H—-‘}n
Unesp "9¥ UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA

“JULIO DE MESQUITA FILHO”
Faculdade de Ciéncias e Letras — Campus de Araraquara - SP

RAFAEL MARCURIO DA COL

AS RESISTENCIAS EM FILMES BRASILEIROS SOBRE A
DITADURA CIVIL-MILITAR (1979 — 2021): 0 método
arqueogenealogico na analise de discursos audiovisuais

ARARAQUARA-SP
2022



RAFAEL MARCURIO DA COL

AS RESISTENCIAS EM FILMES BRASILEIROS SOBRE A
DITADURA CIVIL-MILITAR (1979 — 2021): o0 método
arqueogenealogico na analise de discursos audiovisuais

Tese de Doutorado apresentada ao Programa de
Pdés-Graduacdo em Linguistica e Lingua
Portuguesa da Faculdade de Ciéncias e Letras —
Unesp/Araraquara como requisito para
obtencédo do titulo de Doutor em Linguistica e
Lingua Portuguesa.

Linha de pesquisa: Estrutura, Organizacao e
funcionamento discursivos e textuais.

Orientadora: Prof.c Dr.a Maria do Roséario de
Fatima Valencise Gregolin

Bolsa: CNPq

Araraquara-SP
2022



Co83r

COL, RAFAEL MARCURIO DA

AS RESISTENCIAS EM FILMES BRASILEIROS SOBRE A
DITADURA CIVIL-MILITAR (1979 - 2021) : 0 método
arqueogencalogico na anilise de discursos audiovisuais / RAFAEL
MARCURIO DA COL. - Araraquara, 2022

204 p. : fotos

Tese (doutorado) - Universidade Estadual Paulista (Unesp),
Faculdade de Ciéncias ¢ Letras, Araraquara

Orientadora: Marna do Rosano de Fatima Valencise Gregolin

1. cinema brasileiro. 2. ditadura civil-militar. 3. método

arqueogencalogico. 4. lugar de memaona. I. Titulo.

Sistema de geracio automitica de fichas catalogrificas da Unesp. Biblioteca da Faculdade de

Ciéncias e Letras, Araraquara. Dados fornecidos pelo autor(a).

Essa ficha niio pode ser modificada.




RAFAEL MARCURIO DA COL

AS RESISTENCIAS EM FILMES BRASILEIROS SOBRE A
DITADURA CIVIL-MILITAR (1979 — 2021): 0 método
arqueogenealogico na analise de discursos audiovisuais

Tese de Doutorado apresentada ao Programa de
Pds-Graduacdo em Linguistica e Lingua
Portuguesa da Faculdade de Ciéncias e Letras —
Unesp/Araraquara como requisito para
obtencdo do titulo de Doutor em Linguistica e
Lingua Portuguesa.

Linha de pesquisa: Estrutura, Organizagéo e
funcionamento discursivos e textuais.
Orientadora: Profa. Dra. Maria do Rosario de
Fatima Valencise Gregolin

Bolsa: CNPq

Data da defesa: 31/05/2022

MEMBROS COMPONENTES DA BANCA EXAMINADORA

Presidenta e Orientadora: Profa. Dra. Maria do Rosério de Fatima Valencise Gregolin
Faculdade de Ciéncias e Letras de Araraquara — Unesp

Membro Titular: Prof. Dr. Israel de S&
Instituto de Letras e Linguistica — Universidade Federal de Uberlandia

Membro Titular: Profa. Dra. Ivania dos Santos Neves
Instituto de Letras e Artes — Universidade Federal do Para

Membro Titular: Profa. Dra. Flavia Marinho Lisboa
Educacdo do Campo — Universidade Federal do Sul e Sudeste do Para

Membro Titular: Profa. Dra. Livia Maria Falconi Pires
Departamento de Humanas - Centro Universitario Central Paulista

Local: Unesp — Campus de Araraquara



A Maria Idez Dias da Cél, minha avo,
Por me inspirar todos os dias.
Eu te amo, vo!



AGRADECIMENTOS

Aos meus pais (Marines e Méario Sérgio) e familiares (Caio, tia Leandra, tio Nené, Marcos,
Ani, tia Maria, Henrique, tia Valéria, tio Adriano, Vitor, Henzo, Thamara e Laurinha) que
acompanharam toda a minha trajetdria, pois sem seu amor, compreensao e respaldo, eu nao
teria chegado até aqui.

A Rosario Gregolin, por ressignificar todas as formas de orientacdo ndo s6 académicas, mas
também para a vida, e por me proporcionar uma vida em um grupo de pesquisa tao incrivel que
é 0 GEADA, serei eternamente grato.

Aos meus amigos e companheiros do GEADA por todo saber compartilhado (Renan, Mauricio,
Juliane, Glaucia, Yuri, Thiago, Claudemir, Teka) e aos novos membros que nos dao
oportunidade de ver a incrivel reconstituicdo dos lacos e afetos (Marcus Vinicius, Cris, Ofélia,
Robert e Paola).

Aos meus amigos que a Unesp me deu desde Assis e depois em Araraquara, pelas inimeras
conversas e pela motivacao que tornaram esta trajetoria tdo prazerosa (Thawany, Simone, Kalu,
Yasmin, Gabi Grecca, Gabi Borges, Lucas Zaffani, Danilo, Gil, Lucas Noburo, Gabi Jer6nimo,
Rayne, Taina, Jéssica, Sérgio, Marcela, Julia, Nicole, Tati).

Ao meu amor e companheiro da vida, Diego, a quem sempre serei grato pelas inimeras
discussdes sem as quais este trabalho néo seria 0 mesmo. Eu te amo, Di!

Ao meu companheiro felino que me deixou pouco antes da finalizagdo desta tese, mas que me
acompanhou arduamente desde o comeco do mestrado. Deixo registrados aqui minha eterna
gratiddo e amor, Alaska.

Aos meus sogros e a familia Ungari por me receberem tdo bem e por sempre cuidarem tdo bem
de mim nos Gltimos 5 anos.

A Julia pela revisdo e preparacdo da versao final deste trabalho.

Aos meus professores da pds-graduacdo pelas aulas que marcaram a minha trajetéria pela
Unesp Araraquara (Renata Junqueira, Jean, Luciane, Angélica, Daniel, Marina).

Aos professores e amigos que, direta ou indiretamente, me motivaram a produzir esta tese
durante a pandemia com multiplos eventos online (Vanice, Luzmara, Carlos, Pedro, Regina,
Denise, Katia, Bruno, Toni, Cleudemar, Renan, Paulinho, Amanda)

Aos membros das bancas de qualificagdo e defesa que me guiaram com maestria para a
realizacdo deste trabalho (Nilton, Israel, Ivania, Flavia e Livia).

Ao programa de Pos-graduacdo em Linguistica e Lingua Portuguesa.

Ao CNPq pela bolsa fornecida e pela taxa de bancada.



Modernizar o passado

E uma evolugdo musical
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Todos os panteras negras

Lampido, sua imagem e semelhanca

Eu tenho certeza, eles também cantaram um dia.
(NACAO ZUMBI, 1994)



RESUMO

O cinema brasileiro foi e é palco para inUmeras manifestagdes artisticas, por ser um espaco real
que tem a possibilidade de se abrir para outros, pois € uma heterotopia (FOUCAULT, 1967).
Este espaco &€ composto de imagens, sons e movimentos, e isto o possibilita reconstruir
memorias, que estavam espalhadas pela dinamicidade da vida contemporanea. Ao reorganizar
essas lembrancas, o cinema se coloca em um espaco de recodificacdo das memdrias, em
especifico, quando sao filmes que tocam em momentos de crises da sociedade brasileira, como
é 0 caso da ditadura civil-militar. Com isso, 0 cinema se resguarda como o lugar de resisténcia
e de (re)contar as memdrias que foram, por 21 anos, proibidas. Deste modo, objetivamos com
esta tese compreender o cinema brasileiro como um lugar de meméria (NORA, 1993), onde as
resisténcias a ditadura se refugiam e se reconstroem, percebendo, com isso, 0S jogos e as
estratégias de funcionamento (lembrancas e esquecimentos) desta materialidade. Para cumprir
com este objetivo principal, somos levados a: analisar o cinema em sua materialidade e
reconfiguracGes das memorias sobre a ditadura; cartografar as formas de resisténcias a ditadura
que emergem no cinema brasileiro; entender as posi¢des que o sujeito revolucionario deve
exercer para compor a resisténcia. Nosso corpus de estudos € constituido de filmes que tratam
da resisténcia a ditadura como tema principal e sdo divididos pelas formas como abordam as
memorias, por uma questdo metodoldgica. Isto posto, os filmes foram divididos em trés eixos.
No primeiro, destacamos filmes que tratam de uma memoria coletiva da ditadura. Séo eles:
Paula: a histéria de uma subversiva (1979); Pra Frente Brasil (1982); Acdo entre amigos
(1998) e Cara ou Coroa (2012). O segundo eixo é constituido por filmes baseados em romances
memorialistas e biografias, que sdo: Lamarca (1994); O que é isso companheiro? (1997);
Batismo de Sangue (2004); Zuzu Angel (2006) e Marighella (2021). No terceiro e ultimo estdo
os filmes baseados em depoimentos biograficos: Que bom te ver viva (1989); Araguaya:
conspiragdo do siléncio (2004) e Torre das Donzelas (2018). A partir dos estudos discursivos
derivados da fortuna tedrica de Michel Foucault, buscamos pensar com o autor sobre o cinema,
em sua materialidade, e em seguida, como lugar de memdria, espaco este que além de
memorias, € constituido de poderes, de saberes e de verdades. Assim, como sugere sua
arqueogenealogia, buscamos verificar ndo apenas a constituicdo destes enunciados em relagao
a dispersdo temporal, mas também suas relagdes microfisicas com o poder e as formas que estas
relacbes de poderes afetam as constituicdes das subjetividades e das verdades. Isto nos
possibilita um estudo que ndo apenas pensa nos acontecimentos dispostos em cena, mas nas
condigdes de possibilidade que permitiram a emergéncia destes enunciados e ndo de outros em
seu lugar. Em suma, estas reflexdes nos possibilitam um olhar para a histéria do presente em
sua complexidade e metamorfoses, além das a¢des de necropoliticas do esquecimento, visto
que a extrema direita brasileira vem agenciando estas memorias a morte.

Palavras-chave: Cinema brasileiro; Ditadura Civil-Militar; método arqueogenealdgico; lugar
de memoria



ABSTRACT

Brazilian cinema was and still is a place of countless artistic manifestations, given that it is a
real space, which can open itself up to others, and it is also a heterotopia. (FOUCAULT, 1967).
Said space is composed of images, sound and movement, which makes it possible to reconstruct
memories that were scattered by the dynamics of modern life. By rearranging these memories,
cinema recodes them, especially concerning films which address moments of crisis in Brazilian
society, such as the civil-military dictatorship. Thus, cinema becomes a place of resistance and
of (re)telling memories that were forbidden for 21 years. Therefore, we aim, with this thesis, to
understand Brazilian cinema as a place of memory (NORA, 1993), where the forms of
resistance to dictatorship seek refuge and reconstruction, observing, hence, the operating
strategies (remembrance and oblivion) of this materiality. In order to fulfill this main goal, we
were led: to analyse cinema in its concreteness and the reconfiguration of the memories of the
dictatorship; to map the forms of resistance to dictatorship that appear in Brazilian cinema; and
to understand the positions that revolutionaries must occupy in the resistance. Our corpus
consists of films that have the resistance to the dictatorship as their main theme, and they were
divided into three groups, according to their approach to memory, due to methodological
reasons. In the first one are films that address the collective memory of dictatorship: Paula: a
historia de uma subversiva (1979); Pra Frente Brasil (1982); A¢do entre amigos (1998) and
Cara ou Coroa (2012). The second one is composed of films based on memoirs and
biographies: Lamarca (1994); O que é isso companheiro? (1997); Batismo de Sangue (2004);
Zuzu Angel (2006) and Marighella (2021). The third and last one comprises films based on
biographical statements: Que bom te ver viva (1989); Araguaya: conspiracao do siléncio (2004)
and Torre das Donzelas (2018). With the support of the discursive studies derived from Michel
Foucault’s theories, we have tried to think about cinema in its concreteness, and next, as a place
of memory, a place composed of memories, but also of knowledge and truth. Therefore, as his
archeogenealogy suggests, we seek to analyze not only the constitution of these utterances with
respect to temporal dispersion, but also its microphysical relationships to power, and how these
power relations affect the construction of subjectivities and of truth. Said approach makes it
possible not only to think about the events depicted in the scenes, but also about the conditions
which allowed these utterances, and not others, to exist. In conclusion, these considerations
allow us to look at present history in all its complexity and all its changes, going beyond the
actions of the necropolitics of oblivion, which has recently been causing the death of memories
by the hand of Brazilian far right members.

