, por exemplo, quaisquer imagens em
movimento a respeito da guerrilna do Araguaia, ou mesmo das intervencdes militares em
campi universitarios brasileiros, exceto a ocupacdo da Universidade de Brasilia em 1968,
Mas, se ha tdo poucos registros visuais desses momentos, como é possivel que
se propaguem as narrativas de oposicdo ao regime? Essa escassez de tomadas ndo se
configurou em um empecilho a producdo de filmes engajados em fazer oposicao ao regime
porque essas sdo representacdes da memoria de determinados circulos e, diferentemente de

um discurso historiografico, estabelecem uma relagdo menos visceral com suas fontes

#9 Sobre a transformagdo, ou consideragéo, de registros cinematograficos em vestigios ou fontes histdricas

ver LEYDA, Jay. "Trial by document: the uses of german archives by Thorndikes and others" in opus. cit.
pag. 73-97

Desde a década de 1930 contesta-se a idéia de que o passado somente pode ser narrado com
responsabilidade através de documentos e registros auténticos. Atualmente, a linha de estudos da Histdria
Oral presta grande contribui¢do a essa concepcdo mais abrangente de formas de perpetuagdo do passado.
Sobre a correlagdo de temas como Historia Oral, imagens em movimento e o papel da Histéria no espaco
publico é interessante ver a contribuicdo de Dan Sipe, historiador e cineasta da Escola de Arte e Design da
Filadélfia que, apesar de datada (se remete ao desenvolvimento dessa area em 1991), parece refletir muito
bem a superacdo de antigos paradigmas a esse respeito. Ver SIPE, Dan. "Media and Public History: the
future of Oral History and Moving Images" in Oral History Review 19/1-2 (Spring-Fall, 1991). pag. 75-
87. Acessivel também em http://ohr.oxfordjournals.org

Em "Barra 68: sem perder a ternura™ (2000), o cineasta Vladmir Carvalho obteve tomadas feitas em bitola
8mm — algumas feitas pelo fotografo e ex-professor da Universidade de Brasilia, Luis Humberto que, a
certa distancia, conseguiu registrar as imagens das tropas ocupando 0 campus universitario da UnB.
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primarias. Os registros visuais ndo cumprem nesses filmes o papel de prova ou comprovagéo
de um evento, mas sim de ferramentas estéticas que, constantemente, tém seus sentidos
reapropriados ou até renovados. As tomadas de Narvaez (figura 22, pagina 230), por
exemplo, ja foram utilizadas um sem-ndmero de vezes em diversos filmes documentarios.
N&o apenas para tratar do assassinato do estudante Edson Luis, ou de temas diretamente
correlatos, como a Passeata dos Cem Mil em 26 de junho de 1968, mas também para
abordagens mais genéricas, como uma imagem-sintese da repressdo durante regime militar
brasileiro, ou de todos os conflitos da decada de 1960, ou de todo 0 movimento estudantil
brasileiro, da juventude, dentre outras formas de uso.

A Guerrilha do Araguaia, exemplo que dei anteriormente, também ja foi tema
de um sem-nimero de filmes, mesmo documentarios®2. A escassez de imagens flagrantes,
que poderia ser interpretada como fator limitante a propagacdo de narrativas a respeito do
conflito, acabou estimulando novas estratégias narrativas e outras formas de apropriacao de
sentidos. Mesmo que a imagem-indice ndo esteja la, cumprindo seu papel de atestado, seu
sentido pode ser construido a partir de uma combinacdo de planos, musicalidade e efeitos
sonoros. Sobre o tema das representacdes do passado, o historiador Marcos A. Silva, em um
texto que trata justamente das formas de propagacdo da memdria (aqui, ele ndo se referia em
nenhuma especificidade ao cinema), lembra que o passado somente consegue ser perpetuado
para as geracdes posteriores atraves de representacfes, embora ndo deixe de pontuar que
passado e representagdes sejam dimensdes distintas®®.

Ainda sobre a imersdo de cineastas em acervos que poderiam conter imagens-
flagrantes que lhes ajudariam a montar filmes de contestacdo aos anos recentes, a
historiadora Carolyn Steedman é ainda mais incisiva que Marcos A. Silva. Ela comenta a
respeito da forca simbdlica que possuem 0s arquivos como repositérios do passado, uma
compreensdo que acabaria camuflando que aqueles vestigios somente fazem sentido dentro
de sistemas de representacdo®:. Os acervos seriam locais habitados principalmente pela

auséncia de todos os vestigios que ndo foram encontrados, ou que se perderam, ou que nunca

%2 para citar alguns titulos do cinema documentério sobre esse episddio, temos "Soldados & Caminho do

Puteiro — Memorias de uma Guerra Quase Imaginaria " (2011) de Hermes Leal; "Palestina do Norte, o
Araguaia Passa Por Aqui " (1998) de Dacia Ibiapina; e "Camponeses do Araguaia- a guerrilha vista por
dentro"” (2010) de Vandré Fernandes.

SILVA, Marcos A. “Historia, o prazer em ensino e pesquisa”. Editora Brasiliense. 1999,

STEEDMAN, Carolyn. "Dust: the archive and cultural History". New Brunswick: Rutgers. University
Press.
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foram produzidos. Esse é o maior flagrante dos espagos destinados a serem depositarios de

filmes.

3.1.2. As imagens que nunca foram feitas

Mas por que cineastas — ou suas equipes de pesquisa e producdo — estiveram
dispostos a irem até acervos publicos ou particulares atrds de imagens que ndo possuem
qualquer geréncia a respeito de seu conteudo, e cientes de que a possibilidade de
encontrarem uma imagem flagrante € minima? Primeiro, a presenca de imagens de arquivo
ndo é uma exigéncia para a realizacdo de narrativas que elegem o passado como cenario — ha
varios filmes que decidiram realizar essa digressao baseando-se em imagens contemporaneas
ou mesmo exclusivamente em relatos orais®®. O ponto que parece atrair muitos realizadores a
essa possibilidade é a percepcdo de que a tomada nos filmes de ndo-ficcdo possui um
estatuto proprio, baseado na expectativa de um registro espontaneo, que conseguiria projetar
0 espectador para dentro da circunstancia de sua realizacdo®®. Na verdade, o uso de imagens
de arquivo dificilmente cumpre o papel de prova ou comprovacao dentro desses filmes, a ndo
ser no caso de imagens flagrantes, o que ocorre numa minoria dos casos. Na maioria das
vezes, esses elementos — filmagens antigas, fotos recuperadas, fonogramas realizados ha
décadas atras — cumprem o papel de linguagem estética.

No longa-metragem “Jango”, por exemplo, uma seqiiéncia iniciada com
aproximadamente cingiienta e um minutos de projecao trata de um episodio ocorrido durante
as eleicdes de outubro de 1962, quando militares de baixa patente elegeram sargentos como
deputados federais. Na época, a lei ndo permitia que suboficiais se candidatassem a cargos
eletivos, e o presidente Jodo Goulart acabou fazendo valer a constitui¢do, impugnando a

posse dos eleitos, e tendo de lidar logo em seguida com manifestaces de repddio de grupos

%5 Os exemplos sdo intmeros. Citando alguns casos, em "Alg, ald, Teresinha" (2009), de Nelson Werneck,

apesar de possuir imagens de arquivo dos programas de auditorio, é constituido majoritariamente a partir
dos depoimentos contemporaneos das ex-chacretes e antigos calouros sobre 0s episodios que se passavam
nos bastidores do programa e no prosseguimentos de suas vidas apds aquele momento de exibicdo publica.
Em "Hércules 56" (2006) de Silvio Da-Rin, o diretor chama os antigos participantes do episédio do
seqliestro do embaixador americano em 1969 e registra uma conversa entre eles, onde lembram episodios,
conflitos, tensdes e o papel que cada um assumiu durante a operagdo. Toda a narrativa é contada através da
imagem desse encontro. As poucas imagens de arquivo pontuam os presos politicos que foram resgatados
em troca da liberdade do embaixador.
%6 RAMOS, Fernéo Pessoa. "Afinal, o que é documentério?". Editora SENAC. Sao Paulo. 2008. pag. 76-81
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que tradicionalmente seriam seus aliados. As Unicas imagens do filme que fazem relacédo
direta com esse episddio sdo duas capas do jornal “Ultima Hora”. Uma delas abre a
seqiiéncia em um zoom crescente de modo que possamos ler a manchete: “General Jair
sugere ao Congresso: direito de voto a cabos e soldados” (figura 23, paginas 231). Em
seguida a sequiéncia prossegue com nove fotografias, sendo que nenhuma delas estabelece
qualquer comunicacédo direta com o contetdo da locucdo — nem a relacdo de redundancia,
comum em telejornais, nem as relagdes de complementagéo ou contradi¢do, mais comuns em
cinejornais e documentarios. Enquanto a voz do ator José Wilker fala sobre os protestos de
sargentos ou do apoio que receberam de estudantes e outros politicos, as fotografias mostram
imagens descontextualizadas, todas em Brasilia, onde soldados fardados participam de
diversos exercicios militares dentro da cidade (figuras 24 e 25, paginas 231-232).

Mesmo sem relagdo direta com o conteudo, a escolha dessas fotografias n&o foi
aleatoria. As edificacbes e monumentos de Brasilia acabaram se tornando simbolos do poder
institucional brasileiro e estdo sempre compondo os quadros com os soldados, fazendo valer
0 sentido de que aquele era um espaco impenetravel, ou negado. Os militares de baixa
patente estdo sempre cercando o Congresso, mas nunca estdo 1a dentro. Dessa forma, como
em boa parte do filme, o significado que essas imagens cumprem dentro da sequéncia
certamente ndo é o de prova ou comprovacdo. Ndo ha quaisquer planos flagrantes nesse
trecho e o mais provavel é que ndo tenham sido encontradas as imagens correspondentes ao
relato do locutor. Ndo ha fotografias ou imagens em movimento dos deputados eleitos, nem
do presidente Jodo Goulart assinando sua impugnacdo ou imagens dos atos de protesto que
se sucederam. Mas a auséncia desses registros ndo impossibilitou que o diretor construisse
uma breve narrativa sobre esse episodio, preferindo, nesse caso, construi-la a partir de
imagens pertencentes & mesma temporalidade dos eventos relatados, mas ndo
correspondentes diretas. Uma outra possibilidade para narrar esse episodio seria o recurso de
encenacdes, estratégia comum dentro da tradicdo do cinema documentario, tendo como um
dos mais famosos exemplos o cl&ssico norte-americano “Nanook” (1922) de Robert
Flaherty. Ou ainda, a possibilidade de que toda a seqtiéncia fosse contada a partir de relatos
orais, normalmente a escolha do diretor Eduardo Coutinho — que costuma reclamar que a

entrevista € um espago dotado de potencial visual normalmente ignorado por aqueles que a
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reduzem a uma voz off*”. Certamente havia ainda outras possibilidades para compor esse
trecho, mas o diretor entendeu que manter a conexao entre imagem e tempo, mesmo que nao
entre imagem e evento, seria a forma mais interessante de conduzir esse episodio que,
aparentemente, ndo deixou muitos vestigios visuais.

A possivel auséncia de arquivos visuais é outra possibilidade na analise do
curta-metragem “O Brasil precisa de vocé”, producio do IPES de 1962. Trata-se nio
somente do unico filme do IPES integralmente realizado a partir de imagens de arquivo, mas
também do Unico titulo de sua filmografia integralmente feito a partir de fotografias e ndo de
imagens em movimento. Logo no inicio da projecdo, o narrador anuncia que o tema do curta-
metragem ¢é a “ameaga a democracia” — questdo bastante recorrente no conjunto de filmes do
IPES. Os primeiros minutos de projecéo sdo dominados por um encadeamento de fotografias
de Adolf Hitler e Benito Mussolini (figuras 26 e 28, paginas 233 e 234), sendo comuns
alguns contra-planos mostrando uma multiddo saudosista, desfiles militares e os estandartes
de seus partidos (figuras 27, 29 e 30, paginas 233 a 235). O curta-metragem prossegue com
as imagens da descoberta dos campos de concentracdo, dispondo as fotografias como uma
afirmacdo do extremismo a que o terror anti-democratico pode chegar (figuras 31 e 32,
paginas 235 e 236). Segundos depois, a narrativa mostra os registros dos desfiles militares
soviéticos — a mudanca na trilha-sonora e o encadeamento cronolégico das imagens sao
essenciais para que o espectador compreenda que aqueles registros visuais ja fazem parte de
outro momento (figuras 33 a 35, paginas 236 a 238), visto que esses novos quadros Sdo
muito semelhantes, tanto em enquadramento como em conteudo, aqueles que estavam sendo
mostrados antes. Trata-se de um paralelismo evidente que tenta estabelecer aproximacoes
entre o0 regime nao-democratico do passado e o regime ndo-democratico daquele presente.
Nessa construcdo, o militarismo e a personificagdo do Estado seriam marcas da anti-
democracia, esséncia dos regimes vencidos durante a Segunda Guerra Mundial e que
precisavam ser novamente vencidos na década de 1960. Assim, o filme de Manzon tenta
imbuir no regime soviético todo o vilanismo que o nazismo ganhou a partir da década de
1940.

Por um lado, é possivel destacar todo o reducionismo dessa comparacdo, que

usa simplificacbes para aproximar duas culturas politicas adversérias que, inclusive,

7 COUTINHO, Eduardo. “O cinema documentario e a escuta sensivel da Alteridade”. In Projeto Historia

n.15. Sao Paulo. Educ. Editora da PUC. SP. 1997
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estiveram em guerra durante os anos de 1941 e 1945 — algo convenientemente nao
mencionado em nenhum dos curtas-metragens. Mas, por outro lado, algumas auséncias sdo
notéaveis, ainda mais para um filme que assumiu a intengdo de um contetido anticomunista.
Na tentativa de aproximar as representacdes entre os dois regimes, é provavel que a equipe
de Jean Manzon ndo tenha tido acesso a imagens dos tribunais de Moscou ou dos espurios
feitos pelo partido comunista na antiga URSS. Seriam as referéncias mais provaveis para a
construcdo de um discurso que tentava promover a aproximacao entre o terrorismo de Estado
desses dois regimes. Nesses filmes, as acusagcdes ao comunismo sdo sempre verbais ou por
meio do paralelismo visual mais indireto, como a apologia militar e a personificacdo do
Estado. Mas, no campo da visualidade, é provavel que faltassem elementos para compor esse
paralelismo de forma mais direta. Enquanto as fotografias dos campos de concentracéo
alemédes tornaram-se abundantes a partir do armisticio de 1945, ganhando uma grande
circularidade, as imagens constrangedoras dos regimes comunistas, como 0s registros de
cadaveres e esqueletos empilhados dos regimes chinés ou cambojano, por exemplo, nao

estavam disponiveis naqueles anos (se é que eram conhecidas)®®.

Ainda sobre as imagens de apologia militar e de personificacdo do Estado,
esséncia do paralelismo que Jean Manzon prop8e em seu curta-metragem, nem mesmo as
imagens do Tratado de Molotov-Ribbentroup, assinado em Moscou em 23 de agosto de 1939
estdo presentes no filme — talvez esse seja 0 episodio historico que, na época, melhor
permitisse a aproximacgdo entre comunismo e nazismo. O evento marcou o mais célebre
acordo diplomatico entre as duas culturas politicas rivais, feito as vésperas do inicio da
Segunda Guerra Mundial®®. Mais uma vez, questdes relativas as auséncias nos arquivos de

imagens podem ter sido determinantes na construcdo desta narrativa cinematogréfica.

8 Mesmo em principios do século XXI, as imagens que registram atrocidades dos regimes comunistas ainda

possuem uma circulagéo pouco difundida, em comparacéo, por exemplo, ao nazismo ou fascismo italiano.
Um documentério que investiu esfor¢os em encontrar algumas dessas imagens é "Year Zero: the silent
death of Cambodia" (1979), dirigido pelo inglés David Murno. Em uma das tomadas mais fortes do filme
sdo mostradas as pilhas de cranios dos mortos pelo regime no Camboja.

O Tratado de Molotov-Ribbentroup costuma ser um tema bastante incOmodo a cultura politica do
comunismo, mas tem sim sua iconografia. Ha pelo menos uma fotografia que mostra o préprio secretario
geral do partido comunista, Joseph Stalin, e 0 Ministro de Neg6cios Estrangeiros do partido nazista,
Joachim Von Ribbentrop em um simbolico aperto de mdo. Em principios do século XXI, a imagem ¢
facilmente acessada através do Arquivo Nacional alemdo, o Bundesarchiv, que ja disponibiliza parte do
seu acervo online. Ou pela agéncia de imagens Scherl (que ndo identificou o autor da fotografia). Ver:
http://www.bild.bundesarchiv.de/archives/barchpic/search/ 1290798895/search[view]=detail&search[focu
s]=1
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Como estratégia narrativa, tanto “Jango” quanto os filmes do IPES operaram
acOes de apropriacdo ou resignificagdo dos sentidos originais dos registros que utilizam. No
caso do curta-metragem ipesiano, e as imagens que se encontravam disponiveis para que
construissem seus filmes, é provavel que fotografias que mostrassem a grandilogiiéncia dos
desfiles militares soviéticos estivessem mais acessiveis no Brasil por conta do investimento
de grupos de esquerda em exportar imagens que julgavam convenientes para a apologia ao
regime de Moscou. Aquele era um registro originalmente positivo, que remetia a idéia de
forca, desenvolvimento militar, disciplina e aprovacdo popular. Por outro lado, a imagem de
um acordo diplomatico que gere desconforto e constrangimento a determinada cultura
politica pode ter tido sua distribuicdo impedida desde sua fonte. Minha escassez de dados
sobre a circularidade dessas imagens impede-me de fazer afirmac6es mais convictas, ficando
no campo de hipdteses. O ponto é que a auséncia de registros originalmente depreciativos ao
regime comunista ndo foi capaz de impedir que esse curta-metragem pudesse oferecer uma
representacdo negativa do mesmo, utilizando-se de associacBes de idéias a partir de

fotografias que, originalmente, tinham como intencdo enaltecer o regime de Moscou.

Como havia sugerido antes, tanto “Jango” quanto os filmes do IPES insistem
no uso de imagens de arquivo, mesmo quando tratam de episodios que aparentemente
deixaram poucos registros visuais. Para seus realizadores, usar um plano que esteja dotado
da temporalidade do evento, mesmo que esse ndo se relacione diretamente com o conteudo
da locucdo, ainda parece mais interessante do que apostar na entrevista ou no uso de imagens
contemporaneas para narra-lo. No caso do filme de Tendler, o uso das imagens de arquivo € a
marca de sua adesdo a uma tradicdo dentro do cinema documentério, onde o passado é
preferencialmente narrado a partir de imagens feitas na circunstancia do evento. Tendler até
usa outras estratégias para “driblar” a indisponibilidade de certos registros — em seu filme,
por exemplo, ha tomadas contemporaneas e também entrevistas onde personagens oferecem
depoimentos sobre determinados episodios, e ndo apenas reflexdes mais genéricas sobre um
periodo. Mas essas estratégias sdo usadas de forma econdmica, aparentemente estimuladas

pela auséncia de registros audiovisuais mais diretos.
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Ja os filmes do IPES nédo sdo exemplos de titulos pertencentes a tradicdo do
cinema de imagens de arquivo, embora facam uso intenso desse recurso. A forma com que
articulam os planos migrantes, e também a importancia oferecida a essas imagens dentro da
narrativa, marcam uma diferenga forte com “Jango”. Mas, assim como o longa-metragem da
década de 1980, também ha uma preferéncia por narrar o passado a partir de imagens
realizadas no periodo dos episodios retratados, quicd imagens geradas na propria
circunstancia do evento. Uma preferéncia nem sempre possivel de ser realizada. No entanto,
no caso especifico dos filmes que Jean Manzon e Carlos Niemeyer dirigiram para o IPES, a
caréncia de registros visuais estimulou estratégias mais hibridas onde sdo mescladas tomadas

contemporaneas, muitas delas encenadas®®, com imagens de arquivo.