Kewords: Brazilian cinema; civil-military dictatorship; archeogenealogic method; place of
memory.



RESUME

Le cinéma brésilien est et a été le théatre de nombreuses manifestations artistiques, tant qu’il
est une hétérotopie (FOUCAULT, 1967). Cet espace se compose d’images, sons et
mouvements, étant donc possible de reconstruire les souvenirs dispersées par le dynamisme de
la vie moderne. En réorganisant ces souvenirs, le cinéma devient un lieu de recodage de la
mémoire, en particulier lorsqu’il s’agit des films qui traitent des temps de crise de la société
brésilienne, comme c¢’est le cas de la dictature civile-militaire. Ainsi, le cinéma devient un lieu
de résistance et de raconter les souvenirs qui ont été interdits pendant 21 ans. Donc, cette thése
a comme objectif de comprendre le cinéma brésilien comme um lieu de mémoire (NORA,
1993), ou les résistances a la dictature se réfugient et se reconstruisent, faisant remarquer les
stratégies de fonctionnement (souvenirs et oublis) de cette matérialité. Pour atteindre cet
objectiv, nous allons: analyser le cinéma dans sa matérialité et les reconfigurations des
souvenirs de la dictature; cartographier les formes de résistance a la dictature qui émergent dans
le cinéma brésilien; comprendre les positions qui doivent étre occupées par le sujet
révolutionnaire. Notre corpus est compose des films qui ont la résistance a la dictature pour
sujet principal, et a ¢été divisé selon I’approche des souvenirs, pour des raisons
méthodologiques. Les films ont été divisés en trois axes. Le premier contient des films qui
abordent la mémoire collective de la dictature: Paula: a historia de uma subversiva (1979); Pra
Frente Brasil (1982); Acdo entre amigos (1998) et Cara ou Coroa (2012). Le deuxieme se
compose des films basés sur des romans et biographies: Lamarca (1994); O que é isso
companheiro? (1997); Batismo de Sangue (2004); Zuzu Angel (2006) et Marighella (2021).
Dans le troisiéme sont les films basés sur des témoignages biographiques: Que bom te ver viva
(1989); Araguaya: conspiracao do siléncio (2004) et Torre das Donzelas (2018). A partir des
études discursifs de Michel Foucault, nous avons essayé de réfléchir sur le cinema, dans as
materialité, et ensuite, comme un lieu de mémoire, un espace constitué de souvenirs, et aussi
de pouvoirs, savoirs et vérités. Alors, selon la suggestion de la archéogénéalogie de I’auteur,
nous cherchons a vérifier pas uniquement la constitution de ces enoncés par rapport a la
dispersion temporale, mais également ses rapports microphysiques avec le pouvoir, et comme
ces rapports affectent la constructions des subjectivités et des vérités. Cela nous permet de
penser aux événements sur les scénes, et en plus aux conditions qui ont facilité I’irruption de
ces enonces, et pas celle d’autres a sa place. En conclusion, ces réflexions rendent possible de
regarder I’histoire présente, dans as complexité et ses métamorphoses, en dehors des actions de
la nécropolitique de 1’oubli, pourvu que I’extréme-droite brésilienne essaie d’effacer ces
souvenirs.

Mots-clés: Cinéma brésilien; dictature civile-militaire; méthode archéogénéalogique; lieu de
mémoire.
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INTRODUCAO

Ao pensarmos nos anos de chumbo da ditadura civil-militar (1964-1985) no Brasil,
especificamente no ambito midiatico, é possivel observarmos atos de censura as manifestacdes
contrarias aos governos antidemocraticos da época. Podemos observar também diversas formas
de resisténcias, tanto no periodo ditatorial quanto apés a sancao da lei da Anistia, em 1979, bem
como aquelas que emergiram posteriormente a promulgacao da Constitui¢do de 1988, que visou
minorar 0s resquicios que a ditadura ainda poderia trazer para 0 modelo democrético brasileiro.

A presente pesquisa tem como objeto as manifestacdes de resisténcias expressas em
uma midia especifica, o cinema, enquanto espaco de possibilidade de emergéncia das memorias
sobre a ditadura, considerado por Michel Foucault uma heterotopia, por justapor, em um lugar
real, varios espacos com suas temporalidades e possibilidades. Dessa forma, mais do que
recontar essas memorias de como eram as resisténcias no periodo ditatorial no Brasil, um ponto
importante a ser ressaltado € a critica feita por esses filmes sobre as a¢fes antidemocraticas
desses governos. O cenario que veremos ndo é apenas o da diegese, mas o contexto de producéo
que permitiu a emergéncia desses filmes em determinado momento histérico.

Portanto, nosso objetivo central é compreender o cinema nacional como um lugar de
memorias, onde as resisténcias a ditadura se refugiam e se reconstroem, percebendo, assim, 0s
jogos e as estratégias de funcionamento (lembrancas e esquecimentos) dessa materialidade.
Mais especificamente, objetivamos: i) analisar o cinema em sua materialidade e
reconfiguracBes das memorias sobre a ditadura; ii) cartografar as formas de resisténcias a
ditadura que emergem no cinema brasileiro; iii) entender as posi¢cGes que 0 sujeito
revolucionario deve exercer para compor a resisténcia.

Dividiremos nosso corpus em trés eixos. O primeiro esta relacionado aos filmes
ficcionais baseados no que podemos chamar de uma memoria coletiva (social) da ditadura, ou
seja, sem depoimentos biograficos, ou alguma mencéo a casos especificos de atores histéricos,
opositores ao regime de maneira direta, em que selecionamos: Paula: a historia de uma
subversiva (1979); Pra Frente Brasil (1982) e Cara ou Coroa (2012). O segundo eixo €
constituido por filmes baseados em romances memorialistas e biografias, ou aqueles que fazem
sua prépria pesquisa sobre a vida de sujeitos que compuseram a linha de frente contra a ditadura.
Nesse eixo, analisaremos os filmes: Lamarca (1994); O que € isso companheiro? (1997);
Batismo de Sangue (2004); Zuzu Angel (2006) e Marighella (2021). Vale ressaltar que apesar
de o corpus ser construido, sobremaneira, a partir desse recorte, cenas de outros filmes poderdo

ser utilizadas caso sejam pertinentes para o tema discutido. No terceiro eixo estdo os filmes
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baseados em depoimentos biogréficos que orientam a construcao filmica, em que as cenas dos
depoimentos séo intercaladas com a encenacdo desses depoimentos; nele temos: Que bom te
ver viva (1989); Araguaya: conspiracdo do siléncio (2004) e Torre das Donzelas (2018).

Para tanto, teremos como base os estudos discursivos foucaultianos com o0s quais
procuramos tracar um paralelo para a construcdo de nossa discussdo sobre essa materialidade
audiovisual, uma vez que as reflexdes feitas por Foucault acerca do cinema podem ser
encontradas em algumas de suas entrevistas, reunidas na colecdo intitulada Ditos e Escritos
(vol. 11 e vol. VII).

Faremos, com isso, um predmbulo pelas entrevistas em que Foucault fala sobre o
cinema e depreenderemos elementos analiticos destacados pelo autor francés. Ja de antemado, é
possivel destacar a semelhanca tematica entre os filmes discutidos por Foucault e 0s que serdo
analisados nessa tese. Isto pois todos os filmes analisados por Foucault, nas entrevistas
selecionadas, guardam uma relagdo muito forte com a histéria do nazismo e da ocupacao
francesa, enquanto os filmes analisados na tese também se ocupam de periodos ditatoriais,
guardando as devidas proporcoes.

Analisaremos, primeiramente, a entrevista Anti-retr6 (1974) dada a revista Cahier du
Cinéma. Esta entrevista e as outras entrevistas aqui abordadas encontram-se disponiveis no
volume I11 da obra Ditos & Escritos (2008). Nesta, 0 autor critica a leitura marxista de poder,
que 1€ o nazismo ¢ o fascismo como uma “ditadura terrorista proveniente da parcela mais
reaciondria da burguesia” (FOUCAULT, 1974, p. 383), rebatendo essa afirmacdo a fim de
estabelecer que esses regimes ndo seriam possiveis se parte da sociedade civil ndo aderisse a
certas fungdes estatais. Para tal, Foucault (1974) analisa o filme Lacombe Lucien (1974), de
Malle, que retrata a parte mais detestdvel do poder, uma vez que qualquer individuo —
pertencente a Schutzstaffel [Esquadrédo de Prote¢do] (doravante SS), ou recém filiado ao partido
nazista — poderia desde matar o vizinho a apropriar-se de sua mulher.

No contexto brasileiro, em contrapartida, encontramos uma producdo mais engajada
em expor e denunciar a ditadura em seus atos autoritarios, em que tivemos o desenvolvimento
de filmes que resistiam a partir do Golpe de 64. Evidentemente que mais em determinados
momentos do que em outros, por conta da censura prévia de filmes. Alguns desses filmes ndo
circularam pelo territorio nacional, mas ganharam destaque em festivais internacionais.

Assim, em Anti-retrd, Foucault (1974, p. 343), diz:

! Este filme, por mais que se trate de um documentario, nos desperta interesse, pois nele as mulheres se deparam
pela primeira vez, depois de muito tempo, com uma reconstrucao da prisdo a que foram submetidas pelo governo
antidemocratico. Por esta relacdo, achamos imprescindivel a introdugdo dele em nosso corpus de analise.



15

Duas coisas ocorrem atualmente no cinema. De um lado, os documentos histdricos,
que tém um papel importante. Em Toute une Vie, por exemplo, eles desempenham um
enorme papel. Ou nos filmes de Marcel Ophuls ou de Harris e Sédouy, o fato de ver
Duclos se atormentar em 1936, em 1939, é emocionante ver esse real. E, por outro
lado, ha os personagens de ficgdo que, em um dado momento da histdria, condensam
a0 maximo relagBes sociais, relagdes com a histdria. E por isso que Lacombe Lucien
funciona tdo bem. Lacombe é um francés durante a Ocupagdo, um cara que tem uma
relacdo concreta com o nazismo, com o campo, o poder local etc. E ndo devemos
ignorar essa maneira de personificar a historia, de encarna-la em um personagem ou
em um conjunto de personagens que condensam, em um dado momento, uma relagéo
privilegiada com o poder.

A partir disso, compreendemos as importancias dos filmes que trazem acontecimentos
historicos a tona, bem como personagens que sintetizam a relagdo com o poder, em momentos
de crise de uma dada sociedade. Isso torna-se perceptivel nos filmes nacionais sobre a ditadura
em diversos momentos, que destacamos adiante, nos quais analisamos o cinema enquanto lugar
onde as memdrias da resisténcia brasileira contra a ditadura se estabelecem, por meio de
documentos histéricos monumentalizados ou da relacdo entre personagens.

Na entrevista denominada Sade, Sargento do Sexo (1975) para a revista
Cinématographe, Foucault analisa a relacdo que alguns filmes fazem ao associarem sadismo e
fascismo, afirmando que se trata de “um completo erro historico”, porque o nazismo ¢ uma
invencao de “pequenos burgueses sinistros e tediosos” e nao de “grandes loucos erdticos do
século XX”. Para justificar essa afirmagdo, pontua que os campos de concentragdo vém da
concepcao de Himmler, um criador de galinhas, junto de sua esposa, que trabalhava como
enfermeira, ou seja, existia certa parcela da sociedade civil que aceitou e corroborou para que
0 nazismo ascendesse na sociedade alema. Foucault faz esse resgaste no intuito de condenar a
relacdo estabelecida entre 0 nazismo e todo o imaginario erético que compde esses filmes.

Ainda sobre a obra de Sade, Foucault (1975) diz que seu erotismo foi formulado no
seio de uma sociedade disciplinar, hierarquizada, com seus espagos segmentados em suas
obediéncias e vigilancias do final do século XVIII e comeco do XIX. Sade segue essa estrutura
na formulacéo de seu erotismo. Por esta razdo, o autor francés diz que os filmes sobre 0 nazismo
tém ressuscitado um certo erotismo disciplinar, e por isso chama Sade de “sargento do sexo”,
pois o considera um disciplinador. Nesse interim, Foucault propde a formulagéo de um erotismo
ndo disciplinar, no qual a corporalidade se reinvente, a partir de seus elementos de encontros
ao acaso e prazeres nado ritualizados, dissociando 0 sexo como forma de disciplina.