Nesses exemplos que trouxe de “Jango” e do IPES, apontei a utilizagdo da
fotografia como a principal ferramenta narrativa para lidar com episodios carentes de
registros audiovisuais ou que atravessavam impeditivos de pesquisa. Essa estratégia se repete
em outras seqiiéncias do longa-metragem e mesmo em outros filmes do IPES, embora, como
dito antes, ndo foi a Unica forma usada para lidar com as provaveis auséncias de acervos de
imagens. No entanto, a notoria preferéncia por um registro que se remeta ao passado levou
com freqiiéncia essas producdes a apostarem na fotografia como solucéo. E preciso destacar,
no entanto, que o espaco do registro fotogréafico dentro do cinema documentério certamente
ndo se resume a essa aplicagdo®!, embora essa utilizacdo seja bastante recorrente néo
somente nos filmes de Tendler, Manzon e Niemeyer, como também na filmografia de uma
série de outros cineastas. Essa insisténcia na conexdo visual com o passado em detrimento a
outras possibilidades sugere que o professor Ferndo Ramos estava certo ao defender que a

imagem do documentario possui uma forca singular, denominando-a imagem-camera®2, Para

%0 gobre imagens encenadas nas obras de Manzon, vale a pena tratar de seu periodo como fotojornalista da

revista O CRUZEIRO. A época, constituia com o jornalista David Nasser uma das duplas de repérteres
mais célebres do Brasil. Em uma biografia de Nasser, hé4 detalhes sobre as articulagdes para montagens de
fotografias, encenacBes de pessoas ou mesmo a provocacdo de eventos que se tornariam matéria. \Ver
CARVALHO, Luiz Maklouf. “Cobras criadas: David Nasser ¢ o Cruzeiro”. Editora Senac. Sdo Paulo.
2001

O exemplo mais conhecido de uma utilizacdo ndo-utilitarista da fotografia no cinema documentério, é o
cineasta francés Chris Marker. Em varios de seus filmes, é evidente a opgdo por narrar eventos ou idéias
preferencialmente a partir de quadros estaticos — e ndo por estimulo de auséncia de imagens em
movimento. Marker é um diretor que busca fazer das relagdes indiretas entre imagem e contetido as mais
presentes em seus filmes.

%2 RAMOS, Ferno Pessoa. Opus. Cit.
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ele, o registro visual dentro do filme de ndo-ficcdo possui um estatuto préoprio, dotado de
significados implicitos e que sugerem ao espectador uma postura mais crédula de seu olhar,
pelo menos, quando comparado ao filme de ficcdo. Toda essa forca é capaz de projetar a
audiéncia para dentro da circunstancia da tomada, e € essa experiéncia que muitos

realizadores priorizam ao buscar imagens de arquivo para tratarem do passado.

No desenvolvimento desse conceito, um dos pontos fundamentais que o
professor Ferndo Ramos coloca € que a imagem dentro do cinema documentério pressupe a
existéncia de um sujeito que a realiza e que estd a intermediar, através da méaquina, a
realidade vivenciada e o espectador. E através de sua acio que uma imagem tida como
reflexo estd, na verdade, dotada de subjetividade. Esse sujeito ndo € necessariamente um
realizador individual ou aquele que opera a camera, mas pode ser toda uma equipe, ou
mesmo produtores e financiadores que, mesmo distantes do momento da tomada,
influenciam a forma como a realidade sera registrada na camera. Esse conceito nos é caro
porque durante a fase de pesquisa de imagens de muito dessas produgfes, a consulta aos
acervos de filmes pode revelar a auséncia desse realizador cinematografico, ou mesmo
cerceamentos institucionais a sua filmagem (muitas vezes manifestados na nédo-circulagao
dessas imagens). Ou a tomada nunca foi feita ou, simplesmente, ndo esta disponivel. E o

pesquisador, diretor e montador precisam lidar constantemente com essa possibilidade.

Contudo, o realizador fotografico, que também gera imagens-camera, parece
gozar de uma maior possibilidade de discricdo, deslocamento e agenciamento das imagens
que produz, o que lhe permite adentrar espacos que, por vezes, seriam muito dificeis para
uma equipe de filmagem. Ou, talvez, promover a distribui¢cdo de sua producdo dentro de
guetos especificos, esperando um momento oportuno em que o espago publico possa permitir

a circulacdo de tais imagens de forma mais ampla®®.

O sujeito-da-camera, nomeclatura do proprio Ferndo Ramos para esse
realizador, parece chegar mais proximo da onipresenca através do registro fotografico.

Apesar de muitos tedricos do cinema defenderem a forca da imagem em movimento em

%3 Aqui cabe projetar as idéias de Michael Polak sobre a perpetuacdo de memdrias subterraneas em

diferentes estratégias enquanto o espaco publico ndo se mostra adequado, nesse caso, a perpetuacdo de
imagens como discursos da memdria. O sujeito-da-camera fotografo também passa por todas as
dificuldades descritas na agdo do cinegrafistas, mas sua condi¢cdo de operar uma maquina discreta, de
envolver um trabalho cujos custos sdo menores e de ndo depender da movimentacdo de uma equipe,
podendo agir muitas vezes individualmente, coloca o fotégrafo como um sujeito privilegiado para o
registro do evento.
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detrimento de outras formas de representacéo — e , de fato, essa parece também ser a escolha
preferencial de diretores como Tendler, Niemeyer e, em menor escala, Jean Manzon — muitas
vezes, as imagens em movimento que estabelecem relagdes diretas com o contetudo dessas
narrativas podem nunca terem sido feitas, ou ndo estarem disponiveis para consulta. No
entanto, para esses filmes, dada a disposi¢do de compor narrativas preferencialmente a partir
de registros feitos na época dos eventos retratados, a busca em acervos fotograficos foi uma

solugéo bem recorrente.

Essa colocagdo ganha ainda mais for¢a quando lembramos que as imagens das
quais tratam esses filmes sdo, em sua maioria, registros anteriores a reducdo do aparato
técnico de filmagem, vivenciado no fim dos anos cinqlienta e inicio da década seguinte, e
que permitiu ao sujeito-da-camera se reposicionar diante da ocorréncia. Antes desse marco,
flagrantes a partir de filmagens seriam ainda mais raros, assim como a onipresenca de
cinegrafistas no local e no momento exato do evento enfrentava obstaculos maiores, se

comparada a presenca do realizador fotografico.

Por outro lado, ndo € possivel excluir a hipdtese de que muitas das tomadas
ausentes nos filmes do IPES ou no longa-metragem “Jango” tenham sido a opg¢do inicial de
seus diretores, manifestando assim o interesse em ndo aderir a relagcbes mais diretas entre
imagem e conteldo, pelo menos em algumas de suas seqiiéncias. Em todos esses filmes, no
entanto, encontramos as relacdes elementares de redundancia, complementacéo e contradi¢ao
entre registros visuais e narrativa, assim como constru¢cbes mais indiretas, que parecem
sugerir outras formas de leitura de imagens. E muito dificil, hoje, rastrear quais dessas
construcdes foram motivadas por escolhas deliberadas e quais foram motivadas pela auséncia
de imagens durante a fase de pesquisa. Até porque algumas das tomadas que ndo possuiam
circularidade naqueles anos, décadas depois, sdo facilmente acessadas. O tocante é que
muitas das construcdes narrativas em filmes que usam imagens de arquivo sdo motivadas por
essa relacdo entre pesquisa, acervos e auséncias. Muitos registros audiovisuais pesquisados
ndo sdo encontrados, assim como imagens significativas sdo achadas de forma casual, sem
que haja qualquer expectativa ou planejamento inicial de rastrea-las, o que pode acabar por

modificar toda uma estrutura de roteiro®*.

%4 Francisco Sérgio Moreira, montador de “Jango”, disse que uma das maiores dificuldades em finalizar o

filme era justamente a constante chegada de novos materiais de pesquisa, acdo que muitas vezes
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O que filmes como “Jango” ou o conjunto de curtas-metragens do IPES
mostram é que os obstaculos encontrados pela pesquisa de imagens nao se configuram como
impeditivos para a realizacdo de narrativas audiovisuais de qualquer orientacdo politica. Na
maioria dos casos, essas dificuldades se resumem a duas possibilidades. Primeiro, a ndo-
realizacdo da tomada que estava sendo pesquisada; nesse caso, 0 contexto técnico ou politico
pode ser um fator limitante para que determinados eventos tenham ter sido registrados. Em
segundo lugar, a geréncia de acervos publicos e particulares que, muitas vezes, representa as
memorias de instituicbes ou determinadas personalidades e, por essa razdo, retém consigo as
imagens que julgam ndo-convenientes. Essas limitacdes, no entanto, nunca foram
impeditivos. Trouxe o exemplo da utilizacdo da fotografia como uma estratégia para lidar
com essas auséncias por conta de sua recorréncia, mas esse € apenas um dos inUmeros
caminhos para que os autores desses filmes possam continuar narrando suas histdrias. A ndo-
presenca de algumas tomadas que serviriam para constru¢cdes mais diretas com o contetido
influéncia sim as narrativas, mas ndo € capaz de abortar um projeto de representacao e,

muitas vezes, o0 que faz € motivar novas relagdes entre imagem e conte(ldo®®.

3.1.3. Passado e presente na migracdo de imagens

Um dos pontos fundamentais da diferenca entre o longa-metragem “Jango” e os
curtas-metragens do IPES é a relacio que estabelecem com o passado. E isso se manifesta na
forma diferenciada com que articulam os planos que migraram de acervos ou de outros
filmes para os seus. No longa-metragem dos anos oitenta, por exemplo, ha uma relacdo mais
fiel entre eventos retratados e 0s registros pesquisados, onde se busca preservar o valor de

indice da imagem, embora ndo haja qualquer compromisso com a intencdo original desses

redirecionava sua estrutura, ora porque materiais que se achavam perdidos eram finalmente encontrados,
ora porque materiais inesperados propunham novas insercbes. Ele lembra que o acréscimo dos filmes do
IPES forcou mudancas estruturais no filme, sendo que, aquela altura, ja ndo havia mais expectativas de
que essas imagens entrassem na montagem

E interessante, nesse caso, abordar tal questdo sobre o viés de um projeto de memoria. A resisténcia de
acervos a consultas e as tentativas de impedir que determinadas tomadas sejam registradas impedem que
uma determinada representacdo chegue ao espaco publico: a representacdo da imagem-flagrante do
cinema. Mas essa estratégia tem limites, pois como um projeto de monumentalizagdo de uma memoria,
ela estd igualmente exposta a processos de resignificacdo. Ver mais detalhes sobre esse debate em
MORETTIN, Eduardo. Os limites de um projeto de monumentalizagdo cinematogrdfica : uma andlise do
filme Descobrimento do Brasil (1937) de Humberto Mauro. Tese de doutorado. Departamento de Cinema,
Televisdo e Radio da ECA/USP. Séo Paulo. 2002
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registros. Assim, ao retratar o comicio da Central do Brasil, evento que reuniu trabalhadores,
sindicalistas e outros grupos de apoio do entdo presidente Jodo Goulart em frente a principal
estacdo ferroviaria do Rio de Janeiro em 13 de marc¢o de 1964, utilizou-se um Unico filme e
varios fotogramas desse mesmo rolo, usadas como fotografias estaticas (figuras 36 e 37,
pagina 239 e 240). Essas imagens eram articuladas com fonogramas do discurso do entéo
presidente aos mais de cinqlienta mil presentes, todos fragmentos registrados durante o
proprio comicio. E possivel que esse tnico filme encontrado n&o estivesse sincronizado com
o0 trecho do discurso do Jodo Goulart que fora usado no filme (gravado em um fonograma
separado). Por isso, sempre que fala o ex-presidente, assistimos o encadeamento de
fotografias; em suas pausas, voltamos a assistir imagens em movimento.

E possivel que a primeira utilizagdo que esse filme tenha tido fosse com o
objetivo de depreciar o comicio, algo diametralmente oposto ao que Silvio Tendler faz com
as mesmas imagens vinte anos depois. Mas elas continuam representando especificamente o
Comicio da Central do Brasil e ndo qualquer ato ou manifestacdo publica. Essa relacdo mais
rigida entre conteudo e imagem, ou entre conteido e som, ¢ predominante em “Jango”,
embora, ndo seja Unica.

Conforme caracterizou Pierre Nora, sendo um filme historico, a ambientacao
em “Jango” ndo se caracteriza como um espaco vago de acontecimentos, onde se colocam
afirmacdes genéricas, mesmo que veridicas®®, e sim como um palco de episddios especificos.
Sua locucdo constantemente situa o0s eventos retratados no local e na data em que ocorreram,
chamando personagens reais por seus nomes e ndo pelo grupo social a que pertenceram.
Com isso, parece haver pouco espaco para uma utilizacdo mais genérica ou ilustrativa de
uma tomada encontrada durante a pesquisa de imagens, sob o risco de comprometer o
compromisso da narrativa. Nao teria espago, por exemplo, a utilizacdo de planos de outras
manifestacdes ou atos publicos para compor o Comicio da Central do Brasil, mesmo que
haja poucas diferencas visuais entre elas.

Por outro lado, outra possibilidade que também encontra espaco na narrativa
desse longa-metragem sdo as articulagcdes mais indiretas entre imagem e contetdo, onde se
busca esvaziar por completo a funcéo de indice do registro. E o que ocorre, por exemplo,
quando se trata das eleicOes legislativas de 1962, onde praticamente ndo foram usadas

imagens que estabelecessem relacdo direta com o texto da locucdo. Essa utilizagdo néo fere o

%6 SORLIN, Pierre. Opus. cit.
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compromisso do filme com o valor de indice da imagem, simplesmente porque ele abandona
por completo esse valor, deixando claro ao espectador que esses registros nao devem ser
lidos de forma direta.

J& para os curtas-metragens do IPES, a principal ambientacdo narrativa é o
tempo presente, no caso, 0 inicio dos anos sessenta. O passado, embora tenha presenca
constante nesses filmes, cumpre o papel de cenario de apoio, sendo introduzido na trama de
forma vaga, onde quase nunca se localizam pessoas, locais ou datas. Dessa forma, as
imagens migrantes estabelecem uma relacdo menos rigida com seu valor de indice. Por
exemplo, o plano de um soldado fazendo vigilia no curta-metragem “O que é democracia?”
(1963) poderia fazer parte originalmente de diversos contextos. Mas estando o
enquadramento mais fechado, ele estd isolado de uma identificacdo espacial e ganha seu
sentido apenas dentro da montagem (figura 38, pagina 241), onde se torna um oficial da
Republica Democréatica da Alemanha que estd a intimidar a populacdo descontente com a
construcdo do muro de Berlim. Mas ndo é possivel saber se as tomadas que mostram a
construcdo do muro (figura 39, pagina 242) foram registradas junto com esse close®’.

Justamente por ndo investirem numa localiza¢éo ou identificacdo tdo precisa do
espaco historico, esses curtas-metragens fazem um uso mais simbdélico da imagem. Uma
mulher chorando no inicio de “O que ¢ democracia” (figura 40, pagina 243) ndo significa
exatamente que aquela mulher esteve aos prantos por ter sido impedida de atravessar para
Berlin Ocidental. Nessa construcdo, a personagem perde sua identidade pessoal e se
transforma na representacdo do drama de milhares de pessoas que vivenciaram a divisdo de
uma cidade entre dois paises ndo-irmaos, sintetizada pela imagem de enorme forca de uma
senhora de idade avancada que, sentada no meio-fio e cercada de malas, chora copiosamente.
Ali, ela poderia ser um sem-nimero de mées, esposas, irmds e todo um universo de
representacdes que unem as nocdes de feminino e familia. Para retratar esse drama, real, Jean

Manzon pode ter ido atrds de um plano que pertencia a outro contexto, como fez em outros

%7 O principio dessa forma de montagem audiovisual em que objetos de espagos e contextos diferentes
podem ser conectados através da justaposi¢do de imagens, e estabelecerem sentido narrativo foi descrito
pela primeira vez pelo cineasta russo Led Kuleshov (1899-1970). Ele ndo foi o primeiro a aplicar o
principio da justaposicdo, mas o primeiro a descrever o processo analiticamente. Em seu experimento,
Kuleshov registrou o close de um rosto sem ter feito qualquer orientacdo para o ator contratado. Em
seguida, intercalou a imagem que registrou com planos diferentes: um prato de sopa, uma crianga dentro
de um caixdo, uma mulher sentada no sofa. A audiéncia para qual esse experimento foi projetado ndo
conseguiu perceber que se tratava da mesma imagem, inclusive fazendo avaliagcdes positivas sobre a
capacidade interpretativa do ator.
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casos. Ndo tenho informacGes sobre a origem dessa tomada especificamente, mas sabemos
que a JEAN MANZON FILMS possuia um contrato com a produtora italiana de atualidades
Astra Cinematografica®® que Ihe municiava de imagens estrangeiras. Nesse filme, o plano
foi introduzido em uma sequiéncia que se passa na Europa, mas ndo seria surpreendente que
essa imagem tenha sido feita em outro continente. A tomada pode ter vindo de outros
acordos, muito comuns nesse periodo, que previam o escambo de registros cinematograficos
entre produtoras de cinejornais no Brasil e também no exterior. Ou pode mesmo ter vindo da
produtora italiana, e essa por sua vez, pode ter adquirido esse plano através de algum acordo
com outra empresa. Rastrear essa origem, hoje, é muito dificil. O tocante é perceber que nos
filmes do IPES néo existe uma busca por construir narrativas a partir de imagens geradas na
circunstancia do evento. Pelo contrario, minha avaliacdo é que a selecdo das tomadas que
compdem esses filmes levam mais em conta a composi¢do do quadro — um bom ajuste
técnico, as acBes dos personagens, espaco de ocorréncia da acdo e temporalidade a que
parecem pertencer — do que um registro espontaneo.

Essa preferéncia é tdo marcante nos curtas-metragens do IPES que, por vezes,
sdo nitidos alguns tracos de encenagdo. Os planos finais de “O conceito de empresa” (1962),
por exemplo, mostram um homem retornando a sua casa ap6s um dia de trabalho. Ao se
aproximar de sua residéncia, é recebido ainda na calcada por uma crianga, que cumpre o
papel de sua filha. Ela corre para seus bracos, recebendo-o de forma acalorada, enquanto sua
esposa 0 aguarda no portdo externo da residéncia, sorridente pelo retorno do marido (figura
41, pagina 244). A falta de espontaneidade dessa e de outras cenas sdo marcas da adesdo de
Manzon e Niemeyer por uma imagem-camera que nao busca o gesto espontaneo, mas a
representacdo mais simbdlica da realidade®®. Dessa forma, € possivel perceber que seus
realizadores dirigem sem constrangimento seus personagens e buscam extrair deles gestos
significativos e sintéticos. Com essa postura, alinham-se mais ao cinema documentario feito
por Roberth Flaherty ou John Grierson que apostavam constantemente em pequenas

encenagOes para comporem seus filmes na primeira metade do século XX. S&o comuns na

%8 H4 referéncias desse contrato entre a empresa de Manzon e o cinejornal italiano desde a década de 1950,

quando ocorria grande um fluxo migratério de imagens. Nao tenho informacGes se a JEAN MANZON
FILMS também fornecia imagens para a ASTRA CINEMATOGRAFICA, estabelecendo assim, um fluxo
entre os dois paises. Para maiores informagdes sobre esse contrato ver BIZELLO, Maria Leandra. Imagens
otimistas: representacdo do desenvolvimento nos documentarios de Jean Manzon: 1956 - 1961.
Dissertacdo de mestrado. Universidade de Campinas. 1995. pag. 54

O produtor britanico de documentarios John Grienson teria chamado essa constru¢do de o “tratamento
criativo da realidade”. Ver em DA-RIN, Silvio. Opus. cit.
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producio do IPES, por exemplo, tomadas como de trabalhadores enxugando a testa,
referéncia gestual ao trabalho exaustivo e honesto como no filme “Deixem o estudante
estudar”’(1962); ou uma senhora de rosto calejado estendendo a mdo em direcdo a camera,
compondo assim a imagem do pedinte ou a imagem do nordeste carente (figura 42, pagina
245) em “Nordeste: o problema n.® 1”.

No entanto, € importante destacar, os planos ndo-encenados estdo presentes sim
na filmografia do IPES. Na verdade, sdo a maioria. Uma parte deles constitui-se justamente
das tomadas que migraram de outros filmes. Elas se juntam aos registros feitos em campo
por Manzon e Niemeyer em uma montagem hibrida que, muitas vezes, ignora nocfes de
continuidade espacial e temporal em detrimento de uma montagem de idéias?°. Por exemplo,
na tomada em que o0 ex-presidente Janio Quadros que aparece em um palanque em “O Brasil
precisa de vocé” (1963), mostrada inclusive em negativo (figura 43, pagina 246), nao
sabemos qual era o teor de seu discurso, nem para quem estava discursando, onde estava ou
quando fora aquele discurso. Um uso da imagem de arquivo completamente diferente do que
¢ feito em “Jango”. Sem som sincronico e descontextualizada, a imagem permite a Manzon
aproveitar apenas o lhe interessa da composicdo: a figura de Janio Quadros em contra-
plongeé, realizando gestos largos e pouco usuais com as maos, prestando-se a caricatura do

politico demagogo que a locucédo do filme construia de forma pejorativa.