Percebemos, assim, a partir dos comentarios de Foucault sobre os filmes, ndo apenas
um simples relato, mas uma centralizacdo de sua critica através de analises historico-
sociologicas de valores e condutas contidos nas relacdes interpessoais dispostas nessa

materialidade. Desse modo, o0 autor V&, a partir de uma microfisica do poder, nessa juncdo de
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nazismo e sadismo, um problema historico, por dar voz a um erotismo disciplinar, valorando-o
positivamente por meio da caracterizacdo do personagem de Lucien Lacombe, mencionado
anteriormente, por exemplo. Todavia, essa relacdo ainda € invocada nos anos 70,
principalmente pela industria cinematografica estadunidense em suas pegas eroticas.

No Brasil, nesse mesmo periodo, tivemos a emergéncia de um cinema erotico,
vulgarmente denominado de pornochanchada. Esses filmes, por sua vez, véo na contraméo do
cinema erético europeu, pois, a partir do humor, subvertem estruturas da sociedade patriarcal,
tratando de temas politicos de maneira satirica.

Na entrevista Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse e os Vermes Cotidianos (1980),
Foucault fala sobre 0 novo cinema aleméo de Schroeter, Syberberg e Fassbinder. Nesse periodo,
a grande tematica a ser abordada era a histdria alema a respeito da Segunda Guerra Mundial
(1939-1945). O autor diz que em A Estética de Hitler (1977) dirigida por Syberberg, o diretor
consegue encontrar beleza nessa histéria sem mascarar seu carater sordido e vil. O autor
também o compara com o filme francés sobre a amante de Hitler, Eva Braun (1973), que
banaliza o horror. Foucault considera que Syberberg torna ignobil o banal, pois na banalidade
em si existem dimensdes do horror. Assim, ha, segundo Foucault, uma reversibilidade entre o
horror e a banalidade, € ai que reside, para ele, a forca do filme de Syberberg, ao ressaltar os
momentos vividos na Europa durante a Segunda Guerra. Nesse ponto, 0 autor mostra a relacéo
entre uma acdo catastrofica, que denomina de cavaleiros do apocalipse e um verme do
cotidiano.

Desse modo, podemos ver nessas entrevistas a forma com que Foucault mobiliza
nocBes conceituais fundamentais em suas analises, com énfase em sua fase genealdgica, na qual
analisa as relacdes microfisicas dos poderes, que constituem os poderes e 0s saberes que
compdem essa materialidade, para explicar a constru¢do da memdria popular do nazismo e
fascismo a partir dos filmes citados. Através disso, vemos as producdes que retratam a maneira
como 0s poderes objetificaram e subjetificaram civis em um momento de crise da sociedade
europeia, mostrando que a adesdo ao nazismo e ao fascismo na Europa teve um outro lado,
advindo das massas (0 camponés, o agronomo, a enfermeira, 0 médico, o porteiro etc.), e 0s
filmes que banalizam o horror e ensaiam uma reescrita da historia a partir do cinema. Por mais
que se trate de entrevistas e as analises ndo sejam extremamente detalhadas, Foucault nos guia
conceitualmente por sua obra, para assim podermos pensar sobre o cinema, e iSS0 N0S mostra o
guanto o método arqueogenealdgico é proficuo em suas analises.

Assim, percebemos que nosso objeto de analise tem muitas convergéncias com 0s

filmes debatidos por Foucault em suas entrevistas, pois, tratamos de um cinema que de certo
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modo procura, em um primeiro momento, denunciar os abusos da ditadura civil-militar no
Brasil. Em um segundo momento, mais atual, em conjunto com a Comisséo da Verdade, estes
filmes resgatam as memorias dos sujeitos que compuseram a luta pelo direito a liberdade,
trabalhando com mais profundidade as subjetividades que se sublevaram a ditadura. Além
disso, pensamos com Foucault que o poder autoritario ndo vem somente do Estado, que estava
sendo aparelhado pelos militares, compondo este sistema a partir da sociedade civil na forma
de uma microfisica do poder.

Procuramos, dessa forma, detalhar com melhor precisdo o método que utilizamos em
nossa tese. Primeiramente, demonstramos as importantes contribui¢fes foucaultianas para as
audiovisualidades. Em seguida, abordaremos como olhar para este corpus audiovisual.

A caixa de ferramentas deixada por Foucault em sua obra, Arqueologia do Saber
(1969), nos da embasamento para analisarmos praticas discursivas e nao-discursivas,
materializadas em discursos que ainda podem ser fragmentados em enunciados. Foucault, em
seu pensamento arqueoldgico, procura estudar o arquivo, que por sua vez é parte de uma
episteme. Esses elementos combinados a perspectiva genealogica é o que denominamos de
método arqueogenealdgico, pois com este método torna-se possivel pensar as redes de poder
descentralizadas para além da macroestrutura, propulsada por Karl Marx, para uma analitica
das microfisicas. Desta forma, permite-nos pensar sobre as relacdes de poder ndo apenas do
ponto de partida das instituicbes, mas de todos os sujeitos que desempenham determinada
funcdo na sociedade e, com isso, mobilizam o poder de diversas formas em seu cotidiano.

No entanto, o método arqueogenealdgico? ndo vem exclusivamente da juncdo dessas
duas concepc0es. Fica claro que durante os trabalhos da fase genealdgica de Foucault, o autor
ndo abandona suas concepcdes desenvolvidas anteriormente, muito menos nos trabalhos da
genealogia da ética. Porém, podemos ver algumas alteracBGes que de certa forma dao a estes
trabalhos uma visdo sobre as mudancas institucionais que acontecem, por exemplo, no
dispositivo da sexualidade quando entra em contato com o dispositivo da alianca (FOUCAULT,
1976). Este encontro colocard ao dispositivo da sexualidade diversas formas de censura,
levando o sexo apenas para a procria¢do, dentre outras coisas. Desta mesma forma, € de bom
tom destacar a importancia de uma filosofia dos dispositivos (DELEUZE, 2004) para o

desenvolvimento de uma pesquisa arqueogenealdgica, uma vez que € este conceito que nos

2 Arqueogenealogia: o prefixo “arqueo” vem do grego, archeion, que significa arquivo, e genealogia advém de
uma leitura foucaultiana de Nietzsche, a qual diz respeito ao estudo da unido da histéria e da filosofia, por meio
dos estudos dos poderes. Assim, a arqueogenealogia busca estudar o arquivo, ou seja, 0s saberes, por meio de uma
microfisica dos poderes dispostos em discursos.
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permite perceber como as micro relagdes se transformam na intersec¢do de dois ou mais
dispositivos.

Assim, percebemos que o conceito de dispositivo tem um carater tedrico-metodolédgico
muito expressivo, pois nos permite reunir tudo que € dito e ndo-dito sobre determinado assunto
ou tema em determinado momento historico. Seu funcionamento em forma de redes que se
entrecruzam entre si, dessa forma, faz-nos pensar que a cada contato, novas modificagdes sdo
feitas em suas estruturas, ressignificando-o perante as sociedades.

Deleuze (2004), quando teoriza sobre o conceito de dispositivo, nos diz que este é
constituido por linhas de diversas naturezas, e desemaranha-las é cartografar os encontros e
desencontros deste dispositivo. Estas, por sua vez, podem nos levar a multiplas dire¢Ges, tendo
como suas instancias de base a triade foucaultiana: o saber, o poder e a subjetividade, que sdo
historicamente construidos em sociedade, ou seja, ndo tém uma forma fixa. Por isso, a cada
linha encontrada uma nova dire¢do pode ser tomada.

Do mesmo modo que os dispositivos, 0 método arqueogenealdgico funciona com base
nas nocbes de dispersdo, de inconstancia, de descontinuidade e de marginalidade. Estes
elementos serdo encontrados, principalmente, nas micro histérias, nas historias dos sujeitos
infames (FOUCAULT, 1977), daqueles que ndo tiveram o direito de fazer parte da histéria. Na
dispersdo destes discursos, encontraremos 0s modos como o sujeito é/era afetado pelos poderes
e saberes de determinado momento histdrico, e a forma como este se transforma por meio destas
relacBes, constituindo, assim, uma ontologia do presente, pois, quanto mais se analisa e se
envereda pela histéria, mais se reconstréi as subjetividades que hoje constituem o sujeito
contemporaneo.

O presente, para a obra de Foucault, é essencial em sua construcéo, pois, para o autor,
somos sujeitos constituidos pela histéria. Por isso, uma das mais famosas questdes que norteiam
o pensamento foucaultiano é: “quem somos nés hoje?”. E evidente que nunca ¢é possivel se
chegar a uma Unica resposta para esta questdo, visto que estamos em constante mudanga. Esse
questionamento vem de uma reformulacdo de uma questdo perseguida pela filosofia, pela
psicologia, pela religido, que € tentar responder: “quem sou eu?”’. Esse deslocamento e
direcionamento que Foucault d& a esta pergunta classica mostra que o proposito de seus estudos
¢ analisar as formas de subjetivacdo dos sujeitos em sociedade e, a partir deles, podemos
analisar suas transformacdes ao longo da historia. O método arqueogenealdgico também segue
estas mesmas diretrizes de funcionamento e objetivos, que podem ser direcionados,

evidentemente, conforme seus interesses de pesquisa.
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Podemos analisar, nesta perspectiva, que este método tem uma capacidade de se
adequar e se encontrar com diversos objetos de andlise e temporalidade, tornando-se
multimodal para as analises de discursos de natureza verbal, ndo-verbal e sincréticas. 1sso ndo
quer dizer que este método seja autossuficiente, pelo contrario, ele pode ser combinado com
diversas perspectivas filosoficas, por ser desenvolvido em um momento do século XX em que
o pensamento filosofico estava interessado em estudar e entender os acontecimentos do
presente. Assim, podemos atualiza-lo, inserindo elementos e acrescentando diversos outros
questionamentos.

A partir dessas colocagGes, vemos o potencial desta perspectiva tedrica para
analisarmos a histdria das resisténcias e da opressdo durante a ditadura civil-militar no Brasil a
partir do cinema, uma vez que esta histdria ainda hoje € negada, por mais que tenhamos provas,
documentos, relatos que atestem os abusos sofridos pela sociedade em diversos niveis, ainda
hoje é possivel ver um agenciamento dos poderes para esquecermos as historias dos sujeitos
revolucionarios no Brasil. Esta necropolitica do esquecimento tem como objetivo recodificar a
memoria da populacdo, tornando-a apta a ser novamente subjugada, controlada e
marginalizada.

Ressaltamos também que ndo intentamos discutir elementos estéticos do cinema
brasileiro, apenas aqueles que resvalarem em nossas questdes analiticas. A discussao teorica
estard centrada em melhor compreender o funcionamento dessa materialidade discursiva e,
assim, podermos relaciona-la aos estudos discursivos foucaultianos. Para tal, traremos as
discussbes de Milanez (2019), que aborda a relacdo dos estudos foucaultianos e o cinema,
especificamente, em seu trabalho intitulado Audiovisualidades: elaborar com Foucault.

A partir dessa exposicdo a respeito das trés teses que norteiam o0 pensamento
deleuziano sobre o cinema, podemos observar, em seu detalnamento, a densidade de
materialidade audiovisual, que estd permeada de sentidos e significados ao longo de sua
existéncia. Mesmo ndo sendo um enfoque deste trabalho, é de suma importancia entendermos
o funcionamento desta materialidade para que assim possamos compreender como esta ird
funcionar como um lugar de memadria (NORA, 1993).

Analisamos o que consideramos um cinema politico que, de acordo com Peter Wollen
(1996), ¢ “aquele que leva as pessoas a fazerem perguntas, considerar questionamentos e
pressupostos estabelecidos pelo préprio cinema, alem do seu papel como industria de
entretenimento e um espetaculo de efeitos politicos”. Essa defini¢do de cinema politico nos
auxilia na selecdo de filmes, pois compdem o corpus dessa pesquisa aqueles que tratam de

(re)contar a historia da resisténcia brasileira a ditadura, seja através de um documento historico
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tornado monumento ao ser inserido dentro de uma obra filmica, seja ao expor a relacdo de
sujeitos com o poder.

Ao sequenciar esses filmes, optamos por uma abordagem tipologica para a divisao do
corpus. No entanto, é importante destacar que em nossas analises, levaremos em consideracédo
a possibilidade de emergéncia de cada filme em seu periodo historico. Por exemplo, pensaremos
nos enunciados que foram possiveis emergir em um filme de ficgdo sobre o periodo ditatorial
no Brasil que foi produzido em 1979 e, 0 que mudou em relacdo a isso em 2010? E em 2018,
com o documentario, Torre das Donzelas (2018)? Temos a premissa de que os filmes sobre a
ditadura, ao longo dos anos no Brasil, vdo perdendo seu carater de denuncia e passam a se
aprofundar em determinados sujeitos que compuseram a resisténcia e que foram vitimas da
repressdo ocasionada pela ditadura, em diversas esferas da sociedade. Fazem, deste modo, um
mergulho mais aprofundado em determinadas subjetividades, com o intuito de reparar e nao se
esquecer desses abusos, sendo estimulados muitas vezes pela Comisséo da Verdade (2012).

Portanto, a partir de um olhar para a historia, podemos compreender o contexto de
emergéncia desses filmes e a possibilidade de emergéncia dessas memorias que se manifestam
ndo apenas em formas de depoimento, como vimos em filmes a partir de 1989, mas desde o
comeco da ditadura, em uma emissdo de radio, em uma folha de jornal ou, até mesmo, em um
adesivo atras de um carro. Isso nos mostra retratos do pais que resistiu a censura, a tortura e
hoje nos permitem reconstruir essas memorias e expressa-las com todas as letras.

Nesse sentido, fizemos em nosso primeiro capitulo uma analise da materialidade
audiovisual e suas emergéncias memorialistas, pensando como a teoria foucaultiana pode nos
embasar ao pensar estas materialidades. J&, no segundo capitulo, analisaremos o cinema
enquanto lugar de memaria pelo seu carater heterotépico, bem como sua relagdo com a memoria
e a historia, constituindo as heterotopias de memdrias. Assim, pensaremos, no terceiro capitulo,
no processo de monumentalizacdo do cinema, problematizando os usos da historia, da memaria
e do esquecimento nas construcdes de filmes sobre a ditadura civil-militar no Brasil. E, por fim,
em nosso ultimo capitulo, passamos a discutir e refletir sobre as formas de resisténcias e suas

contribuicbes para o enfrentamento de memoarias e histérias silenciadas.
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1. O DISCURSO AUDIOVISUAL BRASILEIRO E SUAS EMERGENCIAS
MEMORIALISTAS

As materialidades das audiovisualidades brasileiras sdo muito ricas, principalmente a
partir dos anos 60, com o desenvolvimento tecnologico cinematografico. Porém, desde o inicio
do seculo XX temos criado formas de produzir contetudo audiovisual. Atualmente, grande parte
da populagdo pode fazer registros do seu dia a dia, por meio de seus celulares/smartphones, e
postar em plataformas digitais online que ddo espaco as subjetividades. Espago este que €
heterotdpico por natureza (GREGOLIN, 2015a). Dentre essa sorte de produgdes, focaremos em
uma parte especifica das mesmas, aquela institucionalizada como o cinema brasileiro, mais
especificamente, aquele que vai ter como foco a ditadura civil-militar no Brasil.

Partindo desses recortes, passaremos a olhar para momentos que precederam a
constituicdo destes filmes. As memorias que constituem esses discursos filmicos nos convidam
a pensar na histéria do Brasil por um viés das descontinuidades e encontrar continuidades dentro
dessa dispersdo, como alega Foucault (1969). A materialidade das audiovisualidades nos
permite, através de uma organizagdo filmica, verificar, “em termos de som, imagem,
luminosidade, enquadramento, angulo, movimento de camera, disposi¢cdo dos corpos no
quadro” (MILANEZ, 2019, p. 15-16) a construcdo dessa materialidade, que passa pela
enunciabilidade desses discursos, necessitando de um suporte e de uma substancia. Entendemos
que, no caso das audiovisualidades, o suporte é a forma de distribuicdo da materialidade, em
que temos a disposicdo, desde o cinema (lugar) as plataformas digitais de streaming e a web e,
como substancia, se constitui, ao mesmo tempo, como imagem, som e movimento.

Essa substancia tem um carater multimodal e existem diversas formas de introduzi-la
em nossas analises. Milanez (2019) faz referéncia a descricdo dos filmes, visto que os quadros
e as falas podem ser reproduzidos, respectivamente, por fotogramas e por transcri¢do. Porém,
no formato impresso, perdemos 0 movimento, que é de extrema importancia (Deleuze, 2004).
Essa perda é sanada, de acordo com Milanez (2019, p. 16), a partir do método da descricdo, da

seguinte forma:

A descri¢do tem um papel fundamental como campo de delimitacdo de um discurso
das audiovisualidades. Acima de tudo, ela é a unidade metodoldgica que atua como
forca vital para o aparecimento do discurso. Estou convicto de que, como afirma
Foucault (2001, p. 440), “A descrigdo aqui ndo ¢ uma reprodugdo, mas muito mais um
deciframento”, em tradugdo minha. Trata-se das materialidades que erigem o sujeito
e seu discurso. O nivel de descrigdo é um dos meios pelos quais podemos intervir no
discurso. Essa etapa, portanto, introduz um método possivel para se compreender o0s
fatos de enunciacdo que vdo se levantar dessa gramaticalidade filmica e de sua
aparente légica sobre as formas de ver e ouvir em suas audiovisualidades.
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Neste excerto, o autor explica a descricdo enquanto unidade metodoldgica das
audiovisualidades e justifica este procedimento ao citar um trecho de um texto de Foucault
denominado Le langage et | 'espace (2001), publicado em seus Dits et ecrits | (1954-1975), na
versdo francesa. Frente aos elementos de uma gramatica filmica, cabe ao analista descrevé-la
para mantermos as formas de ver e ouvir essa materialidade.

Outro elemento que tem destaque, de acordo com Milanez (2019), € o corpo. Por meio
de méximas como “o corpo € imagem” e o “o corpo € som”, o autor introduz o conceito de
corpo para pensar sobre a criacdo de um arquivo audiovisual do corpo como producdo de
discursos e de sentidos. Para esta reflexdo, no caso das audiovisualidades, podemos acrescentar
que o corpo é tambem movimento (DELEUZE, 2004).

No que se refere aos conceitos da fase arqueoldgica foucaultiana, traremos a
construcdo de um a priori histérico e da funcdo enunciativa. Pensaremos nesses conceitos em
conjunto com as analises sobre as memorias resgatadas pelo cinema brasileiro. Dentro desse
subtdpico, pretendemos analisar, a partir do cinema brasileiro, os elementos acima citados,
pensando juntamente com Foucault, Deleuze e Milanez sobre os enquadramentos, os planos e
a montagem, para percebermos as descontinuidades dentro de uma ordem do discurso
audiovisual, além de aplicarmos algumas destas discussdes nas emergéncias no cinema

ficcional brasileiro da memoéria sobre a ditadura.

1.1 Da caixa de ferramentas Foucaultiana a andlise das audiovisualidades

Destacaremos, neste momento, os elementos, principalmente os que compdem a
Arqueologia foucaultiana, que mobilizaremos em nossas anélises, a comegar pela discussdo
sobre a noc¢do de discurso para Foucault e em quais aspectos podemos relaciona-la com o
discurso audiovisual, que, por sua vez, é constituido por enunciados, cuja materialidade é
formada por uma simbiose de sons, imagens e movimento. Devemos destacar que tomaremos
como base as concepg¢des foucaultianas de descontinuidades, de ruptura, de limite e de série
que nos colocam um problema ndo sé tedrico, mas também metodoldgico. Assim, a partir da
definicdo destes conceitos, procuraremos entender como este método funciona em sua
dispersao.

Para tanto, € importante compreendermos a unidade do discurso, visto que Foucault
entende determinado livro, seja ele um romance, ou de outra area do conhecimento, como um

n6 em uma rede, uma vez que este livro esta em um processo de reemissao a outros discursos
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de determinada época da histéria (1969, p.26). Este jogo de reemissdo ndo pode ser comparado
aum problema matematico, uma vez que ele é variavel e relativo, tratando-se de uma construgéo
complexa de um campo discursivo. Apesar de Foucault ter como base para esta reflexdo a
producdo escrita e intelectual de um hipotético autor, iremos tentar subverter esta ordem ao
pensar nestas nocdes a partir da producédo de filmes nacionais.

Da mesma forma, podemos pensar hoje nos filmes a serem analisados nesta tese como
nos dispostos em uma rede do discurso audiovisual brasileiro, por exemplo, quando pensamos
na emergéncia dos filmes que tém como tematica a ditadura, como Paula: a historia de uma
subversiva (1979). Est e, por sua vez, estd em reemissdo com outros filmes ja produzidos até o
momento, como aqueles do Cinema Novo, das Pornochanchadas, e com outros discursos
vinculados na midia, com a memoria e com a historia deste determinado periodo etc., além de
outros acontecimentos que virdo apos esta producdo audiovisual. Esta obra carrega com ela uma
autoria de cunho coletivo, ou seja, todos os sujeitos envolvidos naquela produgdo sao
responsaveis pelos seus resultados. Acreditamos nisso, mesmo tendo consciéncia de que o
diretor tem como funcédo afinar todas essas colocacdes para que o filme siga a proposta de
acordo com a qual foi criado.

Esta proposta podemos denominar, segundo Foucault (1969, p. 27), de fungéo
expressiva de uma obra, que, minimamente, denota as posi¢Oes conscientes ou inconscientes
do(s) seu(s) autor(es), ou ainda das determinacdes histéricas que o filme, neste caso, continha
no momento de producdo. Para Foucault, esta funcdo esta, ao mesmo tempo, manifesta e
escondida em uma obra. E, pois, a partir de uma operacéo interpretativa que podemos decifra-
la.

O autor francés ainda deixa claro que o conceito de obra ndo pode ser considerado uma
unidade homogénea. Porém, no caso dos filmes, como ja explorado, mesmo que se trate de um
unico filme, ele ndo deve ser considerado homogéneo, apesar de ser uma unidade filmica, visto
que é um esforgo de diversos sujeitos com um objetivo em comum, mesclando imagem, som e
movimento em sua composic¢ao.

Neste sentido, entendemos uma unidade filmica como uma obra, uma vez que
dificilmente esses sujeitos se encontrardo novamente e juntos produzirdo um outro filme.
Entretanto, caso o ponto de vista fosse de um dos sujeitos, produtores, diretores ou atores do
filme, acreditamos que seria necessario considerar mais elementos que néo estes dispostos em
um trabalho, para assim interpretar a fungdo expressiva de determinada obra individual.

Apbs este predmbulo sobre algumas unidades discursivas pelas quais o discurso é

envolto, devemos levar em consideracdo ainda duas proposi¢fes foucaultianas. A primeira:
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dentro de uma ordem do discurso ndo podemos considerar um acontecimento como verdadeiro;
isto quer dizer que este ndo deve funcionar como origem de determinada historia, pois, neste
momento, Foucault se opde a histdria cronoldgica e se volta a Nova Histdria, que se interessa
pelo estudo da histéria descontinua. A segunda se liga diretamente a primeira, visto que ndo ha
uma origem: os discursos repousam onde? Para Foucault, em um “ja-dito”. No entanto, esta
noc¢do de “ja-dito” ndo seria, necessariamente, algo dito, ou escrito por alguém anteriormente,
mas algo “jamais-dito” e que funcionaria como um sopro, ou brisa, que emana um discurso sem
corpo. Desta forma, o discurso se formula neste ambiente que Ihe é proximo e que Ihe recobre.

O discurso, neste sentido, € a presenca repressiva do que ele carrega. Com isso, ndo é
certo remeter em nossos estudos a origem desses discursos, mas trata-los dentro do jogo em

suas determinadas instancias. Segundo Foucault:

E preciso renunciar a todos esses temas que tém por funcdo garantir a infinita
continuidade do discurso e sua secreta presenca no jogo de uma auséncia sempre
reconduzida. E preciso estar pronto para acolher cada momento do discurso em sua
irrupgdo de acontecimentos, nessa pontualidade em que aparece e nessa disperséo
temporal que lhe permite ser repetido, sabido, esquecido, transformado, apagado até
nos menores tracos, escondido bem longe de todos os olhares, na poeira dos livros.
(1969, p. 28 — grifo nosso)

Entendemos, deste modo, a dispersao dos discursos e como eles sao criados a partir da
possibilidade de emergéncia em uma dispersdo temporal. E evidente que nio devemos
descartar os elementos que, por exemplo, a histéria cronoldgica nos traz, pelo contrério,
precisamos Ié-los sempre com algumas ressalvas, pois é necessario remexer nas estruturas que
ora estavam estaveis e imdveis, e assim, talvez, descobrir que as coisas ndo eram exatamente
daquele jeito antes pensadas, ou ditas, ou escritas. E para isso que consideramos o método
arqueogenealdgico para a analise dos discursos, uma vez que este analisa 0 campo ao qual este
discurso estd vinculado na rede de um dispositivo de poder. Apesar de isto ndo estar
textualizado neste momento da Arqueologia do Saber (1969), é possivel, com isso, entender a
importancia do conceito de poder para o funcionamento deste método e para a compreenséo do
conceito de discurso para Foucault.