Essa dinamica do plano que migra de um filme para outro, muitas vezes saindo
de uma caracterizacdo especifica para significados mais genéricos, ou o contrario, foi
abordada por Jean-Claude Bernardet em pelo menos duas ocasides?. Alias, é dele a
expressao migracao de imagens, que tdo bem parece representar esse movimento em que a
tomada é retirada de seu uso original, mantendo a mesma composicdo, mas assumindo novos
papéis em uma nova narrativa. Trabalhando principalmente com o percurso feito por
algumas tomadas entre distintos projetos cinematograficos, Bernardet sugere que 0s novos

significados que essas tomadas adquirem ndo mantém qualquer relacdo com os projetos a

210 XAVIER, Ismail. “Eisenstein: a construcdo do pensamento por imagens" In NOVAES, Adauto (org).

Artepensamento. Companhia das Letras, S&o Paulo. 359-374

2t BERNARDET, Jean-Claude. "A migracdo das imagens”. In TEIXEIRA, Francisco Elinaldo (org).
Documentario no Brasil: tradi¢do e transformacéo. 2.2 edicdo. Summus Editorial. Sdo Paulo. 2004. pag.
69-79 e BERNARDET, Jean-Claude. "O espectador como montador" in FOLHA DE S.PAULO.
15/08/1999.
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que serviram originalmente. Mesmo porque, ndo raro, os proprios diretores desconhecem
€SSes primeiros usos.

As reflexdes do professor Bernardet a respeito da circulacdo de imagens e de
seus sentidos entre diferentes projetos cinematogréaficos tem o diferencial de focar seu estudo
sobre essa unidade, imagens de arquivo, ou como ele sugeriu, imagens migrantes — embora,
ndo haja um esforco maior de sua parte em conceitud-la. Dessa forma, seus textos
evidenciam 0s usos e estratégias possiveis para que esses fragmentos possam servir a
diferentes narrativas. Depreende-se de sua leitura que esses movimentos sdo estimulados por
dois fatores principais, embora ndo sejam Unicos. Primeiro a andlise do plano como uma
unidade isolada. Ao retira-lo da montagem em que foi encontrado, quais sentidos possiveis
podem ser inferidos a partir de sua leitura? Essa avaliacdo, que se baseia na composic¢ao do
quadro e ndo no sentido adquirido dentro da montagem, permite ao (novo) diretor ou ao
(novo) montador projetar a tomada encontrada pela pesquisa para dentro de novas
sequéncias, cumprindo outras funcbes que nao aquelas originalmente previstas.

De forma muito conectada a essa primeira funcdo, 0 movimento de migragédo
das imagens também é determinado pela continuidade da narrativa, que pode acabar
recusando uma determinada tomada por essa ndo possuir uma composic¢do que se adégue ao
filme. Ha varias nocdes de continuidade para o cinema documentario, algumas mais rigidas e
outras mais fluidas, e a maneira como cada producdo adere a esse parametro, em maior ou
menor grau, influencia na permissividade ou em restrigbes as tomadas migrantes. E possivel,
por exemplo, que a montagem permita o uso de imagens com sentidos mais genéricos, que se
adéquem a narrar questes pouco localizadas no espago e no tempo. Quando Jean Manzon
precisou tratar da pobreza secular que ainda atingia o Brasil em meados do século XX no
curta-metragem “O conceito de empresa” (1962), foi possivel usar tanto um plano de
operarios da construcdo civil como um outro que mostrava homens caracterizados como
trabalhadores rurais em um espago pouco abastado do interior brasileiro (figura 45, pagina
247). Nesse caso, ambos os planos cumpriam o papel que a montagem exigia. Mas, em
outros casos, uma continuidade mais especifica pode exigir um registro que tenha sentidos
mais restritos. Por exemplo, em “Nordeste, problema n.° 17(1962), apenas as tomadas que
caracterizavam o homem sertanejo vivendo com dificuldades em um espaco rural poderiam

falar sobre pobreza e exclusdo social (figura 44, pagina 246). Assim, de forma geral, a
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continuidade do filme acaba determinando que exigéncias se fardo a composicao da imagem
migrante. Continuidade de espaco? De temporalidade? De evento? Depende do filme.

A caracterizacdo das estratégias de uso e resignificacdo proposta pelo professor
Bernardet € mais proxima das acdes aplicadas por Manzon e Niemeyer, onde a possibilidade
de imersdo da tomada dentro de uma nova narrativa € avaliada principalmente a partir da
composi¢ao do quadro. Ao contrario, em “Jango”, a possibilidade de um registro servir ao
filme parece ser avaliada principalmente a partir da circunstancia em que tal tomada foi
realizada. A nocdo de continuidade, sobretudo a continuidade temporal, parece ser muito cara

no filme de Tendler.

No entanto, mesmo essas operacdes parecem ter algum limite. Nem Silvio
Tendler, nem Jean Manzon ou Niemeyer aplicam suas formas preferenciais de articulagdo
das imagens de arquivo de forma extrema, sem exce¢des. Em “Jango”, nas poucas
sequéncias em que a locucdo ndo especifica o espaco dos acontecimentos, a imagem pode
assumir um papel menos ilustrativo, menos rigido, baseado em associac¢des de idéias, como é
mais comum nos filmes do IPES. Em aproximadamente 48 minutos de projecdo do longa-
metragem, um pequeno trem atravessa a tela cortando paisagens rurais, carregando centenas
de pessoas amontoadas em seus vagdes abertos (figura 46, pagina 247). Depois de um plano
mais fechado do mesmo trem, o préximo corte leva o espectador a um novo ambiente rural,
um plano-geral que mostra alguns carros estacionados em uma clareira e centenas de
pessoas, talvez milhares, a maioria caracterizados como sertanejos, que parecem deslocarem-
se a pé, todos, na mesma direcdo (figura 47, pagina 248). Por fim, um terceiro ambiente,
mais uma vez rural, mostra uma fila indiana de mulheres que caminham por dentro de um
canavial (figura 48, pagina 248). A partir dai, seguem-se quatro planos: um frontal de uma
pequena igreja localizada em zona rural, um outro plano-geral mostrando um novo angulo da
colina onde uma multiddo caminha em peregrinacdo (figuras 49-50, pagina 249), um terceiro
quadro completamente fora de qualquer continuidade, mostrando uma humilde casa de
sertanejos (figura 51, pagina 250) e, finalmente, mostrando novamente a peregrinacéo de um
sem-nimero de sertanejos, agora em um novo angulo (figura 52, pagina 250). Esse
encadeamento de imagens narra uma procissao religiosa no interior rural brasileiro. O
sentindo ¢ ainda reforgado pela trilha-sonora, carregada pela sanfona, marca instrumental do

nordeste interiorano. A locucdo, no entanto, ndo trata de uma procissao religiosa e tdo pouco
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evidencia precisamente o nordeste brasileiro. Fala sobre o plano de governo do entdo
presidente Jodo Goulart, e como esse plano tinha o diferencial de focar suas acbes na
populacdo carente. E também um momento de reflexdo do autor que caracteriza a
democracia brasileira como excludente e o ex-presidente como um politico verdadeiramente
engajado em mudar esse quadro. As relagdes que se estabelecem entre esse conteldo e essas
imagens sdo até claras: pobreza, exclusdo, espaco rural, expectativa de salvacdo, nordeste,
politica. Mas essas ndo sdo associacdes diretas entre imagem e conteddo, e sim entre
imaginario e imagem. Certamente, ndo ¢ a forma mais usual de “Jango” tratar imagens de
arquivo, mas ndo ha como negar que essa modalidade também esteja presente em sua
narrativa.

Ja nos curtas-metragens do IPES, é comum uma articulagdo dos planos
migrantes que costuma ignorar a historicidade das imagens, propondo uma série de
anacronismos que valorizam reflexdes sobre determinados temas e ndo a narrativa de
eventos. Mas, em pelo menos um caso, a historicidade da imagem era tdo forte que, se fosse
integrada nessa relacdo nado-rigida entre imagem e conteudo, talvez comprometesse a
proposta da narrativa. Como tratei anteriormente, no curta-metragem “O que é democracia”
(1963) ha uma clara intencdo de estabelecer associacdes entre 0 regime nazista e o
comunismo, sobretudo no que diz respeito a um ambiente de terrorismo de Estado. Apesar de
no inicio da década de 1960 ja circularem noticias sobre atrocidades cometidas por alguns
desses regimes??, Jean Manzon preservou a historicidade das imagens que usou dos campos
de concentracdo nazista, onde mostrava centenas de cadaveres de judeus... quer dizer,
imagens de centenas de cadaveres de pessoas absolutamente magras, de cabelos cortados e
que lembravam europeus por conta da coloracdo da pele, com seus corpos jogados em
enormes valas coletivas. Manzon ndo associou tais imagens as atrocidades soviéticas,
preferindo demarcar bem o espaco e o tempo dessa tomada. Em outras ocasides, os diretores
contratados pelo IPES fizeram associacBes dessa natureza, atribuindo visualidades de um

contexto a locugdes que tratavam de outros momentos historicos?®. Curiosamente, a

2. 0 momento de publicidade das atrocidades da antiga URSS foi promovido pelo préprio Nikita Kruschev

em 25 de fevereiro de 1956 quando, no XX Congresso do Partido Comunista, leu um relatério secreto
sobre o culto a personalidade de Stalin, sem fazer quaisquer impedimentos que os delegados presentes
fizessem anotagdes. Na ocasido, tornou-se publico que dois milhes de seus compatriotas haviam sido
enviados aos "gulag" (campos de trabalhos forcados) entre 1935 e 1940, dos quais 700.000 haviam sido
fuzilados por serem "inimigos do povo".

N&o existe nenhuma regra normativa que impedisse Manzon de ter colocado essas imagens como atrocidades
soviéticas. Alguns filmes, inclusive, apostam nessas associagfes contraditorias entre imagem e contetido, buscando
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composicao das tomadas dos campos de concentracdo (figuras 31 e 32 paginas 243 e 244)
ndo evidencia nenhuma figura pablica e também n&o possibilita a localizacdo de seu espaco
geogréfico ou temporal — ou seja, em teoria, cumprem 0s requisitos que permitiriam um uso
mais fluido entre diferentes narrativas e poderiam ser colocadas, por exemplo, como imagens
de quaisquer genocidios ocorridos no século XX. Contudo, essas imagens estdo
historicamente localizadas dentro do imaginario do espectador e uma leitura diferenciada
poderia encontrar muita resisténcia, mesmo que a tese do curta-metragem seja a equiparagao

da barbarie do regime soviético e do nazismo.

3.1.4. Todas as imagens sdo verdadeiras

O trabalho de Bernardet sobre a migracdo de imagens ndo propde um estudo
universal sobre as estratégias de resignificacdo de tomadas utilizadas em mais de um filme,
ou encontradas em acervos publicos ou particulares. Em sua principal contribui¢do ao tema,
realiza um estudo de caso que se concentra em descrever o trajeto de alguns planos do filme
“Viramundo™ (1965), dirigido por Geraldo Sarno, em pelo menos quatro outras producdes?*.
Ao projetar as reflexdes de Bernardet para outros filmes, foi preciso adaptar algumas de suas
proposicdes, no sentido de buscar formulacdes mais gerais. Dessa forma, pude-se aplicar
algumas de suas idéias para melhor compreender as dinamicas que envolveram a circulacdo
de imagens e sentidos em torno de “Jango” e dos curtas-metragens do IPES. De forma geral,
ha duas caracteristicas diferenciais em seu trabalho em relacdo aos demais. Primeiro, como
disse anteriormente, por concentrar sua reflexdo sobre a unidade chamada imagem de
arquivo. Segundo, por ndo tratar do tema da migracdo das imagens elegendo filmes
pertencentes a tradicdo dos cinejornais como campo de reflexdo. Os casos tratados por
Bernardet tratam principalmente de titulos conhecidos como obras autorais e que nao foram
distribuidos como filmes de atualidades. Dessa forma, a migracdo de imagens, em Bernadet,

foi analisada dentro de um circulo de valores estéticos bastante heterogéneo. Um estudo mais

quebrar continuidades de tempo, espaco, eventos... entre outros. Robert Rosenstone chama esses titulos de filmes
histéricos pos-modernos e situa, por exemplo, o longa-metragem de fic¢do “Walker” (1987) de Alex Cox como um
exemplo dessa filmografia. Ver ROSENSTONE, Robert. “El Passado en imagens". Editora Ariel. Barcelona. 1992

27 BERNARDET, Jean-Claude. Opus. Cit. 2004
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focado em cinejornais poderia perder essa dimensdo, tanto do espaco autoral, como do ndo
comprometimento com valores tipicos dos filmes de atualidades.

A estadunidense Jay Leyda, por exemplo, uma historiadora do cinema,
especialista no cinema soviético e nos estudos da montagem cinematogréafica?®, dedicou pelo
menos um livro a tratar especificamente do cinema de imagens de arquivo. Sua pesquisa tem
como foco a imersdo dessa tradi¢do dentro da cultura cinematogréafica, tendo os cenarios dos
Estados Unidos e da Europa como seus principais espacos de estudo?®. Nessa obra traca
desde um panorama histérico dessas realiza¢es, buscando uma origem para essa tradi¢do
(qual teria sido o primeiro filme de imagens de arquivo?), como também investe em debates
sobre o engajamento politico dessas producGes e a forma como constroem discursos
historicos a partir de registros da realidade. Assim, sua preocupacao principal ndo é com a
unidade imagem de arquivo, mas com o cinema que se desenvolveu a partir de seus diversos
usos. Talvez por essa razdo ela foque bastante sua atencdo nos cinejornais que, apesar de ser
um formato dotado de certa heterogeneidade, costumam operar dentro de um circulo
especifico de valores estéticos?”.

As proposicoes de Leyda buscam compreender o engajamento politico e a
forma com que essas producles se posicionam dentro de um debate ético que envolve o
cinejornal: o suposto distanciamento do realizador que seria capaz de gerar a imparcialidade
e 0 compromisso com a verdade. Leyda é suficientemente sensivel para perceber que essas
sdo falsas questdes, mas dedica-se a mostrar como que realizadores de cinejornais lidavam
com elas ao produzir filmes imersos nessa expectativa?®. Assim, a questdo da audiéncia é
ponto primordial dentro do estudo de Leyda.

Meu ponto é que a migracdo de imagens também é uma marca de identidade

em documentarios mais autorais, que desenvolvem suas narrativas dentro de um outro ritmo,

2’5 para mais informacdes a respeito de outros trabalhos dessa autora, ver LEYDA, Jay. Kino: a history of

Russian and Soviet films. Princeton University press. 3.2 edigdo. 1983 e LEYDA, Jay. Dianyng-eletric
shadows: an account of films and film audience in China. Editora MIT Press. 1978; além da traducdo para
o inglés do livro “O Sentido do filme” de Sergei Eisenstein.

28 |LEYDA, Jay. "Films beget films: a study of the compilation film". Editora Hill & Wang. Nova York. 1971

T Na verdade, Leyda ndo restringe sua analise apenas aos filmes de atualidade. Ela trabalha com alguns
titulos que tiveram uma distribuicdo diferente e que possuem um estigma mais autoral. Mas suas
proposi¢des caminham no sentido de dar ao desenvolvimento do cinejornal — formato que mudou ao longo
dos anos — o lugar de destaque onde novas formas de associar, distribuir e circular imagens migrantes
eram testadas. Como se fosse um espaco de vanguarda para as formas de utilizacfes de tomadas migrantes
e, por isso, seu estudo pudesse lancar um olhar mais explicativo para ocorréncias semelhantes fora dos
cinejornais.

2’8 LEYDA, Jay. Opus. Cit. pag. 39
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diferente daquele marcado pelo encadeamento acelerado de imagens ilustrativas e pela
locucdo professoral?®. Esses outros filmes dificilmente se engajam na conquista das grandes
audiéncias que antecediam os longas-metragens de ficcdo (principal espaco de propagacao
dos cinejornais) e por isso respondem as questdes de imparcialidade e objetividade de forma
diferenciada. Leyda chega a tratar do uso de imagens de arquivo em filmes mais autorais,
ndo imersos no universo dos cinejornais... mas coloca que, nesses casos, esses titulos estdo
influénciados por uma estratégia narrativa desenvolvida pelos filmes de atualidade. Sera? Me
parece bem diferente a forma como cinejornais e documentéarios mais autorais usam essa
ferramenta narrativa.

Para ilustrar como esses filmes podem operar l6gicas bem diferentes a respeito
do uso de imagens de arquivo, vale a pena tratar de alguns titulos realizados durante a onda
de greves da regido metropolitana de S&o Paulo no final da década de 1970. A acdo
reivindicatoria liderada pelo Sindicato dos Trabalhadores da cidade de Sdo Bernardo do
Campo tomou dimensdes extraordinarias, conquistando a adesdo de mais de cem mil
operarios e, consequentemente, mobilizando suas familias e a comunidade que vivia em seus
bairros. Tornou-se, na época, a maior acdo de massas de carater trabalhista da América
Latina?®, e isso depois de mais de dez anos desde a Ultima greve de dimensdes nacionais, em
Contagem, Minas Gerais®. Toda essa singularidade atraiu varios cineastas para a regiao com
o intuito de registrarem o desenrolar do movimento. Com uma série de eventos ocorrendo
simultdneamente, seria impossivel para uma mesma equipe registrar agdes fundamentais em
locais diferentes; por isso, alguns dos diretores presentes promoveram um grande escambo
das imagens que produziram, abdicando, de certa forma, da nocdo de exclusividade que
detinham sobre aqueles registros. Ou, pelo menos, de serem donos de suas primeiras
ocorréncias.

Esse € um ponto bem particular porque, ao contrario do que normalmente

acontecia na producdo de cinejornais, onde a reutilizacdo das tomadas acontece depois que

2% O cinejornal possui uma padronizagdo, mas ela também ndo é normativa. Existem vérios desvios ao

formato-padrédo. Estou fazendo referéncia a um modelo que pode ser encontrado com muitas semelhancas
em varios lugares do mundo e que ocupava, com relativas diferencas, 0s mesmos espagos de distribuico.
Ver PAZ, Maria Antonia ¢ MONTERO, Julio. “El cine informativo 1895-1945: creando la realidad”. Ariel
Cine. 2.2 edicion. Barcelona. 2008

%0 SKIDMORE, Thomas. Opus. Cit

%1 FICO, Carlos. “Eles ndo usam black-tie: vérias histérias, muitos protagonistas” in FERREIRA, Jorge e
SOARES, Mariza de Carvalho.(org). A Historia vai ao Cinema. 2.2 edi¢do. Rio de Janeiro. Record. 2006.
pag. 123-135
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essas ja experimentaram uma primeira circulacdo; a troca de imagens entre esses cineastas se
fez sob o signo de uma comunidade colaborativa que, sim, estava motivada por interesses
particulares, mas que ndo estava balizada por uma disputa comercial de audiéncia. Essa
situacdo particular foi capaz de gerar uma migragdo de imagens antes mesmo que essas
tomadas se tornassem publicas — algo muito pouco usual entre produtoras ou realizadores de
cinejornais. Assim, é possivel reconhecer algumas tomadas compartilhadas em titulos como
“Linha de Montagem” (1983) de Renato Tapajés e “ABC da Greve” (1987) de Leon
Hirzsman, producfes que estavam sendo realizadas simultaneamente. Inclusive, h&
referéncia a essa acao colaborativa nos créditos finais desses filmes, onde se reconhece o
apoio de outras equipes de filmagens?2,

Apesar desse compartilhamento de registros feitos durante as greves do ABC,
essa situacdo ndo rendeu filmes semelhantes. Tapajés e Hirzsman narram perspectivas bem
distintas do movimento, somente assemelhando-se pela clara simpatia que possuem a causa
dos grevistas. A possibilidade de produzir discursos distintos a partir das mesmas imagens
ndo é novidade no cinema. Mais do que isso, por vezes, filmes feitos com as mesmas
tomadas podem constituir-se como discursos adversarios®*, representando culturas politicas
antagbnicas. Sobre esse processo, parece fora de lugar condenar o cineasta ou 0 montador
que renova o significado da imagem, fazendo dela um instrumento politico, muitas vezes
contra aqueles que a produziram originalmente. A questdo da autoria ou propriedade da
imagem € bastante recorrente em torno do uso de tomadas migrantes; e leva ao
questionamento de se o diretor (ou quaisquer outros membros da equipe gque possam ser
julgados como autores) sdo realmente proprietarios das imagens que produzem. Por
exemplo, a principal cineasta do Terceiro Reich, Leni Riefenstahl, teve muitas tomadas de
seus dois principais filmes, “Triunfo da Vontade” (1935) e “Olymphia” (1936) usadas
inimeras vezes na segunda metade do século XX em filmes que, justamente, tinham o
objetivo depreciar o regime nazista. Em um caso extremo, realizou-se um documentario

sobre ela, Leni Riefenstahl, onde o diretor Ray Muller questiona (ou talvez estimule) a

%82 E possivel encontrar um bom conjunto de informagdes sobre o filme "ABC da Greve" na entrevista do

fotégrafo e montador do filme Adrian Cooper, nos extras do DVD langado pela distribuidora Videofilmes.
A dinastia Romanov — Ultima elite monarquica russa — se interessou pelo cinema desde que souberam do
surgimento do aparato dos irmdos Lumiére. Antes que o cinema completasse um ano desde sua primeira
exibicdo publica, em Dezembro de 1895, os franceses ja haviam sido contratados para fazerem diversos
registros da familia real czarista. Parte do material de peliculas acumulado até 1917 acabou sendo usado
em filmes pos-revolucionarios para desconstruir a imagem da familia real russa, criticando o cotidiano da
aristocrata russa, alheia as questdes socio-econdmicas de seu pais.
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metonimia entre ela, realizadora, e as tomadas dos filmes que dirigiu®*. Nesse caso, as
imagens de arquivo, entdo, tornaram-se personagens.