A partir do exposto, verificamos a constituicdo de um dominio do qual emergem
determinados discursos. O dominio, para Foucault, € o conjunto de enunciados efetivos, ou seja,
que tenham sido produzidos durante a dispersdo dos acontecimentos. O autor continua
elaborando que antes de nos fixarmos nos livros, romances, discursos politicos, e acrescentemos
a esta lista os filmes, é de suma importancia tratar os acontecimentos nos espagos em que

emergem os discursos. E desta forma que se dé o projeto de uma descrigdo dos acontecimentos
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discursivos (1969, p. 30), que tem em seu encal¢co o objetivo de buscar as unidades que
constituem o discurso.

Foucault contrapde esta descricdo a de uma andlise linguistica, que tem como questéo
central: de acordo com as regras da lingua, determinados enunciados foram produzidos; por
consequéncia, com essas regras, outros enunciados semelhantes podem ser formados? Ja a
descricdo dos acontecimentos discursivos tem como objetivo questionar: “como apareceu
determinado enunciado, € ndo outro em seu lugar?” (1969, p. 30). Assim, analisar o discurso a
partir de Foucault é entender o enunciado em sua singularidade de existéncia, aplicar seus
limites de forma justa, além de relaciona-lo com outros enunciados que podem ter alguma
correlagéo e, da mesma maneira, excluir outras formas de enunciagio discrepantes. E, por fim,
demonstrar o(s) porqué(s) de outro enunciado nao poder emergir, a forma como ele ocupa este
espaco e nao deixa outro emergir em seu lugar.

Quando pensamos nos filmes a serem analisados nesta tese, vemos uma grande
diferenca entre os que foram produzidos ainda durante o periodo ditatorial e aqueles lancados
logo depois da Constituicdo de 1988. Os acontecimentos discursivos que permeiam estes
discursos mostram a necessidade primeira de deflagrar e denunciar os abusos sofridos pela
resisténcia a ditadura civil-militar. Em um segundo momento, rememoramos a construcdo de
herdis da ditadura a partir do cinema, que arriscaram suas vidas para expor na midia e para o
mundo a opressdo sofrida no Brasil. J& na fase mais contemporanea, esses filmes ensaiam um
mergulho nas subjetividades que sofreram com a ditadura, como as mulheres, as criangas, 0S
trabalhadores, os indigenas, os politicos de esquerda, dentre outros.

Temos ciéncia de que os contextos de producéo destes filmes fizeram com que estas
escolhas fossem feitas e, a partir de uma andlise dos acontecimentos, verificamos os fatores
determinantes para a mudanca deste enfoque das producBes cinematograficas. De anteméo,
destacamos acontecimentos importantes como as a¢des das préprias resisténcias, o retorno dos
exilados politicos, a Constituicdo de 1988, a volta da democracia, a criacdo da Comissdo da
Verdade, entre outros.

E importante lembrar também que desde o Golpe de 2016, muitos desses avancos
foram paralisados e, a partir de 2018, com o crescimento da extrema direita no Brasil, todas as
producdes cinematograficas que tinham um teor politico e estavam sendo langadas com o
fomento do Governo Federal foram paralisadas. Isso ocorreu inclusive com o filme Marighella
(2021), que se encontra pronto desde 2018, mas sO chegou aos cinemas nacionais em 2021,
devido a uma censura velada que os produtores deste filme vém sofrendo por rememorar a

historia de um dos maiores combatentes a ditadura, que dedicou sua vida pela luta contra o
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autoritarismo. Rememorar a vida de Marighella desestabilizaria a emergéncia do discurso
conservador no Brasil, pois ele atuou em diversas frentes de resisténcias e sua memdria ate hoje
é lembrada como a de um icone da resisténcia brasileira a ditadura. Assim, podemos perceber
a importancia da descricdo dos acontecimentos que permeiam a emergéncia dos filmes, pois
esta questdo analitica pode nos trazer diversos elementos sobre as unidades que constituem o
discurso audiovisual brasileiro.

Por meio de uma analise do campo discursivo, Foucault busca:

(...) compreender o enunciado na estreiteza e singularidade de sua situacdo; de
determinar as condicOes de sua existéncia, de fixar seus limites da forma mais justa,
de estabelecer suas correlagBes com os outros enunciados a que pode estar ligado, de
mostrar o que outras formas de enunciagéo excluem. (...) mostrar por que ndo poderia
ser outro, como exclui qualquer outro, como ocupa, no meio dos outros e relacionado
a eles, um lugar que nenhum outro poderia ocupar. (1969, p. 31)

A suspensdo da admissdo de determinadas unidades discursivas devolve ao enunciado
sua singularidade do acontecimento, e com isso, Foucault analisa que as falhas que a
descontinuidade produz nédo estdo apenas no nivel geoldgico da historia, mas também no nivel
do enunciado. A cada enunciado, abrimos dentro do mesmo uma janela para um campo de uma
memoria que a cada materialidade abordada pode ser repetida, transformada, reativada. Por fim,
este enunciado ndo estd simplesmente ligado aos que o provocaram, ou aos que foram
ocasionados por ele; esta relacdo € mais densa, pois este enunciado esta ligado em diferentes
modalidades aqueles que vieram antes e depois dele (1969, p. 32).

Estes jogos de relacBes podem acontecer por meio de analogias entre enunciados,
grupos de enunciados ou até mesmo acontecimentos, que nao necessariamente precisam se
encontrar numa mesma ordem, no que diz respeito a técnica, a economia, ao social, ao politico
etc. Ao fechar o enunciado dessas interferéncias, Foucault ndo quer restabelecé-lo, pelo
contrario, busca isola-lo, torna-lo livre, e assim, podemos descrevé-lo por mais angulos (1969,
p. 32). No entanto, isso ndo quer dizer compreendé-lo em sua totalidade, sem limites, sendo
necessario um recorte provisorio (1969, p. 33).

Em nossa pesquisa, o recorte pelo qual pretendemos compreender os filmes sobre a
ditadura civil-militar no Brasil é o contido nas diversas formas de resisténcias que se
estabelecem no discurso audiovisual brasileiro. Com isso, ao escolhermos este dominio,
podemos focar nosso olhar em uma regido de acontecimentos discursivos, 0s que estdo
interligados e 0s que ndo, pois devemos nos fixar em dois elementos para uma analise dos
acontecimentos discursivos: primeiramente, ndo se limitar aos dominios semelhantes e, em

segundo lugar, o recorte do dominio ndo deve ser considerado definido. Assim, devemos
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sempre estar abertos a informac6es que podem fazer toda a diferenca em relagdo ao nosso
recorte inicial.

Vemos isto quando pensamos na relacdo entre dispositivos, visto que o dispositivo é
constituido por redes de diversas naturezas e é, por definicdo, heterogéneo. Desta maneira,
sempre que partimos de um dispositivo, a area do recorte tem uma densidade bem complexa.
Desenvolveremos esta relagdo ainda neste capitulo, mais a frente. Mas, antes disso, é importante
compreendermos que o discurso para Foucault é constituido por essas unidades destacadas e,
de forma sintética, podemos dizer que é constituido historicamente, por meio de rela¢cbes com
enunciados, acontecimentos e outros discursos. E preciso visar também a relagio desta nogéo
tedrica com o0s conceitos de enunciado e de arquivo, pois, em nosso objeto de pesquisa, temos
um compromisso com os conceitos de histéria e de memdria, e Foucault, durante este momento
da Argueologia, mostra-nos muitos apontamentos para lidarmos com esta relacdo. Ainda
introduziremos sempre que necessario alguns apontamentos genealdgicos, que corroboram para

uma andlise arqueogenealdgica.

1.1.1 A funcdo enunciativa e suas contribui¢fes para se pensar na materialidade audiovisual

Utilizamos o conceito de enunciado diversas vezes para dividir em nossas reflexdes a

parte (0 enunciado) e o todo (o discurso). Foucault (1969, p.90) formula a metafora de que o

enunciado é como o um atomo do discurso; com isso, podemos entender o discurso para

Foucault como um conjunto de enunciados apoiados em um mesmo sistema, por exemplo,

quando dizemos o discurso politico, o discurso da histéria natural, o discurso audiovisual

brasileiro. Estes sdo constituidos por inimeras relacdes e permeados pela histéria. Dentro desta
rede discursiva, podemos encontrar o enunciado, que Foucault define a primeira vista como:

[...] elemento ultimo, indecomponivel, suscetivel de ser isolado em si mesmo e capaz

de entrar em um jogo de relagcBes com outros elementos semelhantes a ele; como um

ponto sem superficie, mas que pode ser demarcado em planos de reparticdo e em

formas especificas de grupamentos; como um gréo que aparece na superficie de um
tecido de que é um elemento constituinte [...] (1969, p. 90)

Percebemos, a partir desta defini¢do, que o enunciado é uma unidade do discurso, mas
ainda é necessario pensarmos em seus tracos distintivos, seus limites e o seu lugar nos estudos
da linguagem. Foucault aproxima sua nogdo de enunciado de diversas nogbes como a
preposicao, a frase e a lingua, para assim depreender os limites e os tragos distintivos do
enunciado. Dentre as definicdes de proposigdes e as frases trazidas por Foucault, o enunciado

pode servir para designar uma determinada frase ou proposi¢do, mas ndo so, pois aqueles que
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ndo se constituem da mesma forma também os sdo. No entanto, cabem as regras da l6gica e da
lingua para a construcdo desses enunciados, para sabermos do que estamos tratando, de uma
proposicdo ou de uma frase.

Jaem relacdo a lingua, Foucault nos mostra que esta e o0 enunciado ndo estdo no mesmo
nivel, pois o enunciado é a sua manifestagdo, que, por sua vez, nunca se mostra por inteiro.
Mesmo assim, o enunciado ndo requer uma sequéncia linguistica para se formar, nem mesmo
exclusivamente material. Para Foucault, o enunciado € uma funcédo de existéncia oral, escrita e,
acrescentamos a esta definicdo, visual dos signos.

Assim, o enunciado ndo é uma unidade com suas constitui¢des estruturais, mas uma
funcdo que cabe ao analista manipular, e esta, por sua vez, “cruza o dominio de estruturas e
unidades e que faz com que aparecam, com contetidos concretos, no tempo e no espago.” (1969,
p. 98). A partir deste deslocamento, depreendemos o que Foucault entende da materialidade do
enunciado, pois na formulacdo de um enunciado oral, ndo se pode Unica e exclusivamente
pensar apenas no som, mas é necessario se observar, quando for uma parte constituinte do
enunciado, a visualidade de como o enunciado esta sendo dito. Com isso, podemos dizer que a
nocdo de enunciado para Foucault abrange as audiovisualidades do cinema brasileiro. A
enunciacao, para o autor, deve levar em consideracdo as relacGes das dispersdes temporais e
espaciais nas quais este enunciado é produzido, além das redes discursivas as quais este
enunciado pertence e a forma como o sujeito historico € atravessado pelas relacdes de poderes
e saberes que irdo produzir um enunciado. Deste modo, constitui-se a partir destes contatos que
funcionam como uma brisa que emana, em determinado espaco e tempo, suas redes que
compdem os enunciados, os discursos e 0s dispositivos. Isto acontece pois sdo materializados
a partir de uma série de signos verbais ou ndo-verbais, envoltos pela histéria que assim produz
0s enunciados.

Foucault segmenta a explicacdo do conceito de funcdo enunciativa em quatro partes.
A primeira diz respeito as correlagdes que constituem o enunciado. Este, por sua vez, ndo esta
relacionado ao nivel semantico, ou ao pragmatico de determinada frase ou conjunto de
simbolos, mas as possibilidades de existéncia de um lugar e de um tempo, fazendo de uma frase,
de uma proposicdo ou de um conjunto de signos um enunciado, pois o nivel enunciativo de
formulacéo € o jogo de relagOes, que esta exposto no proprio enunciado.

Por este motivo, € possivel argumentarmos que determinado enunciado diz mais sobre
o periodo no qual foi formulado do que seu contetdo semantico, visto que, para Foucault, ele
deve ser visto em rela¢do aos acontecimentos que o produziram. Assim, vé-se a importancia de

considerarmos o contexto e a possibilidade de emergéncia de cada filme em nossa tese, pois
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veremos 0s periodos em que foi possivel constituir uma memoria e o tipo de memdria que se
foi construida da ditadura, além daqueles momentos, como este que estamos vivenciando
(2018-22), com ascensao da extrema direita, de esvaziamento destas memorias.

Estes fendbmenos ndo ocorrem por conta de relacfes semanticas ou pragmaticas dentro
de um enunciado. Isto ocorre devido ao momento histdrico que vivenciamos e as condi¢des que
nos séo impostas pelos poderes, governos e instituigdes. Ainda assim, podemos pensar nas
resisténcias a estas formas de dominacéo, que sempre vao existir, mesmo que sejam em ndmero
menor e com menos forga.

A segunda parte destacada por Foucault aborda a relagédo do enunciado com o sujeito.
Este, de certa forma, ndo deve ser confundido com o sujeito linguistico, o qual é expresso no
enunciado, pois mesmo aqueles enunciados que ndo comportam um sujeito linguistico tém um
sujeito que os constitui. Devemos também distanciar o sujeito do enunciado do autor, ou
emissor; dentro da literatura, por exemplo, 0 autor, por muitas vezes, precisa se ausentar, se
esconder para que consiga contar sua narrativa que ndo necessariamente aconteceu com ele, ou
com alguém de conhecimento dele. Mas nem por isso podemos dizer que o sujeito do enunciado
é diferente em tudo daquilo que estd expresso. Sendo assim, percebemos que o sujeito do
enunciado é visto como uma posic¢ao que pode ser usada por outros individuos, que por sua vez,
podem mudar a cada enunciado, ou ndo, e é esta posi¢ao que nos permite descrever o enunciado
como fungéo, uma vez que ndo estaremos interessados no que o autor, ou emissor quis dizer
com determinado enunciado; pelo contréario, iremos em busca das posicdes possiveis e
necessarias que os individuos devem ocupar para ser(em) sujeito(s) de determinado enunciado.

Neste sentido, os enunciados filmicos ficam bem mais simples de se explicar em
relacdo a posi¢do do sujeito no enunciado audiovisual, visto que, por exemplo, o0 ator que
interpreta uma personagem, por mais que tenha contribuido para que uma obra ganhe destaque,
ndo ocupara a posicao de sujeito deste enunciado. Este erro é muito comum, por exemplo, em
novelas, quando um vildo ganha muito destaque e o ator acaba sendo confundido pelo publico
com a personagem que interpreta. VVoltando aos filmes, uma das posic¢des que iremos analisar
em nosso corpus é a do sujeito revolucionario e as suas contribui¢es para a constituicdo das
resisténcias a ditadura no Brasil, a partir das posi¢des que devem ocupar para exercer
determinada funcdo-sujeito dentro destes enunciados.

A terceira parte a ser explorada por Foucault € uma questéo de existéncia do enunciado,
visto que ele ndo pode existir sem a relagdo com um dominio associado, que funciona, grosso
modo, como uma memoria aplicada ao enunciado. Este é mais um elemento que o diferencia,

por exemplo, das nocdes de frase e de proposicao, pois 0 dominio associado se diferencia do
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que denominamos de contexto, uma vez que estamos tratando de uma relagdo mais profunda.
Foucault o diferencia de trés formas: i) pelo fato de o dominio ser constituido pelas relagdes,
que estdo materializadas no enunciado, estes jogos de formulaces podem desencadear uma
conversacao, uma narrativa, um monumento arquitetdnico, ou ainda, uma cena de um filme; ii)
é constituido também pelos enunciados que sdo retomados, seja explicita ou implicitamente;
estas relacbes sdo muito importantes, visto que mostram se este enunciado as repete, as
modifica, ou ainda as adapta; iii) pelos enunciados que podem emergir a partir dele, seja em
consequéncia, como seu encadeamento natural ou, ainda, como sua réplica.
Assim, Foucault diz que o enunciado ndo pode ser definido como uma:
[...] projecéo direta, sobre o plano da linguagem, de uma situacdo determinada ou de
um conjunto de representacdes. Ndo é simplesmente a utilizagdo, por um sujeito
falante, de um certo nimero de elementos e de regras linguisticas. De inicio, desde
sua raiz, ele se delineia em um campo enunciativo onde tem lugar e status, que lhe
apresenta relagdes possiveis com o passado e que lhe abre um futuro eventual.
Qualquer enunciado se encontra assim especificado: ndo h& enunciado em geral,
enunciado livre, neutro e independente; mas sempre um enunciado fazendo parte de
uma série ou de um conjunto, desempenhando um papel no meio dos outros, neles se

apoiando e deles se distinguindo: ele se integra sempre em um jogo enunciativo, onde
tem sua participagdo, por ligeira e infima que seja. [...] (1969, p. 111-112)

Desta forma, compreendemos a necessidade de analisarmos os filmes do corpus desta
tese em rede, visto que o dominio associado dever ser essencial para as analises e, assim,
percebermos as transformacdes dos enunciados sobre a ditadura ao longo da historia
contemporanea brasileira. As maneiras de formulacdo destes enunciados filmicos sdo de suma
importancia para compreendermos qual € a memoria sobre a ditadura que foi e é disseminada
pelo cinema brasileiro.

A quarta parte destacada por Foucault diz respeito a materialidade do enunciado, visto
que para ser passivel de analise, o enunciado deve ter uma existéncia material, e seu status pode
ser modificado a partir da materialidade que constitui este enunciado, pois se uma frase é escrita
e se ela € dita por um individuo em um contexto, ambas podem ter sentidos completamente
diferentes, mudando, com isso, seu status identitario. Por isso, a materialidade do enunciado
ndo é apenas uma variavel, uma vez que o constitui a partir de sua substancia, seu suporte, seu
lugar no espago e no tempo.

Dito isto, podemos dizer que a enunciagdo € um acontecimento irrepetivel, pois
determinadas condicOes de lugar e tempo ndo podem ser reproduzidas, mesmo em filmes, os
quais tem como objetivo recontar determinado momento historico, por exemplo; mesmo
seguindo algumas constantes, estes tém valores e sentidos distintos. Porém, o enunciado nédo

deve ser reduzido a sua enunciacéo, pois ele pode ser reproduzido. Assim, podemos dizer que
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0 mesmo enunciado pode ser repetido por duas pessoas em contextos diferentes e ter sentidos
distintos e, mesmo assim, ndo deixa de ser 0 mesmo enunciado, que € reproduzido em uma
outra dispersdo, pois é a materialidade que torna este enunciado passivel de repeticdo e as
audiovisualidades mimetizam o momento da enunciacdo. Dentro do cinema ficcional, isso é
reproduzido por diversos recursos desde o figurino, passando pela maquiagem até a producéo
dos cenérios e efeitos especiais, a fim de tornar estes acontecimentos verossimeis.

No entanto, mesmo a materialidade audiovisual tem as suas limita¢fes que consistem,
por exemplo, em seu formato de construcdo da diegese, que pode ser e é rompido por Vvarios
cineastas, mas que editam e, muitas vezes, romantizam estes acontecimentos para ganharem
seu espaco na industria do entretenimento. Assim, isso ndo significa que uma representacdo de
determinado acontecimento historico constitua 0 mesmo enunciado que 0 proprio
acontecimento, pelo contrario, apesar de estarem ligados pelo mesmo dominio associado, esses
dois eventos constituem dois enunciados diferentes. Com isso, podemos perceber que 0s
enunciados, diferentemente das enunciagdes, estdo mais ligados as instituicdes materiais do que
a uma localizacdo espago-temporal que tem interesse em determinar limites e limiares, para
assim, abrir a possibilidade de reinscricéo e de transcricdo (FOUCAULT, 1969, p. 116).

Jé a identidade do enunciado, segundo Foucault, esta submetida a outro conjunto de
regras, que estipulam suas condigdes e limites, primeiramente, em relacdo aos outros
enunciados com os quais coexistem, visto que ele é modificado por eles e os modifica ao mesmo
tempo. Em segundo lugar, vem sua afinidade com o dominio associado ao qual ele pode ser
aplicado e utilizado. Enfim, devemos levar em consideracao a funcao que este enunciado deve
desempenhar na dispersdo que figura. Qualquer alteracdo destas diretrizes pode ocasionar na
constituicdo de um outro enunciado, que pode estar mais ou menos ligado ao que o precedeu.

Neste caso, podemos tomar como exemplo alguns filmes que sdo baseados em
romances memorialistas; eles se constituem de outros enunciados, por ndo serem literalmente
0s mesmos enunciados que estdo nos livros, visto que se trata de uma adaptacdo. Deste modo,
havera nos filmes mais dialogos e ac6es das personagens do que descrigdes e narragdes como
comumente ocorrem nos géneros romanescos. Tratando-se de uma adaptacéo fiel aos livros,
por exemplo, a funcdo que este enunciado exerce pode ser semelhante a do livro em que é
baseado, ou seja, no caso desta pesquisa, difundir os abusos do governo ditatorial no Brasil e,
ainda, estabelecer relages semelhantes com o dominio associado aquelas ja feitas pelo livro.

Para que um enunciado se mantenha independente da sua forma de enunciacao, é
necessario nos atentarmos ao que Foucault chama de campos de estabilizacdo (1969, p. 117).

Esta estabilidade permite que a identidade deste enunciado seja repetida sem que as condigdes
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de possibilidade o transformem. Isto consiste em se conservar 0s niveis gramaticais, sintaticos
e semanticos equilibrados aos do enunciado que o deriva. Foucault vai mais além ao dizer que:
(...) podemos considerar que existe um Unico e mesmo enunciado onde as palavras, a
sintaxe, a propria lingua ndo sao idénticas. Consideramos um discurso e sua traducdo
simultanea; um texto cientifico em inglés e sua versdo francesa; uma informacdo em
trés colunas em trés linguas diferentes: ndo ha tantos enunciados quantas sdo as
linguas em jogo, mas um Unico conjunto de enunciados em formas linguisticas
diferentes. Melhor ainda: uma informacdo dada pode ser retransmitida com outras
palavras, com uma sintaxe simplificada, ou em um codigo convencionado; se o

contetdo informativo e as possibilidades de utilizagdo sdo as mesmas, poderemos
dizer que ambos os casos constituem o mesmo discurso. (1969, p. 117)

Desta maneira, reiteramos que o exemplo supracitado nao resvala em nenhuma dessas
condigdes elencadas por Foucault, e por isso, consideramos enunciados distintos mesmo que 0s
filmes sejam baseados nos livros. O movimento de adaptagdo consiste em acrescentar ou retirar
algo para deixar o filme com um formato mais organico e, claro, comercial, pois estamos
tratando, neste momento, do campo de utilizacdo destes enunciados em um contexto.
Determinadas frases podem variar de sentido quando mudadas de contexto, lingua etc.

Mesmo que o enunciado seja repetivel, ele pode ser também reatualizado em alguns
aspectos. Como diz Foucault: “o enunciado circula, serve, se esquiva, permite ou impede a
realizacdo de um desejo, € ddcil ou rebelde a interesses, entra na ordem das contestacdes e das
lutas, torna-se tema de apropriagio ou de rivalidade.” (1969, p. 119). E desta maneira que vemos
essas modificacbes ocasionadas pelas adaptacGes feitas pelo cinema. As adaptacdes nao
pretendem mudar o rumo da narrativa contada, mas nos dar um outro olhar, diferente daquele
que esta nos livros, materializando cenas que estavam apenas em nosso imaginario como, por
exemplo, o assassinato de Zuzu Angel. Por muitos anos se discutiu se realmente ela sofrera um
acidente de carro, ou se a sua morte fora ocasionada por uma perseguicao irregular, motivada
pela censura politica que estava sofrendo. Hoje, ap6s a Comissao da Verdade (2012), temos
provas de que ela realmente estava sendo vigiada e de que sua morte foi causada por uma
perseguicdo impropria feita pelos militares.

Ao compreender as concepgoes estabelecidas por Foucault que colocam o enunciado
como uma funcéo e a partir de sua utilizacdo, teremos as construgdes de novas posi¢des-sujeito
e identidades, pois elas ndo ddo sentido aos enunciados, mas os colocam em relacdo com
objetos. Desta forma, na descricdo dos enunciados, devemos levar em consideragdo essas
variabilidades que constam da funcdo enunciativa. Foucault discorre sobre a descri¢cdo dos
enunciados em duas partes centrais.

Além das bases para descricdo dos enunciados, Foucault relaciona, neste momento, a

anélise dos enunciados com a das formagdes discursivas (doravante FD). No primeiro
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momento, o autor francés define os conceitos abordados para fazermos uma descri¢cdo dos
enunciados. Foucault aborda os tipos de performances que podemos verificar em um enunciado,
destacando a linguistica, sendo ela derivada de conjunto de signos de uma lingua (natural ou
artificial). Em seguida, o autor fala sobre a nocao de formulacéo, que é como chamamos o ato
de produzir determinada performance. Neste momento, temos nogdo de que Foucault se
concentra no teor linguistico dos enunciados e, por isso, se atenta para as categorias de frases e
proposicdes, mas, por varias vezes, é possivel entender o método arqueoldgico sendo utilizado
para a analise de performances nao-verbais como o proprio conceito-chave de acontecimento,
ou ainda, como € o caso dos filmes, tendo uma mistura destas caracteristicas, no que podemos
chamar de performances sincréticas. Além disso, para a descricdo dos enunciados audiovisuais,
devemos nos atentar para as defini¢bes de cenas e quadros.