Um dos casos mais emblematicos de resignificagdo politica de imagens no
cinema brasileiro — tomadas saindo de seu circulo politico original e desembarcando em
representacdes adversarias — foi tratado pela pesquisadora Monica de Almeida Korins. No
caso, registros cinematograficos do entdo presidente Getalio Vargas, captados em fins dos
anos trinta e inicio da década seguinte, normalmente em momentos de celebracdo de sua
figura e também de um Estado autoritario, foram utilizados, poucos anos mais tarde, durante
sua campanha a presidéncia da Republica em 1950, ja no regime democratico®:. O que ha de
singular nesse caso € que 0S novos sentidos que essas imagens adquiriram ndo estdo a
servico da desconstrugcdo do personagem, no caso o presidente Getulio Vargas, mas sim de
Sua renovacao, sua reinsercdo em um novo cendrio politico. Em uma delicada orquestracéo
da montagem — até por conta da proximidade de apenas cinco anos desde o fim do periodo
ditatorial — buscou-se extrair a partir de registros que outrora enalteciam um regime
autoritario, narrativas que, agora, davam conta de um lider que sempre esteve em
consonancia com o regime democratico. Por um lado, é uma forma de utilizacéo de imagens
de arquivo bem menos recorrente do que as tratadas até o momento, evidenciando que uma
mesma tomada pode se prestar a duas ou mais culturas politicas ndo somente com a intengédo
de construir antagonismos — como é o caso de “Jango” e dos curtas-metragens do IPES. Essa
acdo também funciona para promover uma mesma figura harmoniosamente dentro de
culturas politicas adversarias.

Partindo de estratégias diferentes, os filmes analisados por Korins, “Uma vida a
servigo do Brasil” (1950) de A. Botelho e “E ele voltou” (1950) de Aristeu Santana, também
parecem executar a migracdo de imagens a partir dos parametros que havia apontado
anteriormente: a avaliacdo isolada dos significados do quadros selecionados e a continuidade
da montagem para qual esses planos podem vir a migrar. Nesses arranjos, as marcas do
autoritarismo sdo afastadas para evitar choques de interpretacdo e ndo municiar a recente
oposicdo democratica. Fez-se isso, por exemplo, evitando-se os contra-plongées em “Uma

vida a servi¢o do Brasil”, ou fazendo referéncia (através de imagens) a campanha queremista

%4 \fer o filme "Die Macht der Bilder: Leni Riefenstahl" (1993) de Ray Milller.

%5 KORINS, Mbénica de Almeida. "Imagens do autoritarismo em tempos de democracia: estratégias de

propaganda na campanha presidencial de Vargas em 1950" in Revista Estudos Histéricos, Rio de Janeiro,
n.°34, Julho-Dezembro de 2004, pag. 71-90.
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retratada no filme “E ele voltou”que, em 1945, queria dar a oportunidade ao préprio Vargas
de disputar a presidéncia da Republica. Usar essas tomadas feitas durante vigéncia do Estado
Novo era uma forma de conectar a figura de Vargas a concepcdo de politico popular, que se
mantinha na frente do executivo por conta da legitimidade oferecida pela populacdo. Uma
nova roupagem na era democratica na qual ele vai convenientemente investir em seu governo
de 1951 a 1954.

Assim como no caso da mais recente ditadura militar brasileira, os 6rgdos de
controle e producdo de conteddo midiaticos do Estado Novo ndo eram espacos onde seriam
encontrados registros constrangedores aos governantes e lideres de Estado que o0s
administravam®¢. A producdo de cinejornais do DIP buscou investir na construgdo de uma
imagem do lider conveniente para 0 seu momento histérico®’. O alinhamento com uma
cultura politica de viés autoritario nos registros pré-1945 ou democratico a partir de 1950
foram construcdes feitas na ilha de montagem.

Samuel Paiva também trata de construcgdes resignificantes do cinema a partir de
tomadas feitas, em sua maioria, pelo DIP. Analisando trés filmes de Rogério Sganzerla, ele
trata das operac0es feitas pelo diretor para, a partir de fragmentos dos cinejornais feitos pelo
orgdo, questionar a figura e a administracdo do entdo presidente, fazendo referéncias a um
passado de autoritarismo, repressdo politica e de um projeto artificial de construcdo da
imagem do lider®s, Os trés filmes de Sganzerla, “Nem tudo é verdade” (1986), “Tudo ¢é
Brasil” (1988) e “O signo do caos” (2003) remetem-se a viagem do diretor de cinema
hollywoodiano Orson Wells ao Brasil em principios dos anos quarenta, em uma clara
demonstracdo das praticas da politica de boa vizinhanca envolvendo Estados Unidos e
América Latina durante a Segunda Guerra Mundial. No encontro que deveria ter sido

harmonioso e salutar para ambas as partes (na verdade, comecgou dessa forma), a despedida

8 Orson Wells causou constrangimento aos dirigentes do DIP ao manifestar interesse por registrar tomadas

pouco elogiosas do Brasil e do Rio de Janeiro. Enquanto a dire¢do do DIP possuia um conjunto de pautas
pre-estabelecida para que o diretor estadunidense pudesse trabalhar, esse manifestou véarias vezes interesse
em realizar registros de aspectos que ndo eram considerados de positivos ao Brasil — a presenca de Wells
no pais fazia parte de um projeto de realizar produces que projetassem a imagem brasileira para o
exterior. O projeto ficou inconcluso. Ver PAIVA, Samuel. Opus. cit.

Mais informag@es sobre as relagdes entre cinema e o Estado Novo em SIMIS, Anita. "Estado e cinema no
Brasil". Editora Annablume. 2.2 edicdo. Sao Paulo. 2008

PAIVA, Samuel. “A representacdo da realidade em filmes de Rogério Sganzerla: construindo a Historia a
partir de Orson Wells e de cinejornais” in CAPELATO, Maria Helena, MORETTIN, Eduardo;
NAPOLITANO, Marcos e SALIBA, Elias Thomé (org). Historia e Cinema. Editora Alameda. 2.2 edicéo.
pag. 135- 147
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de Wells do Brasil deu-se de forma melancolica, com a decepcdo de autoridades brasileiras
diante da expectativa de que o diretor construisse em suas filmagens um retrato positivo do
Brasil e que pudesse servir de imagem de exportacao.

Esses dois estudos, de Paiva e outro de Kornis, ajudam a compreender 0s
mecanismos pelos quais imagens geradas originalmente para promover personagens e
determinadas culturas politicas podem ser rearranjadas para assumirem funcgéo inversa. No
caso trabalhado por Monica de Almeida Korins, a migracdo das tomadas se faz eliminando o
referente e quaisquer tracos da montagem que cedeu o0s planos. A narrativa recebe apenas
tomadas, e essas inserem-se no novo filme a partir da avaliacdo de sua composi¢cdo. Se
estiverem de acordo com a continuidade exigida, as imagens irdo ser integradas a uma nova
seqUéncia, que j& estava desenhada. E, dessa forma, enquadramentos que serviram a
determinadas culturas politicas migram para outros discursos politicos. Sem as devidas
informacdes, o expectador ndo € capaz de saber que as tomadas que assiste ja pertenceram a
outros projetos politicos. E dessa forma que se constroem filmes como “E ele voltou” e
“Uma vida a servico do Brasil” que foram analisados por Korins.

Mas nos filmes de Sganzerla, essa relacdo € mais explicita. O espectador
identifica, se ndo a origem do material, a0 menos a cultura politica que gerou determinadas
imagens que se projetam na tela. O (novo) diretor ndo utiliza a tomada ou o plano migrante
como sua unidade minima, preenchendo as lacunas da montagem. Em vez disso, introduz
integralmente alguns trechos desses filmes, permitindo que o espectador possa ter acesso, ao
menos parcialmente, a construcdo narrativa daqueles que foram seus filmes-fontes. Como
comentei anteriormente, a situacdo é semelhante ao caso da entrevista que o general Antonio
Carlos Muricy prestou ao longa-metragem “Jango”. Dar espago de voz (ou, nesse caso,
imagem e som) ao contraditério ndo significa construir um filme mais imparcial. Assim
como no caso da entrevista prestada pelo general, que s6 veio a fortalecer o argumento de
Tendler, os trechos completos dos filmes que Sganzerla usou s6 reforcam seu argumento. E
importante destacar que essas sequéncias estdo sendo introduzidas em filmes que possuem
um discurso critico a elas, e que o espectador, ao ser confrontado com um discurso feito no
passado (podendo ser uma entrevista, como no caso do general Muricy, ou imagens em
movimento, como no caso dos filmes de Sganzerla), é induzido a fazer uma leitura

anacroénica do discurso, avaliando e julgando-o a partir de seu referencial contemporaneo.
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De forma geral, a adicdo de planos e tomadas tanto no longa-metragem
“Jango”, mas principalmente nos curtas-metragens do IPES obedece ao principio de
resignificacdo do caso tratado pela pesquisadora Monica de Almeida Korins. Ou seja, ndo se
preserva nenhum ou quase nenhum traco da montagem de onde se extrairam as tomadas
utilizadas. Contudo, ao adicionar partes dos filmes do IPES no longa-metragem “Jango”, o
diretor e o montador do filme optaram por ndo usarem os trechos fragmentados. Nao
migraram para o filme um conjunto de planos. Adicionaram um conjunto coerente e integral
de pelo menos trés minutos de duracdo. Dessa forma, especificamente a resignificacdo do
IPES dentro de “Jango” obedece mais aos principios operados por Sganzerla e analisados por
Samuel Paiva. E como ocorreu no caso que apontei da diretora alemd Leni Riefensthal, as
imagens do IPES chegaram ao filme como uma metonimia para tratar do papel do Instituto
dentro da conspiragdo politica contra Jodo Goulart. Mais do que uma fonte de imagens de

arquivo, em “Jango”, os filmes do IPES assumem o papel de personagem.
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... Com essa poderosa maquina financeira [as contribui¢cGes de empresarios
para o IPES], aliada a disposicdo de OFENSIVA de que grupos e lideres
estdo possuidos, é de se crer, ou melhor, é certo que a acdo do IPES sera
extraforca-total, modificando o panorama nacional, sobretudo no terreno
politico, para onde o IPES tem suas vistas voltadas devido a desorientacao
geral, agravada com a agdo até agora livre dos demagogos de todas as

matizes.

Dentre os objetivos principais do IPES figura a tarefa de formacéo de novos
dirigentes politicos, sindicais e estudantis, que passardo a lutar
decisivamente “PELO BRASIL, POR SEU PROGRESSO E PELA
FELICIDADE DE SEU POVO, CONTRA A DESORDEM, A
IRRESPONSABILIDADE E A DEMAGOGIA” %,

(Nota de destaque no jornal Folha de S. Paulo sobre os objetivos do IPES)

Francisco Sérgio Moreira, montador do longa-metragem “Jango”, disse que

uma das maiores dificuldades em finalizar o filme era justamente a constante chegada de

novos materiais de pesquisa (fotografias, filmes, fonogramas, recortes de jornais, entre outras

fontes). A chegada dessas novas pecas, muitas vezes, redirecionava a estrutura do longa-

metragem, ainda em fase de construgdo. Isso ocorria ora porque materiais que se achavam

perdidos eram finalmente encontrados, ora porque materiais inesperados propunham novas

insercdes. Os resultados das consultas em acervos publicos e particulares ndo obedeceram a

cronogramas, e até as vésperas da conclusdao do filme, novas tomadas, fotografias e

fonogramas estavam chegando, forgando constantes revisdes do copido. 1Sso porque 0 acesso

a muitos acervos requer negociagdes demoradas para que a equipe de pesquisa tenha acesso

%9 MIRANDA, Tavares de. "O IPES inicia a mobilizacéo para a luta" in FOLHA de S. Paulo. Pagina 02. 2.°
Caderno. Sabado, 03 de fevereiro de 1962
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ao seu material, sendo que, muitas vezes, o contetdo encontrado poderia ndo corresponder a

expectativa criada em torno de todo o empreendimento.

Algo semelhante ocorreu quando os filmes do IPES somaram-se ao material de
pesquisa de “Jango”. Segundo Moreira, as negociacdes para a obtencdo desses curtas-
metragens até comecaram com relativa antecedéncia, mas devido a uma serie de obstaculos,
esses foram dos dltimos materiais que chegaram a mesa de montagem, quando o longa-
metragem j& estava praticamente finalizado. Ele lembra que o acréscimo dos originais
ipesianos forcou mudangas estruturais no filme, sendo que, aquela altura, j& ndo havia mais

expectativas de que essas imagens entrassem na montagem.

No total, os curtas-metragens do IPES acrescentaram um minuto e trinta e trés
segundos de conteldo ao longa-metragem, ou cerca de 2% de seu total. Essa metragem
relativamente pequena pode camuflar dois dados relevantes. Primeiro, considerando que
“Jango” é um filme montado a partir de muitas fontes — consegui identificar pelo menos
quinze — a representatividade das tomadas feitas pelo Instituto ndo é tdo pequena. Apesar do
predominio do material advindo da TV TUPI, as outras fontes também tem contribuicdes
discretas em relacdo a metragem. Poucas acrescentaram mais do que o IPES. E, se
considerarmos cada cinereportagem da antiga emissora do grupo Diarios Associados como
um produto diferente, o peso do IPES cresce consideravelmente. Em segundo lugar, o valor
de metragem ndo deve ser confundido com sua representatividade dentro do filme, sob pena
de considerarmos o acréscimo de “Encouragado Poltekin™ (1925, Sergei Eisenstein) ou as
tomadas de Chucho Narvaez como pouco relevantes dentro do longa-metragem, sob a
justificativa de serem inser¢fes curtas. As tomadas dessas duas fontes de Potemkin e
Narvaez, inclusive, s&o0 menores do que a soma dos planos do IPES que migraram para o
longa-metragem de Tendler. A representatividade de uma tomada em pouco tem haver com o

seu tempo de projecao.
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3.2.1. O IPES como personagem

A primeira referéncia ao Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais feita em
“Jango” ocorre com aproximadamente trinta minutos de proje¢do. Mas ndo se trata da
aparicdo de alguma tomada dirigida por Jean Manzon ou Carlos Niemeyer, nem mesmo de
algum trecho sonoro aproveitado na edicdo de Francisco Sérgio Moreira. A primeira
referéncia ao IPES em “Jango” é uma mengdo verbal, bem explicita, feita pela locugdo de
José Wilker. Nos minutos que a antecedem, sua voz j& vinha costurando relagdes entre
imagens que mostravam sessdes extraordinarias no Congresso Nacional, reunides entre
chefes militares, e do préprio Jodo Belchior Goulart sendo ovacionado no instante de sua
chegada ao Brasil ap6s viagem a China. A cena, construida a partir da colagem de recortes de
diferentes filmes, narra a falida tentativa de impedir a posse do entdo vice-presidente apos a
rendncia de Janio Quadros, em fins de Agosto de 1961. Nos Ultimos instantes dessa
sequéncia, uma cumprida tomada mostra o politico gaiucho andando com dificuldade no
meio de um mar de pessoas ansiosas por abraca-lo e cumprimentd-lo. O espectador sabe,
através do alerta feito pela voz de Wilker, que muitos dos que ali estdo a sua volta, até poucas

horas antes, estavam conspirando contra sua posse.

A partir desse ponto, a locucdo passa a elencar os nomes de uma série de
militares que, tendo visto frustrada a agdo impedir que Jodo Goulart chegasse a presidéncia
da Republica, acabaram por abandonar suas fun¢des de carreira ou viram-se obrigados a
executar planos emergenciais para ndo deixar rastros da conspiracdo militar. E nesse
momento que Wilker menciona “... o general Golbery, frustrado com a rentncia de Janio,
deixa 0 Exército para fundar o IPES™2. E a primeira vez em todo filme que a organizacéo é

mencionada.

O Instituto voltara a ser referenciado no longa-metragem em outras duas
ocasifes. Na ultima delas, mais uma vez, a mencdo é exclusivamente verbal, feita pela
locugdo de Wilker. Ocorre com cerca de noventa minutos de projecédo, ja com a narrativa

sobre o golpe de 1964 consolidada, e é feita sobre uma seqliéncia de imagens também nao

20 Uma corre¢do em relagio ao texto de Mauricio Dias (creditado como autor dos textos de “Jango”):

Golbery do Couto e Silva era Coronel do Exército quando entrou para reserva. Segundo as leis que regem
a carreira militar, ao entrar para reserva, automaticamente, lhe é concedido uma promocéao. No caso, para
0 generalato.
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realizadas pelos diretores do IPES, que mostram uma das primeiras reunides de gabinete do
presidente general Humberto Castelo Branco. Nessas tomadas, militares e civis trocam
cumprimentos em uma cerimonia que parece preceder o momento de trabalho — ao menos, o
arranjo das imagens sugere essa ordem cronolégica. A locugdo volta ao mesmo
encadeamento de nomes que havia sido feito uma hora antes, apontando o destino
profissional de uma serie de militares de alta patente. Contudo, agora elenca como que esses
mesmos oficiais, aparentemente descartados da vida politica em 1961, s&o reabilitados a
posicdes centrais dentro do novo governo. E nesse momento que a locugio encerra o tema do
IPES no filme, afirmando: “o general Golbery, com as fichas do IPES, abriu o Servico

Nacional de Informagf)es”zgl.

Ja a segunda mencéo ao IPES ocorre entre quarenta e quatro e quarenta e seis
minutos de projecdo. Ela é mais longa e substancial do que as demais, sendo a Unica que traz
imagens feitas pelo proprio instituto. Nos minutos que antecedem essa mencdo, o longa-
metragem vinha tratando do esgotamento da solucdo parlamentarista como forma de
apaziguar o radicalismo politico que envolveu a chegada de Jodo Goulart a presidéncia da
Republica. Apos a saida de Tancredo Neves do cargo de Primeiro-ministro, sucederam-se
nomes de politicos fracos, que ja anteviam o retorno ao sistema presidencialista através do
plebiscito que seria realizado em Janeiro de 1963. Justamente por isso, argumenta o locutor,
partidos politicos concentraram seus esforcos nas elei¢fes legislativas de meados de 1962 a
fim de garantir uma maioria expressiva no Congresso Nacional e, dessa forma, fazer frente

ao executivo nacional®2.