Entendemos, desta maneira, que um enunciado filmico pode ser segmentado em cenas,
quando estas mantem uma relacdo com a diegese e séo, por sua vez, compostas por quadros. Ja
0s quadros, quando compdem uma cena, tém relagdes com a conducdo da diegese, mas, em
alguns momentos, quando justapostos, podem remeter ao contexto no qual se passa o filme, ou,
ainda, a fotos e imagens iconicas desta dispersdo temporal, tendo assim um sentido
independente e, a0 mesmo tempo, compondo a atmosfera da diegese.

Deleuze, em suas afericdes sobre o cinema, analisa 0os quadros e contrapde as
defini¢cdes de Jakobson e Pasolini. Jakobson denomina os quadros, em seus estudos, de objetos-
signos, enquanto Pasolini faz uma relagdo com a linguistica e os denomina de “cinememas”, ou
seja, os fonemas do cinema (2004, p. 18). Com isso, € importante ressaltar duas tendéncias
principais dos quadros, a saturagéo e a rarefacdo, que ocorrem dentro de um espaco segmentado,
o qual Deleuze denomina de geométrico-matematico, pois delimita o que se pode ver de um
rosto, de um corpo, de um objeto, de uma paisagem etc.

Ja a cena é compreendida como um conjunto de quadros incluindo o movimento, 0s
planos e a montagem. Podemos equipara-la, em termos linguisticos, a um texto.
Segmentaremos esses dois elementos como principais, uma vez que descreveremos os filmes
por cenas, por uma questdo metodoldgica, e também como uma forma de colocarmos énfase
nos detalhes abordados em cada enunciado, por meio de fotogramas, que nesta tese,
representam os quadros. 1sso acontece pelo fato de ndo podermos acrescentar um video em
meio a um texto, fazendo referéncia a determinada cena através destes fotogramas com o auxilio
da minutagem de cada cena, que da, por sua vez, ao leitor que conhece determinado filme a
dimenséo do acontecimento abordado e, para aquele que ndo conhece, por meio das descricoes,

imagens e analises, a possibilidade de entender os elementos dispostos.
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Como o centro desta tese é uma andlise dos discursos, recorreremos sempre que
necessario as nogoes de planos, movimento, montagem e mise-en-scéne, e apesar de elas fazem
parte do nosso escopo analitico, ndo detalharemos teoricamente estes elementos, visto que
estamos interessados em teorizar sobre a producéo de sentido de determinados filmes do cinema
brasileiro em sua constituicdo de uma memdria sobre a ditadura, e ndo em fazer uma tipologia.
Assim, esses elementos entrardo em discussdo quando forem pertinentes a analise.

Da mesma forma que a teoria foucaultiana ndo busca uma descricdo exaustiva da
linguagem, ela constitui uma outra abordagem das performances, que coloca:

[...] em jogo o enunciado frente & frase ou & proposigao, ndo se tenta reencontrar uma
totalidade perdida, nem ressuscitar, conforme convidam muitas nostalgias que néo
querem se calar, a plenitude da expressdo viva, a riqueza do verbo, a unidade profunda

do logos. A analise dos enunciados corresponde a um nivel especifico de descrigéo.
(1969 p. 123)

Entenderemos, com isso, que o discurso aqui analisado é um conjunto de enunciados,
gue tem uma relacdo estreita com o campo dos objetos. Os discursos estdo organizados, segundo
Foucault, em FDs e, a0 mesmo tempo, em embate com dispositivos do poder. No nivel da
descricdo dos enunciados, devemos nos atentar ao fato de que eles sdo materializados e
repetiveis, porém nao sao visiveis, pois ndo se manifestam de maneira simples como uma frase,
ou uma cena de um filme, e nem ocultos, visto que, ao analisa-los, ndo focaremos em buscar 0s
seus sentidos ocultos. Assim posto, nossos esfor¢os sao no sentido de uma andlise histérica,
que tem o seu foco nos modos de existéncias destes enunciados e os significados pelos quais
eles se manifestaram, e ndo outros em seu lugar.

No segundo momento, Foucault indaga sobre as relacdes entre a analise dos
enunciados e a das formacdes discursivas. Entendemos que fazer analise dos enunciados é
compreender as FDs as quais pertencem, pois a FD engloba: “formagdo dos objetos, formagao
das posi¢des-subjetivas, formagao dos conceitos, formagao das escolhas estratégicas” (1969, p.
131). Essas sdo as relacdes que compdem a funcdo enunciativa. Para deixar mais claro, Foucault
segmenta essa analise em quatro pontos.

No primeiro ponto, Foucault se concentra na correlagéo entre a analise dos enunciados
e a das FDs, e cabe ao analista do discurso definir uma ordem dedutiva. No caso da nossa
pesquisa, as FDs sdo bem claras; de um lado temos a repressdo e do outro as resisténcias. Os
filmes, de modo geral, abordam as diversas formas de se resistir a ditadura. No entanto, em seu
interior, é possivel ter acesso ao discurso autoritario nacionalista utilizado pelos militares para
conduzir esse regime de excec¢ao ndo democratico brasileiro. Estas nog¢des estao bem claras, por

isso, focaremos nas analises dos enunciados que vao nos mostrar as posi¢fes do sujeito
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revolucionério, as identidades desse sujeito, as construcGes de subjetividades e verdades.
Vemos, com isso, que uma andlise dos enunciados seguindo o método arqueoldgico pode nos
auxiliar a alcancar nossos objetivos de pesquisa.

No segundo ponto, Foucault nos guia a entender a relacéo entre o enunciado e a FD a
partir de uma metafora: “O enunciado pertence a formagao discursiva, como uma frase pertence
ao texto, e uma proposicao pertence a um conjunto dedutivo” (1969, p. 132). Assim, analisamos
que existem leis criadas pela FD para que o enunciado concorde e, assim, possa compé-la em
sua dispersao. Essa lei de coexisténcia estabiliza a modalidade de existéncia desses enunciados,
que devem seguir 0s mesmos parametros para ndo destoarem, da mesma forma que podemos
ver a coeréncia dentro de um texto.

O terceiro ponto: podemos verificar uma definicdo de discurso no enfoque das nogdes
estabelecidas anteriormente; deste modo, o discurso é constituido de varios enunciados que
compdem uma mesma FD. Destacamos, entdo, que o discurso é:

De parte a parte, histérico — fragmento de histdria, unidade e descontinuidades da
prépria historia, que coloca o problema em seus préprios limites, de seus cortes, de

suas transformacdes, dos modos especificos de sua temporalidade, e ndo de seu
surgimento abrupto em meio as cumplicidades do tempo. (1969, p. 133)

Assim, verificamos em nossa pesquisa, além da relacdo com os discursos audiovisuais,
ou o discurso filmico, ou, ainda, o discurso midiatico, outros discursos que abordaremos: 0
discurso das resisténcias e 0 da repressao. Com isso, podemos analisar as desenvolturas que a
nossa pesquisa segue, diferentemente do caso de seguirmos para uma analise tipoldgica dos
filmes, que provavelmente nos levaria a outros lugares.
Por fim, o quarto ponto diz respeito as préaticas discursivas que ndo sao apenas uma
imagem, uma expressdo, um gesto etc. Entendemos como:
Um conjunto de regras andnimas, historicas, sempre determinadas no tempo e no
espaco, que definiram, em uma dada época e para uma determinada &rea social,

econdmica, geografica ou linguistica, as condi¢des de exercicio da funcédo
enunciativa. (FOUCAULT, 1969, p. 133)

As préticas discursivas servem de base, entdo, para a constituicdo do enunciado,
levando em consideracdo a lingua ou linguagem abordada, as relacfes econémicas e sociais
dispostas nestes enunciados, além das questdes espaciais que sdo determinantes para os modos
de existéncia da fung&o enunciativa. Ainda podemos dizer que as praticas discursivas:

[...] ndo sdo pura e simplesmente modos de fabricacdo dos discursos. Ganham corpo
em conjuntos técnicos, em instituicGes, em esquema de comportamento, em tipos de

transmissdo e de difusdo, em formas pedagdgicas, que ao mesmo tempo as impde e as
mantém. (FOUCAULT, 1997, p. 12)
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VVemos, com isso, que ndo se trata apenas de uma forma de criar discursos, mas que
podem funcionar como categorias analiticas, visto que sdo materializadas. A exemplo, podemos
discorrer sobre uma pratica discursiva que teve bastante énfase durante a ditadura civil-militar
no Brasil e, sobretudo, nos filmes. Esta pratica estd embebida nos preceitos do discurso da
repressdo, que atentaram contra os direitos humanos para se manter no poder, utilizando-a como
uma das formas de controle do Estado: a tortura.

Analisaremos estas praticas com base no livro de Leneide Duarte-Plon intitulado A
tortura como arma de guerra: da Argélia ao Brasil (2016). Desta forma, os conjuntos de
técnicas utilizados para a préatica da tortura advém, principalmente, da Franca, que exportou:

O primado dos servicos de informacdo, o controle das populagBes civis, 0s
interrogatorios “coercitivos” em centros clandestinos, o uso do soro da verdade, os
desaparecimentos forcados de opositores, 0os esquadrdes da morte, as execucoes
sumadrias ¢ a praticas de jogar de um avido os “subversivos” ou “terroristas” sdo

elementos da pratica da doutrina francesa da “guerra contrarrevolucionaria”, o
antidoto para a “guerra revolucionaria”. (DUARTE-PLON, 2016, p. 38)

Estes conjuntos de técnicas eram geridas por instituicbes como o Estado que estava
aparelhado pelos militares, porém também contavam com o apoio de diversas camadas da
sociedade civil. Junto a eles, figuravam os ministérios, dentre eles o Ministério da Saude, que
emitiam pareceres sobre a causa mortis dos que morriam em razao das torturas. O Ministério
da Justica, que na época era composto por uma Divisdo de Seguranca de Informacdes,
subordinado ao Servico Nacional de Informacgbes (doravante SNI), era responsavel por
acobertar as mortes decorrentes de tortura, pois declaravam que elas teriam ocorrido em trocas
de tiros com a policia. O sistema judiciario, por sua vez, fechava os olhos para determinadas
praticas que vao contra os direitos humanos, mas que eram justificadas, primeiramente, pelo
fato de uma suposta invasdo comunista no Brasil.

Os sistemas de comportamento em relacdo a tortura dentre os militares se dividiam,
segundo Duarte-Plon (2016, p. 41), entre aqueles que pensavam estar cometendo um mal
menor, ou seja, esta pratica seria produzida para salvar mais vidas, em defesa da sociedade, e
outros que a compreendiam como uma arma de guerra, neste caso, contra o inimigo vermelho.
A autora ainda elucida que o general Geisel era um daqueles que achavam a tortura um mal
menor; ja o general Paul Aussaresses, militar francés que ministrava os cursos sobre a tortura
no Brasil e na América, pensava na tortura como uma arma legitima de guerra no combate a

subverséo e ao comunismo (2016, p. 42).
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Esses inimigos sdo descritos em uma fala, em Caracas no ano de 1973, do general

Breno Borges Fontes, comandante do Estado-Maior do Exército, o qual descreve os individuos
que eram o foco dos militares brasileiros:

Ele se disfarca de sacerdote ou professor, de aluno ou de camponés, de vigilante

defensor da democracia ou de intelectual avancado, de piedoso ou de extremado

protestante; vai ao campo, as escolas, as fabricas e as igrejas, a catedra e a

magistratura; usard, se necessario, o uniforme ou traje civil; enfim, desempenhara

qualquer papel que considerar conveniente para enganar, mentir e conquistar a boa-fé

dos povos ocidentais. Dai por que a preocupacdo dos exércitos em termos de

seguranca interna frente ao inimigo principal: este inimigo para o Brasil continua

sendo a subversdo provocada e alimentada pelo movimento comunista internacional.
(DUARTE-PLON, 20186, p. 38 apud ROBIN, 2004)

Desta maneira, podemos ter uma nocao de como esta luta era desigual, visto que 0s
militares lutavam contra a propria populacdo que juraram defender. Essas praticas eram
transmitidas, primeiramente, a partir de um curso feito na Franca, na Escola Superior de Guerra
de Paris. Segundo Duarte-Plon (2016, p.40), veteranos, como o ex-presidente ditador Humberto
de Alencar Castelo Branco e o general Aureélio de Lira Tavares, que constituiram a FEB (Forga
Expedicionaria Brasileira) foram ex-alunos desta instituicdo e, com o Golpe de 64, ascenderam
ao poder politico brasileiro.