E logo em seguida a essa contextualizacdo que o locutor retorna ao tema do
IPES, apontado o instituto como financiador da campanha de mais de duzentos politicos de
oposicao, feita através da injecdo de dois milhdes de dolares em publicidade. O texto ainda
sugere sua relacdo com outra organizacdo anticomunista, o IBAD (Instituto Brasileiro de

Acdo Democrética), apostando na mesma metafora feita por René Dreifuss em 1981, ao

21 Essa tese de que o IPES preconizou o SNI (Servigo Nacional de Informagdes) foi defendida pela primeira

vez pelo René Dreifuss, e tem a adeséo de Silvio Tendler e da jornalista Denise Assis. Ver DREIFUSS,
René. Opus. cit.

A solugdo parlamentarista, na verdade, mesmo sendo bastante saudada no contexto da crise que empossou
Jodo Goulart, nunca foi bem-vista a longo prazo nem pela direita politica nem pela esquerda. Ela diluia o
poder do executivo em dois gabinetes, transformava o poder executivo em uma estensdo do legislativo.
Dois dos politicos mais influentes a época, fortes adversarios politicos entre si, e candidatos virtuais nas
eleicdes de 1965, faziam abertamente campanha contra a emenda parlamentarista: Juscelino Kubitscheck
(PSD — MG/GO) e Carlos Lacerda (UDN — GB).

292
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caracteriza-la como “ponta-de-lanca do IPES™22, Logo em seguida, desaparecem a voz de
Wilker e quaisquer incrementos de edicao feitos pela equipe de Tendler por um periodo de
quase dois minutos. E nesse espago que € acrescido um trecho inteiro, retirado de um Gnico
filme do IPES, sem cortes ou adicdes, exceto por um pequeno letreiro que informa a
proveniéncia de tal imagem: “filme de propaganda do Instituto de Pesquisa Sociais (IPES)”.
E a Unica referéncia em todo longa-metragem & proveniéncia de alguma imagem. N&o
existem, por exemplo, cartelas que informam que tais tomadas foram realizadas pela TV
Tupi, a emissora Rede Globo ou que pertenceram originalmente ao filme soviético “O

Encouracado Potemkin”.

E, no minimo, significativa a presenca dessa cartela. Uma possivel
interpretacdo é que ela marque a intencdo do cineasta de distanciar-se do contetdo
construido por um jogo de imagens, sons e palavras que importou por inteiro para seu filme.
Mas porque ele ndo teve a mesma preocupacao com as tomadas que trouxe de outros filmes e
acervos? O ponto é justamente que se trata de um trecho sem intervencdes da narrativa. Os
planos estdo exatamente na ordem em que estavam na montagem feita vinte anos antes, a
trilha-sonora e a locugdo de Luiz Jatobd permanecem na mesma sincrénia idealizada por
Manzon e seus montadores. Sem reduzir a imagem importada a um indice da realidade,
como fez em praticamente todo o restante do filme, “Jango” preservou nesse trecho uma
narrativa anticomunista. Esses quase dois minutos, entdo, sdo mais do que um conjunto de

imagens e sons arranjados, mas representam a perspectiva, a fala do IPES.

No entanto, existem outros espacos no longa-metragem “Jango” destinados ao
contraditério — sendo que o depoimento do general Antdnio Carlos Muricy é o mais
emblematico. Mas naquele caso, a voz da oposicdo estava sendo feita ndo por um militar
caracterizado e identificado desde o inicio como o personagem de antagonismo. Ao importar
um trecho completo de um filme que mantinha empatias com os valores do regime, diretor e
montador poderiam estar abrindo espaco para uma outra voz do saber, e também deram ao
contraditério uma forma de articulacdo de idéias que, até aquele momento do filme, era um

espaco exclusivo da direcdo: a montagem cinematografica.

23 DREIFUSS, René. “1964: A conquista do Estado”. 1.* edigdo. Petropolis. Vozes. 1981
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Dentro da narrativa de “Jango”, varias vozes falam e afirmam suas memorias
sobre os anos que antecederam o regime militar. No caso dos entrevistados, esses sdo sempre
identificados por cartelas que trazem, além de seus nomes, informacdes complementares
sobre as funcdes politicas ou profissionais que exerciam no contexto de seus depoimentos.
Dessa forma, o diretor mostra-se cuidadoso em apontar o lugar de fala de cada um que
acrescenta sua perspectiva as cronicas pré-1964. Por exemplo, enquanto Magalhdes Pinto
fala como um politico udenista e principal articulador civil da instauracéo do regime, estando
comprometido com os ideais e valores que motivaram o inicio do governo dos generais-
presidentes; Leonel Brizola fala como o politico trabalhista, aliado do presidente Jodo

Goulart e candidato virtual a presidéncia da Republica.

Contudo, ao contrario dos entrevistados, a voz do diretor ndo recebe essa marca
de relativizagdo. Ndo me refiro apenas a performance de José Wilker como locutor, mas
também a voz como uma concepc¢do de olhar ou do lugar do documentarista diante a
realidade, manifestada através da articulacdo de imagens, sons e trilha-sonora®‘. Nenhuma
cartela acompanha essas insercdes e oferece ao espectador a possibilidade de questiona-lo a
partir de seu lugar de fala. Essas informacdes Ihes sdo negadas, por mais que sejam evidentes
0s tragos de seu comprometimento com determinada cultura politica®s. Em “Jango” ha uma
clara delimitacdo dos espacos de fala para cada tipo de personagens — 0s entrevistados,
independente de suas empatias com a direita ou esquerda politica — e o diretor/realizador,

personalizado através da locucdo e da montagem.

Uma evidéncia dessa divisao rigida do espaco de fala é a ado¢do das entrevistas
quase sempre em on (quando imagem e som estdo sincronizados e aparentes no quadro).
Tendler opta por sempre mostrar 0s personagens enquanto estes estdo falando, e evitar que os
depoimentos sejam cobertos por imagens de arquivo. Nos casos em que a fala de algum
entrevistado avanca sobre a imagem migrante, esse avanco dura poucos instantes, e é sempre
feito depois que o entrevistado ja foi apresentado. A preferéncia, ou praticamente a

exclusividade de ter a voz encoberta por imagens arquivo € praticamente toda do diretor/

2% 0 estudioso do cinema documentario, Bill Nichols, chamou de voz a forma como o cineasta articula as

informagdes que registra do campo [ podemos incluir também, para sermos inclusivos com os cineastas
mais familiarizados com o cinema de arquivo, 'os registros que Ihes chegam do campo'] e as transmite a
partir de seu lugar de fala. Ver NICHOLS, Bill. Introducdo ao Documentario. Editora Papirus. 2.2 edigdo.
2007.

2% \fer entrevista TENDLER, SILVIO. Revista FilmeCultura, n. 44, Aabri-Agosto, 1984
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locutor. Essas imagens, como bem colocou Ferndo Ramos, teriam uma forca singular para a
construcdo da argumentacdo do filme pois seriam capazes de projetar o espectador para

dentro da circunstancia de sua realizacéo.

Dentro da construcdo de papeis que o filme propde, entdo, a voz dos
entrevistados tratam de perspectivas pessoais € que representam suas experiéncias e 0S
valores celebrados por seus circulos. Essa perspectiva é reforcada pela adogdo da imagem em
on, onde a fala do personagem ndo se relaciona com imagens de arquivo mas somente com
ele mesmo, o proprio falante. Sua cronica ndo se manifesta exteriormente, atraves de planos,
fotografias ou fonogramas que facam referéncia a sua crénica, sendo entdo, uma construcao
pessoal a respeito de um evento histérico. Ja& a voz do documentarista, ainda que parcial e
subjetiva®®, estaria além da circunstancia de seu lugar de fala, podendo ter sua voz articulada
com imagens de arquivo. Essa é uma validagdo poderosa no jogo de hierarquia de falas dos

personagens.

Contudo, ao importarem um trecho completo de um dos filmes do IPES, diretor
e montador poderiam estar quebrando a rigidez com que separavam 0s espacgos de cada fala.
Por um pequeno momento - como disse, ndo chega a completar dois minutos - o IPES teve a
sua disposicdo um espaco privilegiado de discurso dentro filme, contando com as mesmas
ferramentas que conferiam ao diretor/locutor a posicdo maxima na hierarquia de falas dentro
do longa-metragem: uma voz que ndo € personalizada, o arranjo de imagens realizado vinte

anos antes e uma trilha-sonora que conduz esse conjunto.

Ao colocar uma cartela identificando tal trecho como uma producdo do
Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais, “Jango” ndo busca somente cessar qualquer
possibilidade de que seu discurso seja confundido com o do IPES — até porque, outros
elementos também contribuem para que essa confusdo ndo se realize — mas faz do Instituto
um personagem, tal qual sdo Leonel Brizola, Magalhdes Pinto ou Antdnio Carlos Muricy.

Dessa forma, a narrativa reforca a idéia de que as imagens que assistimos durante esses dois

2% £ no longa-metragem documentario “Utopia e Barbarie” (2009) que Silvio Tendler fara o esfor¢o mais

significativo de apresentar ao espectador seu lugar de fala como diretor, inserindo sua prépria trajetoria
pessoal e profissional dentro da narrativa — ele é cronista e personagem em 2009, em 1984, apenas
cronista - e dessa forma, permite em 2009 que seu olhar seja questionado a partir de seu lugar dentro da
Historia. Essa nova abordagem da narrativa, no caso especifico de Tendler, parece ter forte influéncia da
historiografia inglesa de Eric Hobsbawn que assume seu lugar de fala ao narrar os eventos do século XX
em HOBSBAWN, Eric. A Era dos Extremos:o breve século XX 1914-1991. Traducdo de Marcos
Santarrita. Editora Companhia das Letras. 2.2 edi¢do. So Paulo. 1995
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minutos nao sdo representacdes da realidade, que a voz de Luiz Jatoba ndo é uma outra voz
do saber, mas assim como as manifestacdes de qualquer um dos entrevistados presentes no

filme, s&o construgdes que possuem um lugar de fala especifico.

Como outros personagens presentes no longa-metragem, o IPES é mencionado
verbalmente pela voz de Wilker e, em determinado momento, fala por si. Esse sentido nao é
construido somente pela presenca dessa cartela de identificacdo. Essa € mais uma marca que
evidencia essa construcdo. H& todo um conjunto de elementos na montagem que contribui
para que esse trecho seja percebido como um espaco diferenciado do eixo da narrativa. A
trilha-sonora destoante, a mudanca na voz do locutor, e mesmo a narrativa que antecede a
exibicdo das imagens do IPES j4 direciona a perspectiva com que o espectador deve assistir

o trecho.

Como havia colocado anteriormente, “Jango” se vale de uma nova circulagdo
das imagens do IPES, feita vinte anos depois que foram feitas, para promover sua
resignificacdo. No inicio dos anos sessenta, esse mesmo trecho era um filme que trata de
uma instituicdo comprometida com um projeto de moralizacdo politica e defesa de ideais
democraticos. Em 1984, elas ganham outro sentido. Tornam-se pecas publicitarias de uma
instituicdo que deu suporte intelectual e publicitario ao regime que seria instaurado. Essa
leitura anacronica € essencial nesse processo. E a mesma leitura que acaba desqualificando
as intervencgdes do general Antonio Carlos Muricy ou do ex-governador Magalhées Pinto que
tentam em suas falas justificar 1964 vinte anos depois. Essa postura de encarar seus discurso
com um olhar critico ¢ promovido pela papel de “personagens” que essas personalidades

ganham no filme — o que os torna, naturalmente, faliveis.

3.2.2. O mesmo filme, vinte anos depois

O curta-metragem “O que é o IPES” também ¢ conhecido com outro titulo,

“Depende de mim”. O ponto que € se trata do tUnico filme produzido pelo Instituto que ndo
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possui uma cartela de abertura que identifica informac6es gerais como diretor, institui¢éo
financiadora (no caso, o IPES), equipe técnica e o titulo. E possivel, no entanto, que a copia
presente para a amostragem no Arquivo Nacional estivesse com alguma avaria e esse trecho
inicial tenha sido suprimido. De qualquer forma, os certificados da censura da época
identificam o filme como “Depende de mim”, lancado nos cinemas no segundo semestre de
1962, enquanto que o Arquivo Nacional o identifica como “O que é o IPES”. Segundo o
pesquisador Reinaldo Cardenuto, que propds uma divisdo cronoldgica e tematica para a
producdo dos filmes do Instituto, esse titulo faz parte de um conjunto de trés outros filmes
lancados no meio do processo eleitoral de 1962%°". Empenhados em representar as idéias dos
candidatos que apoiavam, mas sem citar nomes de quaisquer politicos — até porque isso
poderia descaracterizar o filme como uma producéo educativa — essas produgdes se focam na
temética da democracia sob estado de ameaca. Tratam da importancia do livre exercicio do
voto, da manutencdo das instituicdes democraticas e buscam sempre relacionar tais valores

com a livre iniciativa econémica e com as tradi¢des religiosas, mais propriamente cristas.

“O que é o IPES” - vamos chaméa-lo dessa forma — acompanha esses
argumentos de uma forma um pouco singular. O filme ndo se dedica a tratar do processo
eleitoral como seu principal tema, mas sim da ameaca a democracia. Articula tomadas
extraidas em campo com imagens de arquivo para relacionar o momento de tensées politicas
que o Brasil vivenciava em principio dos anos sessenta com aqueles que preconizaram a
ascensao de regimes totalitarios em outros paises e outros periodos. Seu ponto é que o Brasil
passava por tensdes e dilemas muito parecidos com aqueles que antecederam o surgimento
desses governos. A locucdo e a trilha-sonora reforcam essa comparagdo sempre em tom de
ameaca e alerta. O radicalismo politico aliado as tensdes criadas pelas diferencas
socioecondmicas seriam o combustivel para o fim do regime democratico em todos 0s casos.

E o Brasil caminhava no mesmo rumo.

De forma geral, o filme reforca algumas das estruturas comuns no
anticomunismo do IPES: comparagOes entre os regimes da Uni&o Soviética e Cuba com o
regime nazista, uma critica ao militarismo como expressdo de forca e cultura, a idéia de
exterminio de populagbes como um caminho natural para os regimes totalitarios e o

acirramento das condicGes de miséria social. Mas esse mesmo titulo tras algumas estruturas

27 CARDENUTO, Reinaldo. “O Golpe no cinema: Jean Manzon e a sombra do IPES” In Revista ArtCultura:
Histéria & Cinedocumentario. Uberlandia. v.11. n. 18. jan-jun.2009. pag.59-77
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novas quando comparado aos outros curtas-metragens. Primeiro, pelo uso intenso de
animac0es para reforcar sua mensagem — ndo € o Unico titulo a langar mé@o desse recurso,
mas é certamente aquele onde é mais explorado. O filme também tras proposicoes diferentes.
De forma discreta, faz uma pontuacdo historica importante, que inexistente em quaisquer
outros titulos do IPES, ao sugerir que nazismo e comunismo, apesar de semelhancas, foram
opostos politicos — na voz da Luiz Jatoba, a Alemanha teve diante de si a tragica escolha
entra 0 comunismo e 0 nazismo como Unicas opg¢Bes. Também possui incrementos
metalinglisticos ao dedicar parte do seu desenvolvimento a apresentar o proprio instituto e
seus objetivos, colocando-se como um local que pretende estudar solugbes para impedir que

0 pais se colocasse diante do que chamou de tragica escolha.

O curta-metragem de oito minutos e meio comega com um prélogo de poucos
segundos que traz imagens que destacam exuberancia da natureza brasileira. O efeito
contemplativo — e de certa forma, um tanto quanto arcadista — é reforcado pela versao
instrumental da cangdo “Aquarela do Brasil”. Soma-Se a iSSO um pequeno poema, de autoria
desconhecida que, trazendo uma estrutura que lembra o romantismo literario do século XIX,
exalta os valores brasileiros através de seu aspecto geografico — a exuberancia da
tropicalidade como um reconhecimento de grandeza. Esse prélogo é finalizado com a
imagem de uma crianca brincando com uma pipa em uma praia (figura 53, pagina 251). A
camera realiza um movimento vertical, em busca da raia dangando no céu e, logo em
seguida, tem inicio uma sequiéncia de fusGes de imagens que transportam o espectador para o

plano de um outro céu, esse mais escuro e cheio de nuvens. Aqui sim, comeca o filme.

Essa introducdo, bem destoante com o restante do curta-metragem, mostra o
pais como um espago utdpico, longe de conflitos e tensdes, e onde parece pairar um
equilibrio quase natural — as referéncias a natureza sdao fundamentais para a construcéo de
uma utopia que lembra a obra de Thomas More. Esse espaco apresentado brevemente é que
serd ameacado pelos temas que se seguem no desenvolvimento da narrativa. O céu escurece
e, junto, a musica muda de melodia, marcando a mudanga. Inicia-se uma sequéncia de
imagens de arquivo (todos instantaneos fotograficos) que mostram Cuba, sem locugdes,
apenas debaixo de uma trilha-sonora que marca o vilanismo. A montagem articula um jogo
de planos e contra-planos mostrando Fidel Castro, em varios angulos, e uma multiddo

saudosista (figura 54, pagina 252). Talvez para emitir maior senso de movimento, as
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fotografias sdo acrescidas de efeitos sonoros que reproduzem o som da multiddo em
reveréncia. Algumas sdo utilizadas mais de uma vez — estratégia comum nos filmes do IPES
que muitas vezes conduzem a montagem atraves da sonoridade, repetindo planos a fim de
atribuir ritmo. Esse jogo entre lider (Fidel) e a multiddo (cubanos) é posto como negativo
sobretudo pela musica — e pela diferenca visual com o prologo, identificado como um espaco

positivo.

A musica, mais uma vez, muda abruptamente, mas a melodia continua
marcadamente negativa. A nova seqliéncia abre com uma imagem que bem que poderia fazer
parte da antiga etapa: Fidel Castro e Nikita Krushev juntos, com os rostos colados, e
exibindo sorrisos (figura 55, pagina 253). A sequiéncia que se inicia, agora, mostra outro
lider politico soviético em diversos angulos. Mas as imagens selecionadas como contra-
planos ndo mostram a multiddo russa, como poderia sugerir uma comparagdo com a
sequéncia imediatamente anterior. Em vez disso, imagens que denotam o poderio militar
soviético (figura 56, pagina 254) com fotografias de desfiles de soldados, misseis e outras
armas de destruicdo em massa atravessando avenidas dentro de caminhdes. Por fim, a musica
é completamente interrompida e uma nova seqiiéncia é iniciada mostrando um outro
instantaneo que mostra Adolf Hitler e outros lideres nazistas descendo um jogo de degraus.
Em vez de um quarto tema melddico, que seria o terceiro negativo, a montagem prefere
preencher o espaco sonoro com a voz do préprio dirigente alemao, realizando um discurso
publico. E por cima desse pronunciamento proferido em seu idioma natal — e por isso, n&o
compreensivel a grande maioria do espectador brasileiro — que se enxerga uma série de
imagens de guerra, corpos, cidades destruidas e cemitérios improvisados. Para reforcar a
conexao com as imagens, uma sudstica branca € projetada sobre essas fotografias, deixando
claro ao espectador qual cultura politica foi capaz de produzir tais eventos (figura 57, pagina
255). Assim como aconteceu quando foram apresentados 0s contextos cubano e soviético; as
fotografias da Alemanha nazista ndo estdo comentadas pelo narrador — néo é possivel afirmar
que a voz de Hitler cumpra, aqui, o papel de voz off uma vez que ndo tem como objetivo
trazer qualquer informacdo verbal. E um elemento importante mais para identificagio

daquele espaco, servindo quase como elemento musical.

Essa é a primeira parte de um curta-metragem que possui, pelo menos, trés

blocos bem distintos. Na primeira, sdo apresentados os exemplos de governos autoritarios do
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século XX que negaram a democracia como forma de governo tal qual se exercia no
ocidente. Primeiro, é apresentado o paradigma de governo comunista mais proximo do Brasil
— tanto em proximidade geografica quanto em semelhancas socioeconémicas: Cuba. Depois,
0 principal paradigma do comunismo internacional, a Unido Soviética; e, finalmente, o
principal exemplo de um governo autoritario do século XX, a Alemanha Nazista. Diferente
dos outros filmes, ao se encerrar essa sequéncia de fotografias, o tema sera prolongado de
outra forma. Outros instantaneos sdo mostrados, agora apresentando situacdes de miséria
social, mais imagens de multiddo em acéo saudosista, uma tomada aérea do Kremelin e uma
animacdo que recorta o rostos dos principais lideres comunistas do século XX sobre um
fundo negro (figura 58, pagina 256). O locutor retorna nessa parte do filme para justamente
apresentar a tese de que a omissdo das elites dirigentes desses paises, insensiveis as
diferencas sociais e as perturbacdes econémicas, empurrou para essas populacfes a tragica
escolha entre o autoritarismo nazista ou comunista. A tese serve como alerta e ameaca para a

situacdo que os dirigentes do IPES enxergavam no Brasil.

A segunda parte do filme é aberta com a pergunta do locutor: “E nds? Para
onde estamos indo?” junto com uma animag¢ao que mostra o mapa do Brasil preenchido por
um grande sinal de interrogacdo (?) (figura 59, pagina 257). Assim, o enredo do curta-
metragem volta suas atencGes ao Brasil; prosseguindo com recortes de jornais e outros
instantaneos que ilustram momentos de conflito da sociedade com a policia, multiddes em
concentracdo e protestos e poses do espaco rural brasileiro (figura 60, pagina 258). Ha
também imagens de uma feira popular de produtos agricolas onde os diversos closes nas
placas indicativas de preco dialogam com a voz over que, naquele momento, aponta a
inflagdo como um dos grandes problemas a serem superados (figura 61, pagina 259). A partir
dai, o filme articula uma série de animagdes (muitas usam a pontuacéo de interrogacédo (?)
como elemento grafico de destaque), junto com tomadas feitas em campo que ilustram mais
do que narram (figura 62 pagina 260). A prerrogativa de narrar €, nesse momento, somente
do locutor. Em sua fala faz uma convocatoria aos dirigentes empresariais e outros
intelectuais para que assumam um papel de lideranga — que, na percepgédo deles, deve ser
orientado na direcdo de apaziglar os conflitos sociais e politicos do Brasil de principio dos
anos sessenta — pois 0 governo estava cambaleando nessas questdes. Entre animagdes que

13

mostram as diversas siglas dos partidos politicos brasileiros, cartelas com dizeres: “a
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omissao ¢ um crime” (repetida pelo locutor como um refor¢o comunicativo) e tomadas
aéreas do Palacio do Planalto (figura 63, pagina 261), o narrador/locutor aponta a omissao
das elites cubanas, russas e alemdes como um contra-exemplo que ndo deve ser seguido

pelos brasileiros.

Finalmente, o curta-metragem entra em sua terceira e Ultima parte onde dedica-
se a falar da propria instituicdo, o IPES. Sdo cerca de trés minutos em que a locugéo
identifica o instituto como um centro de estudos e a¢Oes dedicado a encontrar solugdes para o
estado de tensdo e radicalismo politico-social que apontou durante todo o filme. Mais uma
vez, imagens de arquivo (quase todos instantaneos fotograficos), animacdes e tomadas
extraidas em campo sdo articuladas. Em varios momentos, uma cartela com o nome da
instituigdo “IPES” (dessa vez, sem o acento) aparece preenchendo toda a tela e passando
varios segundos como unica imagem projetada, enquanto a locucéo repete de forma enfatica
frases como: “...mas ndo podemos ficar s6 em palavras, € preciso agir’ ou “um organismo
novo, com uma mensagem nova”. Outras cartelas também preenchem o quadro em alguns
momentos e a locucdo segue o padréo de repetir a mesma mensagem que pode ser lida na
tela, reforcando a mensagem em pleonasmo. Em outros momentos do texto, a voz over trata
do organograma da instituicdo, suas varias frentes de trabalho e o perfil de seus dirigentes.
De forma geral, pede o apoio (principalmente de elites socioecondmicas) para que o IPES

possa ter sua mensagem melhor difundida entre os varios extratos sociais.

Duas imagens séo bem significativas para a constru¢do do argumento de que as
elites brasileiras precisam tomar as rédeas da situacdo e impedir que o Brasil siga 0 caminho
que, segundo o IPES, ja apontava no horizonte: de uma revolu¢do comunista. Com cinco
minutos e dez segundos de projecdo, o locutor faz a primeira referéncia ao Instituto de

(13

Pesquisa e Estudos Sociais, dizendo: “... e ¢ justamente para coordenar o pensamento € a
acdo de todos agueles que ndo querem ficar de bragos cruzados diante da catastrofe que nos
ameaca que é necessario criarmos um organismo novo, COm uma mensagem nova para a
nova realidade brasileira”. Sob essa locugdo bastante adjetiva, aparece uma imagem em
plongeé que mostra uma série de pessoas atravessando uma avenida em alguma hora de
grande movimento — provavelmente enquanto o sinal de transito impedia a passagem de
automoveis. A camera se detém por alguns instantes em um Gnico homem. Bem vestido,

cabelos levemente grisalhos, usando terno e gravata e portando uma pasta executiva, sua
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figura parece ser a sintese da elite econdmica que o IPES critica e pretende coaptar (figura
64, pagina 262). Perdido na propria avenida, ele d& passos hesitantes, olhando para os dois
lados enquanto outras pessoas passam apressadas e seguras por ele. Parece absolutamente
incerto sobre a decisdo de prosseguir. Minutos depois, a outra imagem € justamente o Gltimo
plano do curta-metragem: uma animacédo que mostra o desenho de uma bandeira hasteada em
um mastro onde a sigla IPES preenche toda a bandeira. De repente, uma fusdo se inicia e a
bandeira do IPES se torna a bandeira brasileira (figura 65, pagina 263) — essa é a maior tese
que o Instituto defende ao falar de si nesse e em outros filmes: a de que seus objetivos se
confundem com o interesse nacional. Que o0 sucesso da instituicdo representa o sucesso do
pais (e ndo o contrario). Sobre essa mesma imagem, a locugdo conclui o filme: “... para isso,

se propde o IPES. Completar sua missio, depende de nos, da minha, da sua colaboragdo”.

Vinte e dois anos depois, algumas dessas imagens estardo no longa-metragem
“Jango”. O trecho escolhido para migrar para a producdo dos anos oitenta integra a segunda
e terceira partes do curta-metragem que descrevi had pouco. Com a escolha desse trecho,
Tendler coloca dois pontos que serdo fundamentais para dar ao IPES-personagem o figurino
de antagonismo: primeiro, temos o proprio Instituto se apresentando como um representante
legitimo dos interesses nacionais. Vale lembrar que nos minutos anteriores do filme, o
documentério investe de forma significativa em colocar como o verdadeiro atraso brasileiro
ndo o subdesenvolvimento técnico, mas sim as caréncias da populacdo em questdes sociais.
Além disso, aponta Jodo Goulart e alguns outros politicos do PTB e PSD como
comprometidos nessas questes. Na leitura promovida por Tendler e Moreira, o IPES é o
organismo que chama o aumento de 100% do salario minimo de demagogia e que sdo
incapazes de medidas coerentes e racionais na econémia. Ocorre em 1984, o Brasil ja havia
passado pela experiéncia de preencher os quadros do governo com profissionais tecnocratas.
Durante o regime militar, a econdmica cresceu de forma avassaladora — conforme intentavam
os homens de empresa (expressdo muito usada nos filmes do IPES), mas ndo foi capaz de
crescer distribuindo esse crescimento. E a inflagdo, mesmo no auge do chamado milagre
brasileiro, nunca foi uma questdo superada. Em 1984, as proposicdes do IPES soam como

um engddo.
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Além disso, o trecho selecionado também tras momentos em que a narrativa do
IPES acusa liderancas da esquerda politica de estimularem o radicalismo politico e a agitacio
social. Essa € uma recorrente construcdo da memoria do principio do regime, presente em
vérias representacdes. E, como os filmes do IPES podem comprovar, era uma percepcao
anterior ao proprio golpe. A edicdo de 10 de Abril de 1964 da revista O CRUZEIRO, por
exemplo, dedica todo o seu nimero a tratar do episodio da chegada dos militares ao poder e,
em vérias matérias, coloca 0 evento como uma resposta a provocagdo das liderancas da
esquerda. Em especial, a matéria assinada por David Nasser sob o titulo de “Saber
ganhar®®®. Filmes produzidos pela Assessoria Especial de Relacdes Publicas (AERP) do
governo Médici, entre 1969 e 1974, também trataram do assunto com essa abordagem: foi
uma resposta. E por fim, o ja citado discurso de posse do general-presidente Castelo Branco

fala da a¢@o militar como um “remédio aos maleficios da extrema esquerda”.

Mais uma vez, ocorre que em 1984 essas posi¢cdes haviam se invertido. Com o
regime militar em descrédito, e tendo sido justamente essa ordem a instaurar um governo
ndo-democratico, a propaganda politica de organismos como IPES passam a ser encaradas
como uma iniciativa de preconizar o proprio golpe, o autoritarismo politico e o fim da
democracia — como atesta a interpretacdo da jornalista Denise Assis a respeito do papel dos
filmes do IPES®®. Assim como ocorreu quando personagens como o ex-governador
Magalhdes Pinto e o general Anténio Carlos Muricy prestaram seus depoimentos a esses
filmes, seu discurso perde o crédito, mesmo apresentado integralmente, sem cortes. A leitura
de uma propaganda produzida por essas iniciativas, por mais pontuem verbalmente, em
varios momentos, seu compromisso com a democracia, acaba tendo justamente o sentido
contrario justamente por demonizar politicos e acBes sociais que se reconheciam como
esquerda politica. Naquela década, essas organizacdes, segregadas do processo politico-

institucional ja haviam se apossado de forma exclusiva da bandeira da luta democratica.

No longa-metragem “Jango”, com aproximadamente quarenta e quatro

minutos de projecédo, a voz do locutor José Wilker ainda tratava das elei¢fes de 1962, da

2% NASSER, David. “Saber ganhar” in Revista O CRUZEIRO. Edico extra. 10 de Abril de 1964. Ver em
http://www.memoriaviva.com.br/ocruzeiro/

29 ASSIS, Denise. Propaganda e Cinema a servico do golpe: 1962/1964. Editora MAUAD. FAPERJ. Rio de
Janeiro. 2001
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mencéo verbal a existéncia do IPES, suas relagdes com o IBAD e seu empenho financeiro
nas campanhas de mais de duzentos candidatos; quando tela ja mostrava, pela primeira vez
no filme, um trecho produzido pelo IPES. Uma animagido onde uma série de siglas de
partidos politicos aparecem no quadro, sobrepondo-se uma a outra em alta velocidade (figura
66, pagina 264). Em “Jango”, essa imagem faz referéncia a contribui¢do financeira e
propagandista do IPES com seus candidatos. Em “O que é o IPES”, essa mesma imagem
parece sugerir mais que a estrutura politico partidaria brasileira € marcada pela desordem e
por motivagdes pessoais que se sobrepde. Nesse momento ja é possivel escutar a voz de Luiz

Jatob4, baixa, pouco audivel, preenchendo a sonoridade do plano.

Finalmente, a voz de Wilker se encerra quase no mesmo momento em que
cresce a voz de Jatoba que, junto, também leva a trilha-sonora do filme original, marcada por
uma melodia intensa e que detonava tensdo e apreensdo. Na tela, uma outra animagao mostra
varios sinais de interrogacdo (?) preenchendo todo o quadro (figura 62, pagina 268),
enquanto a narragdo de 1962 diz: “vencerao as institui¢des democraticas no entrechoque das
ambigdes desenfreadas?”. Corte, ¢ agora a imagem mostra um plano aéreo do Palacio do
Planalto. E aqui onde se insere a cartela que identifica o trecho como pertencente a um filme

do IPES. A locucéo original prossegue com um texto de carater amedrontador.

O corte para a proxima sequéncia mostra um conjunto de poses fotograficas,
quase todos closes, que mostram homens de etnia caucasiana, vestidos de terno e em
posturas que denotam singularidade — com excecdo de uma foto que mostra um conjunto de
médicos durante uma cirurgia de cesariana (figura 67, pagina 265). Sobre essas imagens, o
locutor coloca, inserindo-se na primeira pessoa do plural: “nés, os intelectuais. Nos, os
dirigente de empresa. NO6s, os homens com responsabilidade de comando. Noés, que
acreditamos na democracia e no regime na livre-iniciativa ndo podemos ficar omissos
enquanto a situacdo se agrava dia-a-dia”. Essa seqiiencia sugere uma leitura diferente em
1962 e 1984. Sua insercdo nos anos oitenta acusa justamente entidades como IPES e algumas
liderancas civis de, motivadas pela apreensdao do crescimento de idéias da esquerda politica
no Brasil dos anos sessenta, e por um preconceito social, de estimularam o radicalismo
politico e o acirramento das disputas entre diversos grupos. Vinte anos depois, o IPES-
personagem sera visto atuando contra o pais, promovendo a segregacdo e o radicalismo

politico através da propaganda. Assim, seu posicionamento ganha um lugar de fala evidente
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dentro do filme de Tendler e ndo tem como ser confundido com a voz do saber. A posicéo de
antagonismo foi adquirida com o passar dos anos, quando a Revolucdo de 1964 passou a ser
traduzida como Golpe de 1964. Para se ter ideia da forga dessa mudanca de perspectiva, em
1999, como coloquei antes, até mesmo um desses homens de negdcio que outrora prestaram
seus servicos ao Instituto, Carlos Niemeyer, negou ter realizado qualquer um desses filmes.

Mesmo tendo dirigido quatro deles.
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FIGURA 22: Conflitos de Rua no Rio de
Janeiro, marco de 1968

(“Jango”, 1984, Silvio Tendler)
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FIGURA 23: Jornal “Ultima Hora” tras
manchete sobre a manifestacédo
dos sargentos

(“Jango”, 1984, Silvio Tendler)

FIGURA 24: Exercicios militares em Brasilia/
Revolta dos sargentos.

(“Jango”, 1984, Silvio Tendler)
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FIGURA 25: Exercicios militares em Brasilia/
Revolta dos sargentos.

(“Jango”, 1984, Silvio Tendler)
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FIGURA 26: Lider italiano, Benito Mussolini
(“O que ¢ democracia”, IPES, 1962)

FIGURA 27: Mussolini saudado pela multidéo
(“O que é democracia”, IPES, 1962)
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FIGURA 28: Lider aleméao, Adolf Hitler durante
discurso

(“O que é democracia”, IPES, 1962)

FIGURA 29: Adolf Hitler com a multidao
(“O que é democracia”, IPES, 1962)



FIGURA 30: Estandartes nazistas
(“O que é democracia”, IPES, 1962)

FIGURA 31: Os extremos da anti-democracia
(“O que ¢ democracia”, IPES, 1962)
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FIGURA 32: Os extremos da anti-democracia
(“O que é democracia”, IPES, 1962)

FIGURA 33: Desfile militar soviético
(“O que é democracia”, IPES, 1962)



235

ENEA A S
RV WAy
- Ty .

FIGURA 34: Desfile militar soviético
(“O que ¢ democracia”, IPES, 1962)
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FIGURA 35: lider soviético, Nikita Krushov
durante desfile militar

(“O que é democracia”, IPES, 1962)
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FIGURA 36: Jodo Goulart discursa no Comicio
da Central do Brasil, 13 de Marco
de 1964

(“Jango”, 1984, Silvio Tendler)
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FIGURA 37: Jodo Goulart discursa no Comicio

da Central do Brasil, 13 de Marco
de 1964

(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 38: Soldados Alemées durante a
construcao do muro de Berlin

(“O que é democracia”, IPES, 1962)
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FIGURA 39: construgdo do muro de Berlin
(“O que é democracia”, IPES, 1962)
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FIGURA 40: A mulher que chora
(“O que é democracia”, IPES, 1962)
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FIGURA41:
a familia do trabalhadpr
(“A Boa Empresa, IPES, 1963)
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FIGURA 42: O Nordeste carente
(“Nordeste: o problema n.® 17, IPES, 1962)



FIGURA 43: Janio Quadros discursa — imagem em negativo
(““O Brasil precisa de vocé”, IPES, 1962)

FIGURA 44: A Exclusao Social rural
(“Nordeste o problema n.® 17, IPES, 1962)
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FIGURA 45: A Exclusdo Social urbana R
(“Nordeste o problema n.° 17, IPES, 1962

FIGURA 46: O Trem da esperanca
( “Jango, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 47: “Procissao religiosa no interior rural brasileiro”
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 48: “Procissao religiosa no interior rural brasileiro”
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)

FIGURA 49: “Procissao religiosa no interior rural brasileiro”
(“Jango”,Silvio Tendler, 1984, )
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FIGURA 50: “Procissao religiosa no interior rural brasileiro”
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984, )

FIGURA 51: “Procissao religiosa no interior rural brasileiro”
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 52: “Procissao religiosa no interior rural brasileiro”
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984, )
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FIGURA 53: O paraiso brasileiro.
(“O que é o Ipés”, Jean Manzon, 1962)
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FIGURA 54: “Fidel Castro saudado pela multidao”
(“O que ¢ o IPES, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 55: Fidel Castro e Nikita Krushov
(“O que ¢é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 56: Militarismo Soviético
(“O que é o Ipés, Jean Manzon, 1962)
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FIGURA 57: Adolf Hitler e o extremismo ndo-democratico
(“O que ¢é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 58: Animag&o com os rostos das liderangas comunistas
(“O que ¢é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 59: Animacéo do rumo incerto do Brasil
“O que ¢ o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 60: Agitacdo social urbana e no campo
(“O que ¢é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 61: A inflacdo no dia a dia dos brasileiros
(“O que é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 62: Animacéo recorrente com o sinal de interrogacao
(“O que ¢é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 63: Tomada aérea do Palacio do Planalto
(“O que ¢é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 64: Homem de neg6cios/Elite hesitante
(“O que ¢ o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 65: Animacédo com a bandeira do Brasil
(“O que ¢é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
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FIGURA 66: Animacdo com as siglas partidarias
(“O que é o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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FIGURA 67: Os rostos da elite
(“O que ¢ o IPES”, Jean Manzon, 1962 )
(“Jango”, Silvio Tendler, 1984)
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Apesar da forma cunhada com que sdo conhecidos, filmes historicos cumprem
no espaco publico o papel de representacGes das memdrias de determinados grupos, e ndo de
discursos historiograficos. Ao menos, se considerarmos os titulos mais notdrios dessas
producbes que fazem do passado seu principal cendrio — independente de serem
documentérios ou ficcbes — veremos que 0 maior compromisso que assumem €& com 0S
circulos estéticos e politicos com os quais mantém afinidade. As fontes histéricas de imagens
e sons presentes nesses filmes, um conjunto que se convencionou chamar de imagens de
arquivo, ndo cumprem o papel de prova ou comprovacao das argumentacdes centrais desses
titulos. Na grande maioria dos casos, sdo elementos estéticos, articulados para otimizar a
performance da narrativa. Mesmo as entrevistas com personalidades que discordam das
proposicdes centrais do filme histérico ou as imagens originalmente constrangedoras aos
circulos de afinidade a que esses filmes se vinculam, mesmo essas, quando presentes nessas
narrativas, sdo postas como elementos que reforcam sua perspectiva.

Identificar filmes histéricos como manifestacées de memoria e ndo como uma
nova modalidade de discurso historiografico ndo esta baseado no fato desses fazerem uso da
midia audiovisual como plataforma narrativa. E perfeitamente possivel a realizacio de
historiografias cinematograficas®®, assim como sdo comuns as manifestagdes de memorias
feitas sob registro literario. As diferencas estariam baseadas nos compromissos narrativos
que essas representacdes assumem em grande parte de suas ocorréncias.

Autores como Rosenstone e Jorge NGvoa, no entanto, investem na aproximagao
dessas duas formas de discursos sobre o passado — a midiatica e a académica - apontadas por

eles praticamente como sinbnimos®:. Eles defendem que as diferencas essenciais entre a

%0 Das diversas experiéncias relatadas em livros, artigos e seminérios, acho uma compilacéo interessante, ver

FELDMAN-BIANCO, Bela e LEITE, Miriam L. Moreira (org). Desafios da imagem: fotografia,
iconografia e video nas ciéncias sociais. Papirus. 5.2 edi¢do. Campinas. 2006

J& coloquei nos capitulos anteriores os exemplos de Rosenstone. Ver também NOVOA, Jorge. "Apologia
da relagdo Cinema-Histéria" In NOVOA, Jorge e D'ASSUNCAO, José (org). Cinema-Historia: Teoria e
representacdes sociais no cinema. Editora Apicuri. Rio de Janeiro. 2.2 edigdo. Pag. 13-43 e NOVOA,
Jorge. "Cinematografo: laboratorio da razdo poética e do 'movo' pensamento”. In NOVOA, Jorge e

301
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histéria nos filmes e a Historia produzida em livros e artigos cientificos sdo apenas
estilisticas, ndo cabendo a argumentacdo de que uma determinada metodologia pode se
converter em um canal privilegiado com a realidade de outro tempo. Argumentam ainda que
ambos sdo discursos tendenciosos e se prestam a engajamentos politicos, sendo que,
enquanto os filmes estdo geralmente comprometidas com circulos de valores midiaticos, a
historiografia tradicional responde a valores cultuados pelo universo académico.

O ponto de Rosenstone € particularmente interessante pois em sua
argumentacdo, ndo raro, cita alguns cineastas como historiadores. Em geral, a defesa da
aproximacdo entre filmes historicos e historiografia é feita colocando obras do cinema
também como producdes historiograficas, mas ndo colocando o cineasta como um
profissional do pensamento critico sobre o passado — alguns, de fato, se identificam dessa
forma, como era o caso do diretor estadunidense D. W. Griffith (1875-1948)%. Afinal, para
Rosenstone, essa argumentacdo se justifica quando se percebe a centralidade que os
profissionais da midia tem adquirido na formacédo de uma cultura histdrica nas sociedades.

O ponto é que essa percep¢do minimiza diferencas importantes e que estdo na
base da natureza desses discursos. Se assumirmos o pressuposto tedrico que todas as
narrativas sobre o passado sdo também formas de representacdo — onde podem ser
identificados, por exemplo, adesdes ideologicas ou subjetividades; entdo, a analise dos
circulos de valores pode ser um caminho para que se percebam as diferencas entre cada
modalidade de discurso. Caso contrario, insistindo no ponto de Rosesntone e Névoa, que
defendem uma total similitude, teriamos de considerar que a metodologia cientifica e o
espaco de debates académicos ndo sdo capazes de gerar seus proprios sentidos, estruturas de

prosa e reflexdo. E da mesma forma, considerariamos que 0 mundo midiatico também néo

FREASSATO, Soleni Biscouto e FEIGELSON, Kiristian (org). Cinematégrafo: um olhar sobre a Histéria.
EDUFBA: Salvador; Ed.UNESP: Sdo Paulo. 2009. pag. 159-193

Talvez ndo haja melhor exemplo de uma producdo cinematografica historica e com evidente orientagao
ideoldgica. David Llewelyn Wark Griffith, ou D.W. Griffith, é por muitos considerado o criador de uma
linguagem cinematografica desenvolvida. S&o deles as primeiras iniciativas de construir uma narrativa a
partir de varios enquadramentos diferentes — em oposi¢do a idéia da cAmera fixa filmando uma histéria, o
que depois passou a ser chamado de “teatro filmado”. Ou seja, Griffith populariza a idéia de
enquadramento e montagem dentro do cinema. Ainda que seja questionavel seu papel de precursor, é certo
que foram os seus filmes os primeiros a alcangarem sucesso comercial dentro desse novo formato, alguns
ainda anteriores a Primeira Guerra Mundial. Ap6s o conflito, sua forma narrativa sera amplamente
difundida e ja serd modelo-padrdo para todas as obras que alcangam sucesso comercial. D.W. Griffith
tinha particular interesse pelos temas histdricos, em longas-metragens como “O nascimento de uma
nagdo” (1915) e “Intolerancia” (1916). Uma releitura de seus filmes anos depois mostra uma narrativa
alinhada com valores da “supremacia branca” do sul dos Estados Unidos.
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seria capaz de gerar estruturas semelhantes que lhes fossem préprias®®. Seriam entdo, todos,
simplesmente discursos, sem que suas diferencas fossem capazes de gerarem algum valor
proprio.

A partir dos exemplos tratados ao longo dessa dissertagdo, argumentei que 0s
espacos de producdo e difusdo, ou circulos de valores, sdo sim capazes de orientar a
conducdo dos conteddos e a formatacdo estética de suas representacdes. Assim, filmes
historicos sdo constru¢Ges mais proximas das manifestagdes da memdria pois se vinculam ao
passado atraves de relacBes afetivas e comprometidas com determinados grupos que

assumem sua relacdo com o passado a partir da experiéncia.

Dessa forma, filmes como o longa-metragem “Jango”, dirigido pelo cineasta
Silvio Tendler em 1984, ou o0s quinze curtas-metragens produzidos pelo Instituto de Pesquisa
e Estudos Sociais, o IPES, distribuidos na primeira metade da década de 1960, dirigidos por
Jean Manzon e Carlos Niemeyer, seriam fundamentalmente lugares de memoria® —
cumprem o mesmo papel social que representacGes artisticas, monumentos publicos ou
mesmo documentos que, dotados de determinada intencionalidade, carregam dentro de si um
projeto de perpetuacdo de determinadas perspectivas a respeito de acontecimentos do
presente e do passado, e intentam alcancar a aprovacao de outros grupos e outras geracoes®®.

O longa-metragem da década de 1980 chegou ao espaco publico em um
momento muito propicio, onde se atenuavam 0s mecanismos de censura que dificultavam a
circulacdo de memadrias inconvenientes ao regime militar, e também em meio a uma grande
campanha politica pelo restabelecimento do regime democratico através do exercicio do voto
direto. Nesse filme, narra-se através de entrevistas, uma locucdo em voz over e uma série de
imagens de arquivo, um olhar bastante afetivo a respeito da trajetéria politica do ex-
presidente Jodo Goulart, cuja a deposi¢do marcava justamente o inicio do regime militar.

J& os quinze curtas-metragens do IPES ndo articulam o passado como seu
principal ambiente. Dentro da perspectiva que Pierre Nora apontou para uma definigdo do

seriam filmes historicos, ndo seria possivel identifica-los como tal, uma vez que dentro de

%03 Aqui estou me referindo a concepgdo do teérico da comunicacdo Marshall McLuhan sobre o papel do

meio de difusdo na prépria formatacdo da mensagem e diferentes formas de recepcdo. Ver MCLUHAN,
Marshall. O meio é a mensagem. Ima Editorial. 2011

%4 NORA, Pierre. Lieux de Memoire. Editora Gallimard. Paris. 1997

%5 LE GOFF, Jacques. “Historia ¢ Memoria”. Tradugdo de Bernardo Leitdo. 5.* edicdo. Campinas. Editora
Unicamp. 2003
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suas representacdes, o passado cumpre o papel de cenadrio marginal. Mesmo que as narrativas
de Manzon e Niemeyer facam constantemente referéncia a periodos anteriores a seu tempo,
eles o fazem de forma vaga, evitando identificar espacos, personagens e episodios de forma
especifica. No entanto, esses filmes também sdo manifestacdes de memoria, uma vez que
representam a perspectiva de determinados circulos sobre o passado e sua projecdo para o
presente — no caso, 0 presente seria 0 inicio dos anos sessenta. Além disso, essas realizacfes
fizeram parte de um grande projeto de monumentalizacdo que incluiu desde uma sofisticada
estratégia de distribuicdo, até uma articulacdo institucional que permitiu que seus filmes
pudessem ser identificados como material de finalidade educativa e, com isso, receberam 0
beneficio da chancela da lei do complemento de tela®®.

Assim, “Jango” e os curtas-metragens do IPES sdo representagdes
cinematogréficas, localizadas dentro da tradi¢cdo do cinema documentario e alinhadas com
culturas politicas adversarias em um Brasil mergulhado em um cenério de polarizacdo e
radicalizacdo politica. Experimentaram, cada um em seu tempo, um momento propicio para
propagacdo de suas idéias e antecederam, quase que imediatamente, mudangas no regime
politico do pais. Em ambos os casos, as mudancas vieram a atender o discurso politico
proferido por esses filmes. Muito embora tenham sido realizadas com cerca de vinte anos de
diferenca, essas duas realizaces mantém uma relacdo quase visceral. Tratam dos mesmos
temas e apresentam ao espectador perspectivas distintas sobre o cenario politico brasileiro.

Os curtas-metragens do IPES constroem uma representacio do pais dos anos
sessenta marcada pela instabilidade, desordem financeira e social e estimulam, através de
uma linguagem marcadamente enfatica, a acdo de grupos descontentes com a gestdo do
presidente Jodo Goulart. Assumem assim, o vinculo com a cultura politica do anticomunismo
que, em principio dos anos sessenta, ganhava uma projecdo singular em varios setores da
sociedade brasileira. Dessa forma, acabaram dando respaldo antecipado a acdo militar-civil
que se iniciou em 1.° de abril de 1964. Ja o filme de Silvio Tendler, pelo contrério,
desqualifica a insercdo dos militares no governo a partir de 1964 através de uma releitura
desse momento histérico, defendendo que o cenario de instabilidade daqueles anos era

resultado, principalmente, da insatisfacdo de grupos mais abastados economicamente com a

%6 | ej 21240/32. Ver SIMIS, Anita. “O Estado e o cinema no Brasil”. Editora Annablume. Rumos Itad
Cultural. 2.2 edigdo. Sao Paulo. 2008. pag. 108-115
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possibilidade de ascensdo social das camadas mais carentes do Brasil e legitimando a

aproximacdo do presidente com grupos da esquerda politica.

Assim como inimeros grupos que produzem e celebram um sem-numero de
narrativas sobre seu proprio tempo e sobre seu passado, “Jango” e os filmes do IPES
compartilham entre si alguns temas, as vezes até mesmo fazendo referéncias aos mesmos
eventos e personagens — embora 0s curtas-metragens de Manzon e Niemeyer optem por
referéncias sempre vagas a eventos e personagens. Contudo, seus testemunhos ndo séo
coincidentes. As diferencas de perspectiva entre essas narrativas marcam um franco conflito
entre projetos politicos e 0 espa¢o publico tornou-se, entdo, um palco de disputas entre entre
elas. Nessa concorréncia, busca-se essencialmente a hegemonia dos meios de propagacéo de
representacdes, a fim de imporem (o termo mais apropriado seria uma negociagdo vertical)
suas perspectivas.

Dentro desse campo de batalha pelos valores simbdlicos, a memdria dos anos
do regime militar € dos recortes mais caros para a construcdao de uma identidade coletiva do
Brasil da segunda metade do século XX. Ter suas representacfes perpetuando-se para além
dos circulos sociais que a produziram, fazendo da celebracdo de suas perspectivas um ato
comum a diversos grupos, é o grande troféu da hegemonia de um grupo social*”. Reverte-se
através do privilégio de ditar a forma como as sociedades irdo se conectar com seu passado,
selecionando aquilo que deve ser lembrando, 0 que deve ser esquecido, a eleicdo dos
protagonistas e antagonistas da coletividade. E esse o espaco de disputa entre os filmes que

foram tratados nesse trabalho.

A andlise comparativa de alguns recortes tematicos presentes nesses filmes:
questdo portuaria, democracia, exclusao/inclusdo social, politicos demagogos/ politicos

populares, entre outras, sugere que ha limites na expectativa do filme documentario cumprir

308

um Unico estatuto da verdade® que, sendo excludente, possa optar por uma perspectiva mais

%7 POLLAK, Michael. “Meméria, esquecimento e siléncio” in Estudos Histéricos, vol. 2. n.3. CEPDOC da
Fundacdo Getulio Vargas. Rio de Janeiro. 1989. pag. 03-16

Ainda que seja tema recorrente em obras que tratem do cinema documentario, poucas fazem do debate em
torno do "estatuto da verdade" seu principal eixo. E possivel encontrar um debate sobre tema, pelo menos,
em RAMOS, Ferndo Pessoa. "Afinal, o que é mesmo documentario?”. Editora Senac. Sdo Paulo. 2008.
pag.29-48 e DA-RIN, Silvio. "O Espelho partido: tradicdo e transformagdo do documentario”. Editora
Azougue. 2006. pag. 45-55
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honesto ou incluir todas as perspectivas possiveis. Ndo pela desobrigacdo do cineasta com
um compromisso ético com a imagem; mas porque a mesma imagem pode abrigar inimeras
perspectivas. A simples existéncia de um aparato de censura que também se preste a
supervisionar titulos distribuidos sob a chancela de documentarios sugere que nao ha grandes
ingenuidades a esse respeito. Filmes documentarios ndo sdo garantias de contetdo
insuspeito.

“Jango”, por exemplo, teve de negociar sua liberagdo com agentes de censura
durante a década de 1980, ainda receosos com a recente iniciativa do governo de abrir espaco
para memarias ndo-convenientes dos anos do regime militar. O filme de Tendler identificava-
se em uma tendéncia incipiente em fazer um discurso de oposicdo ao regime abordando o
espaco das instituicdes politicas. Dessa forma, suas criticas localizavam personagens,
eventos e periodos. Chamam, por exemplo, o Alto Comando das Forcas Armadas de
“conspiradores” ou creditam a ex-governador do Rio Grande do Sul, Leonel Brizola, a
lideranca pela campanha da legalidade — que buscou garantir o direito de posse de Jodo
Goulart a presidéncia da Republica ap6s a rentncia de Janio Quadros. Ja os filmes do IPES
também tiveram de enfrentar um aparato de censura, embora estruturado de forma muito
diferente daquele que Tendler teve de enfrentar vinte anos depois. No periodo democratico, o
compromisso que seus realizadores tiveram de cumprir para garantir sua distribuicdo era
receber uma chancela que identificava seu conteddo como material de finalidade educativa.
Assim, foram feitas mudangas em roteiros e estruturas narrativas que garantissem que uma

avaliacdo positiva por parte dos censores.

Essas perspectivas diferenciadas sobre eventos passados ndo sdo construidas
somente através de uma locucdo que, explicitamente, verbaliza seus pontos de vista. Esses
filmes também sustentam suas narrativas através do uso de imagens de arquivo — registros
visuais e/ou sonoros que ndo foram originalmente concebidos para servirem a essas
producdes. Dessa forma, diretores e montadores precisaram assumir o desafio de construirem
suas perspectivas usando enquadramentos que, na grande maioria dos casos, ndo tinham
qualquer compromisso com seus circulos politicos.

O exercicio da migracdo e resignificacdo desses registros foi feito através de
diferentes estratégias na etapa de edicdo cinematografica que, no caso de “Jango” e dos

filmes do IPES, destacam-se por duas orientacdes principais: (1) a desintegragdo completa
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dos tracos da montagem que cedeu as imagens para esses filmes, buscando dentro do
possivel esvaziar seu contetido politico original e reduzi-la a uma imagem-indice do evento
ou do periodo retratado®; e (2) a migracdo de trechos mais integrais da montagem original
que, dentro de um novo filme, sempre fortalece sua argumentacdo central, sendo
convenientemente identificados ora como imagens de empatia, ora como representacdes de
vilania.

Esses registros feitos outrora chamam a atencdo dos realizadores por serem um
instrumento que conecta visualmente® a narrativa aos eventos e periodos que sdo tratados. O
professor Ferndo Ramos argumenta a esse respeito dizendo que a tomada cinematografica no
documentario possui um estatuto poderoso, baseado no papel de testemunha ocular do
evento. A forga desse registro faz com que muitos realizadores, entre eles Tendler, Manzon e
Niemeyer, optem por fazerem investimentos para rastrear imagens em movimento,
fotografias e fonogramas sobre os eventos de que seus filmes tratam, no lugar de narra-los
exclusivamente a partir dos depoimentos de seus entrevistados, cartelas ou do uso de
imagens contemporaneas.

A acdo de encontrar esses registros, no entanto, ndo se da de forma linear e
planejada. Ao investir na busca dessas imagens, seus realizadores lidam com aspectos
imponderaveis do trabalho do documentarista: ndo sabem se tais tomadas realmente foram
registradas (havia mesmo um cinegrafista no exato momento em que tal evento ocorreu?),
nem se terdo acesso as imagens que foram captadas. De forma geral, acervos publicos ou
particulares representam um projeto de memoria de determinada instituicdo ou
personalidade. Tal orientacdo influéncia o grau de acesso que as equipes de pesquisa desses
filmes tiveram ao material icnogréfico. A negociacdo com esses acervos e a capacidade de
inferir sentidos em imagens que originalmente possuiam outro significado vai ser a resposta

desses cineastas a essa relacdo de pesquisa, acervos e auséncias.

%9 Essa perspectiva precisa ser vista com certa reticéncia. Desintegrar a montagem que cedeu as imagens

migrantes na busca de esvaziar seu discurso politico original é uma percep¢do que da excessivamente
créditos narrativos a etapa da montagem, como se 0 enquadramento e a composi¢do do quadro nao fossem
capazes, sozinhos, de orientarem uma perspectiva politica de sua leitura. E o que acaba fazendo Jay Leyda
em alguns momentos de sua obra. Essa estratégia de migracdo é essencial e sim, possibilita que a imagem
migrante possa servir a outras orientacfes politicas que ndo somente aquele que foi usada originalmente.
Mas ndo elimina completamente seus discurso original e mantém espago para o contraditorio.

Sendo bem rigoroso com suas tantas formas de utilizacdo, deveria estender a idéia de 'visual' para
‘audiovisual' e, por vezes, ainda que em minoria, tdo somente sonora.
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O tocante em todo esse processo que envolve a migracdo e resignificacdo de
imagens é como seus realizadores conseguem adaptar o processo de elaboracdo de suas
narrativas a condi¢des aparentemente ndo propicias. De formas diferentes, Tendler, Manzon
e Niemeyer enfrentaram a auséncia de tomadas que seriam ideais para construir uma relacéo
direta entre imagem e contetdo. As razfes para a ndo-presenca desses planos séo diversas.
Cheguei a adiantar ao longo da dissertacdo algumas que parecem mais se destacar. Contudo,
essa relacdo entre pesquisa, acervos e auséncias ndo inviabilizou a execucgdo desses projetos
cinematograficos e politicos, mas acabou estimulando novas formas de associar imagens e
contetido, levando muitas vezes seus realizadores a elaborarem sofisticadas formas de
resignificacdo das tomadas a que tiveram acesso.

Infere-se desse processo que as imagens produzidas pelo registro
cinematografico — as imagens-camera, como propds Ferndo Ramos — ndo trazem de forma
inequivoca, dentro de sua composicdo, as intencdes politicas que teriam estimulado a sua
producdo. A circulacdo de rolos de pelicula, fotografias, fonogramas por diferentes grupos, e
por diferentes temporalidades, estimula inimeras acGes de reapropriacdo e renovagdo de
sentidos. E algo proximo ao que Eduardo Morettin colocou ao sinalizar os limites de um
projeto de monumentalizacdo através do cinema, quando analisou a producdo do cineasta
Humberto Mauro®*. Esses limites, talvez, existam para qualquer forma de representacdo e
ndo somente as producdes cinematograficas. Apesar do esforco em construir uma
representacdo positiva de determinados eventos e personagens, essas pecas assumem outros
significados quando submetidas a leituras de outras orientacBes politicas ou de outras
temporalidades.

Mais do que isso, essa situacdo é potencializada quando analisada a luz das
dindmicas de poder que envolvem as memorias concorrentes no espago publico, onde
determinados discursos, ora hegeménicos e repressores, podem passar para categoria de
memorias subterrdneas — uma dindmica estimulada, principalmente, por mudancas de regime
politico. Nesses casos extremos, uma representacdo, um monumento, um filme feito

originalmente com determinada intencdo politica e buscando projetar determinados valores

11 MORETTIN, Eduardo Victorio. “Os limites de um projeto de monumentalizagio cinematografica: uma

andlise do filme Descobrimento do Brasil (1937),de Humberto Mauro. 2v. Sdo Paulo. Depto. De Cinema,
Televisdo e Réadio da ECA-USP. 2002.
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podem ter seus significados apropriados pelos grupos adversarios e passar a ser objetos de
celebragdo justamente das memorias concorrentes.

Os filmes que apostam no uso de imagens de arquivo s&0 um pequeno universo
desse processo de reapropriacdo e resignificacdo de formas de representacdo. S&o
interessantes porque neles a renovacao dos significados é um processo de curta duracgéo,
acelerado e orientado, e permite que possamos rastrear algumas das estratégias usadas para
tal. Em seu projeto de construcio de um discurso anticomunista, os filmes do IPES usaram
fotografias feitas pelo préprio regime de Moscou, usaram tomadas do ex-presidente Janio
Quadros para uma caricatura do que seria o politico demagogo, e associaram imagens do
nazismo e do fascismo italiano aos regimes comunistas, fazendo um paralelo entre a ndo-
democracia de ambos os regimes como um indicio do mal que deve ser derrotado. Em
“Jango”, inlimeras tomadas dos tanques e caminhdes do exército chegando ao Rio de Janeiro
em 1.° de abril de 1964 sdo usadas como forma de depreciar o movimento liderado pelo Alto
Comando, fazendo de imagens que denotavam originalmente o sentido de forca e um
compromisso das Forcas Armadas com a democracia em representacdes que denotam
autoritarismo, intervencéo e antidemocracia.

Além disso, “Jango” chega a usar trechos completos dos filmes do IPES em sua
narrativa, colocando toda uma articulacdo de imagens e sons feitos pelo Instituto a servico de
um discurso politico contrario ao golpe militar de 1964. E mesmo assim, em nenhum
momento, o longa-metragem da década de 1980 corre o risco de fazer uma apologia aos
ideais do regime por ter feito essa inser¢do. A forma como foi colocada dentro de sua
narrativa, assumindo ndo o papel de um conjunto de imagens-indices, mas como uma
metonimia do préprio Instituto, garante a preservacdo do argumento central do filme. Em
“Jango”, o Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais se torna um personagem. Um dos
antagonistas de sua narrativa. E uma situacdo semelhante quando Silvio Tendler convida o
general Antdnio Carlos Muricy a prestar seu testemunho sobre as articulagbes politicas e
militares que envolveram o 1.° de Abril de 1964. O cineasta néo editou sua fala, preservando
0 sentido de suas frases integralmente. Raramente colocou imagens cobrindo o testemunho
do general Muricy. Contudo, dentro da construgdo dessa narrativa, dado o lugar que ela
ocupa, seu discurso do general, na verdade, é identificado como o pensamento antagbnico e

acaba por fortalecer as proposi¢oes do longa-metragem.
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Em sintese, a producdo de representacGes politicas pode se apropriar de
fragmentos e recortes de outras representaces, muitas vezes adversarias, para construir seus
proprios monumentos (no nosso caso, filmes). Mas ndo é capaz de evitar que sofram o
mesmo processo por parte da iniciativas de outras culturas politicas. A circulacdo desses
fragmentos gera inimeras combinacdes que escapam ao controle de seus realizadores
originais. Instrumentos de controle de informacéo e representagdo, como a censura, foram
capazes, no Brasil, de conter a ocupacdo de manifestagdes de oposi¢do no espaco publico,
mas ndo impedirem que esses objetos fossem reapropriados.

O realizador da tomada, da fotografia, do registro fonografico, no maximo,
detém o controle da forma como ele vai articular esses elementos de composi¢do do quadro e
criar determinada narrativa, mas néo das formas de reapropriagdo que outros grupos, ou

mesmo outras geracdes irdo impor a essas imagens nos anos posteriores.
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lert, desde o tempo em que foi ministro do governe de Gatdlio
Vurgae, atd 4 vua morte, passando pela Vice-Frepidéncin s Pras
sidéncin da Repiblica. O periode em que foi presidente fof !

depceto antes 1o tdemdbo:dpomundato. 4 Beguir, o Fale vivem |
vm pariodo de relimtive tranguilidade, voltando, depois, & con
viver oom a revolta bopuler, as passeatas & ag grevan, Engusm
to isso, Jenga vivie o seu exf{lio ma irgentine, scalentando a
Hdéia de¢ retornar ao Braeil. Bua morte, pordm, ocerrem antes
nee jspo Acontecasse.
Eate cocumentirio enfoca-un periode bastante recents da
h1etdria do Brasil, Ll/gni;_uatg ___ﬁ%nq{paﬂ 830 realgadoa: a
introciesio nnrl:zr-ﬂ'h_;i‘rﬁﬂﬁa en aaafmﬁ_%‘!,;wcmna do Pafe, quer
“@olends o governo Afyltimamente conatitufdo, quer alimentan-
‘ﬂu COm recurscs a ﬁﬁﬁ:un apoios as forgad due lhe eram contrd
riasy com pfuhlmar an::rri:gﬁg _;1]9 a!, lnrantes o governo 4
#a Jango nko tiveram sclugas no paricda/enire sun deposigac &
#18 morta em 15’?6;1% Oﬁr\enidmta, ] a..g;g'u&’a de contar com mpg
o popular, nEg t K@iﬂgz:n.nqa n"_’E"}“Tﬁ, paldo palitico para ep
frentar os problemas q %ﬁgﬁﬂgpﬁf P

¢ filme procura estar-fiel-zon stontecimentos, contandp
0an farta decumentagic de imagense & pom o depoimento Ge poa -
2088 que parlicipuram deles ou k% 08 prospnciamam, indepen -
entemente de serem a faver ocu contra o Fraeidente, o que de-
ota uma corta isangdo por parte does raslizadores ds ohre i
ematografica.

Algumas cense e violencim, comp & vieualizacio do cor-
o ferido da Che Guevara, nis chegam & causar muito impecto s
Gr aerem moatradss exm arato e branco.

marcado pela inssabilidade e pala convuledo epeianl, sendo els [jf

LR
Creckrocz pog ma

& pelicula tem um grande interesee historico e oo desti-
0 4 quantos se intersasam em conhsesr o noeso prugaadoy inde -
Emlennumtﬂ da idade,

Hada impede gque seja liberado sen rectrizdo.

Brasilia-D?, 24 de fovereiro de 1984.
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CALIBAN - PRODUCOES CIHEMATOGRAFTCAS LTDA. * BRASII, *
LIVRE: LIVRE PARA EXPORTACED,”
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A Sra.
Chelfe do Serw
BRaSfLIA - DF

Referfncias:

Frazada Sonho

Atenciosament

Foe o aND0

Gt

Produgdes Cinemurogrificas
Fiina Senackor Danciad

NP Th sala M06

Tel. 2684851

igo Je Censura de Diversfes Poblicag

« Requerimento de "CALIBAN PRODUCOES CINEMATOCRATICAS™
de 06 de fevereira de 1984,
Ap: Chefe do Servigo de Censura de DiversSes Pablicas

SR/RJ.
- Of. n¢ 30/B4-5CDP/SR/DPF/RJ em 13 de fevereiro de
1984 .
Asgunto: &utorimag_ﬂsn&clnl para exibicio da e
lizula "JM/GO B ﬂﬁiﬁn, Q%ﬁgﬂ. metragem, Direcdo de

Silvio T Sigr, o 'PESTﬂi&\QE CINEMA DA CIDADE DE

rﬂpmm?mfn Grande 4o 5111 ?ﬁ.i‘

& b
ra, 1@54 .%.BEE '
/ 0,'
Vimos pelg\@rEﬂerﬂ:e sulz.citai-,.?f{' 8a., reconsiderar a
decisao do \sé-?‘ﬁ:’uq de Censi__ﬂ“ﬂ de Diversdes Piblicas -
RT, nos tcxmos ﬁ%_%fmﬁéﬂ.{eﬂn anexo.

B Ry

Por cportuno, manifestamocs a V.Sa., nasao entendimento

e

de gque a recondideragac dessa decisic tem o santide
de restabelecer ¢ direito inalienavael da reflex3o )
bre a histdriz de nosso pals e sua consequante difusio.
Direito esse que una vez cerceado, compromete a liber—
dade de pansamentc e de expressic, hases de uma - socieda
de de cariter livre e democratico.

- +
a. “%““marﬂfhizﬂ_
e et
CALIBAYN PRODUGRES EHEM&TDGREF AS LTDa
CGC 27.66L8l/0001-72

u‘ LY ) B
} e
AELIC PAULO FERRAZ - Co-produtor
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SERVICD FUGLICS FEDERAL

Oficio Me 9‘0{3‘1"35[3 IEHDPPK!H Em 13.02.049
Pa Chefe do Serviys de Cemsura de Dlversoes Piblicas
Enderaco Ruza Edgar Gordilhe sfme - P,Mana

LY
Ao Sr.iltsponsavel pela CALYBAN PRODUGGES CINEMATOGRAFTGAS LTOA.
Assuntc {:ﬁmunlcuggﬂ (faz)

Frezudo/‘ ghhﬂr? C"“‘
/ % k
v zcc-municar a V.5 \"J*\?qt: fol ncguda, por es-
te SCOP/SR/RT, a aumizugnu especial, chgftmc requoriments pro

tocolado sob o neo 1?4?+ﬂ3d§651021@3&ra ue o filme intitulpe
do " JANGQ ", ahLuw, ,ﬁmqrres. longa metragen, com dire¢ao de SIL-

VIO TENDLER e pradugn JUAM pﬂmugﬁzgs INEMATOGRAFICAS, parti
cipasse do FESTiVaL DE g{%ﬁbhh GIQ;;D’E,be GRAMADO, Hio Grande /
do Sul, a ser roglizado no 'naeﬂlﬁﬁ go do corrente agne.

Na oportunidade, enviamos nossos protestos de
estima ¢ censideragao.

(ST %MM
2 NG IA HELENA DA CBSTA MEDEIIOS
=T QUEFE DO SCDP/SR/DPF/RI.

=
e ——



Mo be: ARCIH

SIRVIZO i CRAUSURM LT DIVEEEDES FABLICAS So/DPR/ic k i S'EI'

N
Fnracer n® = _ Dzta = Q% de fexnreien do 1903
“ftulo : " FaMcom

—LIBERAGAD-BARA-O-RESTIVAL DE GRAMADG -
Autor ' syivio TEsDLER
Bdnea : __ pocuusrririo poLiTice =g
Zlazeilicagds Ztéris 18- 4908 cOM COBTES—————
duskiTrerlive da ITnuroliriadeda Wﬁa

Documentaric polftico sobre a vidn do
eg—prosidente Joao Goulart, desde a participa¢ho no goveruo Getilio Var

gas pté sua morte no mtlio.ygnnlﬂﬁﬂo Uruguai.
aa

F 2
‘flr ¥ T"qu%hcﬁ o figura do ex-prosidon

.{‘ :
vy 5
Lo, Totroto a vide po ﬁ‘r.:ﬁ do Brasil des nnlm;@ bom eomo narca todos
L .
a8 povezes ¢ incompro ﬁua gtro sofron, ntnwusﬂ-‘d filmes, fotoegrniias,

fitps gravodes, ariugpn 1913{5&«“3&1%%“““ do porsonalidades da

opoca, favoravois e Eﬂl{%ﬁrlm n soa mdutr’mﬁ ticn.

4 {:}“\ A puliculn ﬁ,'gﬁ'jprcsmln encenagoes  com
ntoros, sonds o3 dmpnontns\p:a lgﬁgcﬁﬁo Ministro afonso Arinea,
Jornalistn ftnul Ryff, General nntnn.tn ﬂurlo: Morici, Gevernador Leonol
Brizula, ox-prosidento dn UNE Aldo Arantes, Gregorio Bozerrn, Francisen
JuliQu, Socicloga Maria Viterin Bonoviies, Brigedeiro Franclsco Teixedrg
Econymista Colse Furtado, Depntado Bocayuva Gonha, Sonodor Mogalhnes Pin
to, Jornalista Marcos Si Corroia, Friéi Beto o Denise Goulart,

Acompanhando ni eonas, © feita simmltonen

mente aarragae em voz off, guc esclareoce schre os imagens aprosontadas,
tecendo icomentarios sempro partidirios b conduta polftico-governamental

g I'hpul'-u ¢ gpontando sens opositoros. Nosto Sentide ¢ filme apreseata /
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Arigail ( ﬂ“
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SERV_G0 TR CRYS0RA DE DIVER3UES PUSLICAS 3/TRE/RJ

FARECER I? DATA: 09 dec foverciro de 1664
TITOLO = H Jm 1l

LIBERACAD PaRA O FESTIVAL DE GRAMADO

AUTOR: ____eYI¥¥0 TENDLEE
¢PFERO: DOGUMENTARIO POLERICO

CLASZIFICAGAO ETARIA: 18 ANOS  COM CORTES
JUSTIFICATIVA DA “MPROPRIEDADE: TEMATICA ADULTA - CONTROVERSIA

roLfTIiCH

wre CONTINUACRD ..,
Neste sentido o filme apresonta om certns passagens, conotagio
irénica, de forma desprotemciosa, pordm desrospecitosn ns Forgas

Armadas ¢ ao movimpnte rwolnc*tgrrum ﬁn 64, pelo quo sugire /.

cortes em te@chos da nfpﬂ{p"ﬁfé ol GIFF;
U

o Doc, 30,493/86 em g’uﬁ’ art, 41 items D"

Corte 1f polo - Rnnﬁgm de Jonio Qu,n{’lms,;.:t\ntu ladeado por Ofi

1’&1‘1: 18964-1288
cials Miditarca, CO ! B'l"irﬁz OFF " am%ﬁmm DaS FORCAS OCUL
'\:;i ‘\ T A 2

TAS QUR O LEVARMM A RWIA’“ (M!nrp@"ﬁ/ desprestigioso )

rindo-sc o gque dispoo

Corte 3% rolo - Almﬂgn ﬂ\vﬂﬁﬁ cials ¢ ministros no Rie

de Janciro. CORTE M VOZ OFF “"EMBORA JA SE PREPARASSE A DEPOSI=
¢A0 DO PRESIDENTEg TODOS JURANAM-LHE FIDELIDADE"(( conota desres

peito o trigno das Rorgas Armadas )
Corte 3% rolo - Sequéncia dn posse de Jango, UORTE EM VOZ DFF | 2
" REFERENCXA A [MA TAL OPERACAO MOSQUITO? QUE PRETENDIA DERRUBAR

© AVIAC QUE LEVARIA J. GOULART A ASSUMIR A PRESIDENCIA COM IMPLI
CAGOES ) PESSOA DO GEN. ERNESTO GEFSEL3 ( corte in Totum da ro
ferencin citada )
Tondo cm vista gsprofundas consideraghes

politicas ¢ histéricas ¢ scgaldos os cortes sujoridos, opine pe
la llberagao com n imprepriadade pnra menoros de 18:anos.




SERVIQO DE CENSURA DE DIVERSOES PUDBLICAS S5/DEF/RJ pcoP @

PARECER N9 DATA: 1r.:2.1584
TITULO : _MIANGCY

AR : SIoVIC TERDIKE

GENERC: FILVE -~ SCNORO - 35 mm
CLASSITICAGKO BTARTA: VET4LDO
JUSTIFICATIVA DA IMPROFRIEDADE:

0 Zilwe e guestso erfoce rascagens da vida
rolitica e tanbem alguns fleshes da vida parSiculsxr de Jeofe

[

Goulert.

C filme injela-ss con a vigita de Junge =
Chins guando: ‘r'...ﬂH-j;.[‘LEJ.l&n'jZE £ g J‘ﬂ-aefc- o nostran o disi,utn
dg presidéncia entre :y«z::;@cmbmﬁ@ soulart 6 Jénio Gua

dros/Milton Camrpes BﬁL{ﬁ/ﬁ;tnria ﬂa“ﬂ?gl@ Jen/Jan, os viagens
de Jango & Ckina e .ﬁlﬁﬁ\ia, A Teminoisn Eb"‘u ecifentc, & lubta
pela penubengic da Lﬁgﬁl idade rarhnulnubwﬁ pOgsd Ge Jrngse, a
pendénein do govern raiga‘gcﬂﬂﬁﬁ,,m} »esuszatas, os co-
nicios, conilitos ¢ igve“gﬁnclaa cue coI@EaD & SUrgir,as el
niges com militares éxagﬁgf¢ﬂ¢&$3 Janﬁgqﬂo asolucioner ve pro
blemns quc cada vez mald ‘Q@i%wv%g{ﬁﬁ gueds com 2 revolu-
¢io de 64 dai prossepue mFﬁtﬂMﬁﬁpﬂh conilitos de 62, com ce
nea fortes de pessces ensAansuentnies, o wnierro do estudante
morto em wa das confusbes, fam referéncias e guerrilhss, =]
questros meslra Che Guevarz morse essim corio lambde iarighe-
lay noe cenana Finaia paparece Cuclelo Brauwce clfmnﬁo que reg
peitaris & Constituigio.

C filse é w. docw.enlarie ne que diz resped

to ¢s inmagens, res’g, reiiradas de arquive.

Sa0 prestadoe no decorrer do fiime de cimen
oa de varisdas perscnelidades {(citadas na sircpee) falando,
nos dieo dz 2wjis, dos acentecimnentcs relotados.

0 problemdtico yue zchei foi no ¢us concer-
ne a mentagenr €as referilas imagens. D diretor deixou cloro,
COm & Mmaneiryd cca gue araow ¢ filme @ com b LEITEGEC Sempre
sarcdatica em certos cascs = exaliznie em oulros, ¢ desejode

achincalhar os nilitares e & revolugfo. Hzc usou ebsclutamen
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SERVIQOD 2E CENSTZA DE DIVERSUES PUDLICAS S/DFF/RJS

PARECEL N2 TATA: 13.02.19B84
TITOLO = LA A e

LUPOR: SIoW10  TENDLER
GEHERC: Fill'E — SORORC - 3tmm

CTASSIFICACEC ETARLA:

JUSTIFICATIVA DA IMPEOPRIMDADE:

~ conlinuagao -

ts de inparcialidade, negou cle a Ieve_ugac cotivesse om 64
sondo regleente elnejade e gua tenhe @dido congiderzda (FEn =1
ritdria noguela &Lo0ca para a ngacria dos Lreaileiros, dcbochm
das _;:n:tEEatas roglizadas no LM‘"F&EI—-...H\I:LU, negnndo gau ouoccg
sc. Bnfim foi tendencicsc ,H,-.ri%’cﬁte % ::{ii"’“‘ ennte despoimmente

fe sueo tem’len“.ea, nu:h-'/ 'i’uﬁ’aiﬁaﬁes -:ahxe.‘?% ;pl sumente narrar
pve fator pasanfos cen {I-@.Li‘nbh.:.a.;- .Laeixnl;-.-*eg, evar paieo atunl .
climg arbi-revo_ueicne Q Fpord J4Zer Ve ;rcj_:'ﬁ;‘g nds <2 euas i-

déiaa. Nao houve ﬂ:a.a‘ta%' .J.'ljn.gagd. ﬁggﬂ_alnilﬁm spélise gE

rens dos tempos sureschs :e 08,

o\ ; ﬁf

& mrrar'fh.f% irorica e dehccﬁﬁé{'&" clendendo nuto-
ridedee ainda atuantes e a;baf;;fmtandg MJ@ Fiadeiros  fatcs
gue resloente rao sai se o uﬁa‘?%uﬁﬁﬂ@’m;m - nilitaTes zo
lado de Janic - J:ﬁe.rra_c:am(”-]'_nm aconpsnkadoa dec forgas ooul-
tas guz o luvaram a ronunciar'). "Geisel Jesharaton = ogporagho
Yoequite que deveria [aser expledir o 2vido exr que Jengo viaja
val. '

Congidero & exitigao do Iilme toteimente inudegus
dn no reaecio pelitise prosoante, aclhanfo-o feito de cnecncvle. b
.ra um acirrarentc de éninos, visandc a “unultuer ¢ ja conturba-
do cepdric pelitiec srasileirs- & idpurs~tituio (Jango) & utiti
zade pars propaganda de forgeo de nove atuanies no ceusdrio na -
vional, procurando reavcender £ meonas nolendoae gue levaramn a
pociedede av caogue de 1954,

(Dec. Tei 20.493/45 - Art, <1 -
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MINISTERID DA JUSTICR - ARQUIVC NACIONAL
DIVISAD DE DOCUMENTACRD AUDIOVISUAL
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TEMA EDUCACAOD "o SECAQ DE FILMES DO ARDUIVO MACTOMAL

Datas limites 1950 — 1979

= Posse,entrevistas ¢ palestras de ministros da. Educacio
- Pesquisas desenvolvidas por estudantes de agronomia
e

— Construcas: do escolas

Tnlciﬂﬂﬂe ancy letivod om Qscnléu secundarias e universitarias
- Formaturas , enlregas de diplomas a ¢ivis e mLLitareé
- I'\.J"itl'ﬂ*"_frj}:"de Premios
- demand) de Educagao Escolar
- Posse de diretores de Institutos e Universidades
- DesfileSda Semana da Patria
- 14 Escola de Erasilid
- Colégio Pedro II
- Universidade de Santa Maria no Rio Grande do Sul
- SENAT
- Projeto Rondom
- Educacgao no Rio Grande do Sul
~ Reuniac de reitores e professores universitirics
- Merenda escolar
- Distribuiéﬁu die livros e treinamento de professorcs no interior do
Brasil
- Colonial de Ferias
- Jogos Olimpicos

— Instituto Macional deo Educagao de Surdos
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