Em um segundo momento, houve uma pausa nas formacgdes na Escola de Paris, pois
Aussaresses passara periodos nos EUA, no Fort Bragg e no Fort Benning, de 1961 a 1963 e de
1964 a 1966. Assim, a Franca e os EUA formaram os ditadores e torturadores da América Latina
e 0 Sseu espirito anticomunista. Além disso, o general Aussaresses serviu como adido militar ao
exército brasileiro, e neste momento, ministrou cursos sobre a tortura no Brasil, que serviria de
experimento para as ditaduras que se espalhariam pela Argentina, Chile e Uruguai (2016, p.41).

Outra ferramenta de transmissdo pedagdgica do savoir-faire da guerra
contrarrevolucionaria foi o filme dirigido por Gille Pontecorvo, A Batalha de Argel (1967). Este
filme ganhou o prémio de Viena em 1966 e o proprio general Aussaresses confirmou que era
muito similar ao que aconteceu na Argélia (2016, p 39). Assim, podemos ver um filme sendo
utilizado para disseminar as formas de combate as resisténcias brasileiras, que culminaram no
desenvolvimento do autoritarismo nacionalista e do anticomunismo.

Portanto, podemos perceber que as formas de descrever o enunciado, seguindo 0s
quatro pontos destacados por Foucault, sdo muito proficuas para a analise dos discursos. Com
isso, 0 autor francés ainda destaca trés elementos importantes para se observar durante as

analises dos enunciados, que séo: raridade, exterioridade e o acumulo.
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1.1.2 A andlise dos enunciados audiovisuais

Devemos nos atentar, primeiramente, a lei de raridade, que tem base em quatro regras
principais. A primeira delas que é importante: termos nocdo de que nem tudo é dito nos
enunciados e ha sempre um déficit do enunciado em relacdo a lingua na qual é produzido e sua
gramatica. Por isso, é necessario analisar os pontos de rarefacdo dos discursos, de nao
preenchimento em relacdo a lingua. E desta maneira que a FD nos auxilia a pensar os discursos
e a sua relacdo de vacuidade em relacdo ao campo da linguagem.

Este primeiro preceito da lei de raridade nos mostra que os enunciados e 0s discursos
nunca abordam tudo sobre determinado tema; ha sempre um recorte a ser explorado, e dentro
deste recorte, ainda € possivel analisarmos a rarefacdo de determinados temas e assuntos. Por
exemplo, quando pensamos nos primeiros filmes que emergem no cinema brasileiro sobre a
ditadura, ha muitos pontos lacunares em relagdo a critica ao governo, visto que ndo era possivel
se dizer determinadas coisas naquele momento histérico, pois as consequéncias eram ter o filme
censurado em todo territorio nacional, ou ainda a prisdo dos participantes por serem
considerados subversivos.

Assim, entramos no segundo preceito da raridade, pois estudaremos “os enunciados
no limite que os separe do que ndo esta dito.” (FOUCAULT, 1969, p. 135). Isso ndo quer dizer
focar naquilo que os cerca e ndo esta dito nos enunciados, mas que em uma FD existe 0 que
Foucault chama de “inércia particular”, que carrega com ela todos aqueles discursos que nao
puderam emergir naguele momento histdrico. Desta forma, podemos descrever as lacunas, as
auséncias, os limites e os recortes produzidos por este fen6meno.

A partir do que ja vimos no segundo preceito, podemos dizer que Foucault se
contrapBe a psicanalise, principalmente aos estudos de Freud, visto que essas exclusdes ndo
vém por conta de um recalque ou de repressdo. O terceiro preceito nos coloca que o dominio
enunciativo esta disposto na superficie, e sua importancia esta relacionada ao local que ele
ocupa e como ele se isola em meio a disperséo do discurso.

Por fim, o quarto preceito sobre a raridade dos enunciados diz que estes séo finitos,
diferentemente da linguagem, que pode ser comparada ao ar que respiramos, pois estad em
constantes transformacdes e em diferentes niveis. Os enunciados s&o reproduziveis, repetiveis
e transformaveis, e ocupam importantes posigdes em circuitos preestabelecidos, nas instituicdes
e nas constituicdes das subjetividades. Assim, a proliferacdo dos sentidos acontece pelo fato da
raridade destes enunciados e, para uma analise, é necessario aborda-los em sua totalidade em

conjunto com o0s objetos que 0s cercam.



39

E necessario compreender que os enunciados tém um valor; contudo, este ndo é
medido pelo tanto de informacdes que eles carregam, ou por suas construgdes de verdades. O
valor € caracterizado pelas suas condi¢cbes de circulacdo e pelas possibilidades de
transformacoes, reutilizando, assim, os recursos raros dos enunciados. Neste sentido, vemos o
discurso como um bem finito, desejavel, limitado e Gtil, uma vez que tem suas regras de gestdo
e circulacdo na sociedade. O discurso esta presente tanto para nos mostrar desde as condi¢Ges
de existéncia, até questdes politicas, pois é objeto de lutas sociais e politicas (FOUCAULT,
1969, p. 136-137).

Ap0s a descrigdo da rarefagdo dos enunciados, Foucault comeca a discorrer sobre a
exterioridade. Esta, por sua vez, é uma peca essencial para a analise dos enunciados, uma vez
que os coloca em contato com o campo dos objetos dos quais emergiram, a fim de devolver ao
enunciado sua relacdo com as subjetividades que o geraram. Com isso, entendemos que analisar
os enunciados € uma forma de se reconstruir a histdria, mas ndo como se entende a historia
cronoldgica, teoldgica, mas uma outra historia, que estad mais proxima das subjetividades que a
produzem. A exterioridade se torna importante neste aspecto, pois € la onde se pode reencontrar
as lacunas, raridades e limites que constituem os acontecimentos enunciativos (FOUCAULT,
1969, p. 137-138).

Foucault destaca trés pontos sobre a exterioridade. Dentre eles est4, em primeiro lugar,
0 modo como os enunciados se integram ao espaco em que emergem. Esta relacdo nao deve ser
marcada apenas nas construcdes transcendentais, pelo contrario; eles sdo constituidos pelos
vestigios, suas lacunas e na relacdo com o proprio acontecimento, que ao mesmo tempo tem
um sentido e, em conjunto com o enunciado, constituem o acontecimento.

Em segundo lugar, este nivel enunciativo ndo deve ter como base um sujeito individual
(1969, p. 138), nem mesmo uma subjetividade transcendental. Este espaco deve ser descrito
com o intuito de indicar a possibilidade de emergéncia de falantes, e assim, a partir da relacao
de varias subjetividades, entender os efeitos desta no campo enunciativo.

Em terceiro e Gltimo lugar, mas ndo menos importante, decorrendo das ultimas no¢6es
supracitadas, as transformacfes da exterioridade ocorridas neste campo dos discursos ndo tém
relacdo com o tempo cronoldgico. Estabelecer, assim, a analogia com a exterioridade ndo nos
permite, no nivel do enunciado, desenvolver nenhuma historia relacionada a uma consciéncia,
ou a uma unica subjetividade, pois, neste momento, ndo é importante quem diz determinada
coisa, mas o dito, que vem, por sua vez, de algum lugar, que por si s6 é constituido nos jogos

com a exterioridade, com os discursos, as FD e os dispositivos que 0s permeiam.
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A terceira parte sobre as formas de descricdo dos enunciados diz respeito & maneira de
se analisar o acimulo. O primeiro ponto destacado expde que o enunciado deve ser entendido
em sua remanéncia, ou seja, em sua relacdo com os outros enunciados que o circundam e, deste
modo, ndo € necessario sempre se voltar ao passado do acontecimento, no seu momento de
formulacdo. A remanéncia ndo é apenas, segundo Foucault (1969, p. 140), uma memoria que
esses enunciados dividem, mas no sentido de que eles se entrecruzam em razao de seus nUmeros
de técnicas materiais, de suportes, além de serem estruturados por certas instituicdes e, ainda,
seguirem determinadas modalidades estruturais.

Foucault cita como exemplo de técnicas materiais e suportes o livro, e como exemplo
de instituicGes que regularizam esta remanéncia, a biblioteca. Atualmente, podemos substitui-
la pela web, que é uma heterotopia por exceléncia (GREGOLIN, 2015a) com a qual podemos
ter acesso a todos os tipos de midias, incluindo os livros. Desta maneira, Foucault reafirma que
a cada tipo textual estas modalidades podem ser reestruturadas. Com isso, sabemos que as
estruturas de um texto religioso sao diferentes de um texto cientifico, e ambos sdo distintos de
um texto judiciario, pois ndo se pode, por exemplo, usar de um fato cientifico para se explicar
um evento religioso, e mesmo o texto juridico e o cientifico, apesar de partilharem das mesmas
referéncias de real, s&o organizados cada um com suas particularidades e necessidades.

Entdo, ao pensar no nosso corpus de analise, os filmes, estes sdo a materializacdo das
técnicas em conjunto com o suporte que, de certa forma, constroem um circulo de remanéncia,
e, assim, estdo dispostos em instituicdes, como as plataformas de streaming. Da mesma
maneira, podemos perceber diferencas entre suas modalidades estruturais, visto que a cada
filme, ou série de filmes, criam-se algumas formas de se estruturar esta materialidade, mas que
podem ser divididas também em géneros; por exemplo, podemos pensar nos filmes de ficcéo
cientifica sobre o espaco; dentre eles, é possivel entender que todos seguem regras semelhantes
por pertencerem a mesma categoria, por exemplo, os efeitos especiais, descrever ou nao vidas
alienigenas, uma organizacao interplanetaria etc. Apesar de terem suas diferencas, todos
discorrem sobre esses assuntos seguindo as mesmas estruturas.

Se pensarmos nos filmes sobre a ditadura no Brasil, todos tém modalidades estruturais
semelhantes, que direcionam 0s acontecimentos a um espago e a uma temporalidade, fazendo
referéncias semelhantes em relacdo aos acontecimentos que envolvem estes enunciados. No
entanto, alguns filmes, por um lado, estdo relacionados a uma memdria de determinados
individuos e, por outro lado, temos filmes que buscam recontar uma memoria coletiva
pertencente a uma determinada subjetividade, por exemplo, os estudantes, as mulheres, os

inocentes torturados até a morte nos anos de chumbo etc. Assim, analisamos que essas relagdes
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os colocam num ciclo de técnicas que vao, por sua vez, realizar praticas que sdo produzidas nas

relagdes sociais. Podemos compreender, com isso, que
[...] as coisas ndo tém mais 0 mesmo modo de existéncia, 0 mesmo sistema de relagdes
com 0 que as cerca, 0S mesmos esquemas de uso, as mesmas possibilidades de
transformacdo depois de terem sido ditas. Embora a conservacao através do tempo
seja o prolongamento acidental ou bem-sucedido de uma existéncia feita para passar
com o0 momento, a remanéncia pertence, de pleno direito, ao enunciado; o
esquecimento e a destruicdo sdo apenas, de certa forma, o grau zero da remanéncia. E

sobre o fundo por ela constituido, os jogos de meméria e de lembranca podem-se
desenrolar. (FOUCAULT, 1969, p. 140 — grifos nossos)

E importante compreendermos as noges de esquecimento e de jogos de memadria aqui
apresentadas por Foucault em relagdo a remanéncia dos enunciados. Deste modo,
compreendemos que o esquecimento de determinado enunciado é apenas um ponto em sua vida,
visto que ele estd em um constante jogo de memorias e de lembrancas. Desenvolveremos estes
conceitos mais a frente nesta tese. Assim, compreendemos 0 segundo ponto destacado por
Foucault sobre a exterioridade, a aditividade.

Nesse sentido, a aditividade ocorre em cada enunciado de maneira especifica. Desta
forma, ndo podemos dizer que todos os enunciados sobre, como diz Foucault, matematica,
podem compor um corpus, pois cada um deve se compor ou se anular de forma a constitui-lo
com suas singularidades, ou seja, ndo basta tratar sobre determinado tema para que possamos
Ilhes acumular, é necessario que estes enunciados componham as mesmas relacdes
estabelecidas.

O terceiro e ultimo ponto é o da recorréncia. Foucault diz que: “[tJodo enunciado
compreende um campo de elementos antecedentes em rela¢do aos quais se situa, mas que tem
o poder de se reorganizar e de redistribuir segundo relagdo novas.” (1969, p.141). Com isso,
percebemos que o passado enunciativo funciona como uma verdade adquirida que podemos ou
ndo repetir, transformando a matéria que o constitui. Mais uma vez, temos a relacdo com a
memoria e 0 esquecimento, que neste caso ndo passam de figuras em meio a disseminacdo deste
enunciado na dispersao da sociedade.

Enfim, Foucault, com estes pontos, busca deslocar-se da procura da totalidade para
fazer analises das raridades. As pesquisas que tinham como escopo temas transcendentais se
deslocaram para uma analise das exterioridades. Por fim, argumenta sobre o fim da busca a

origem de determinado assunto, ou tema, dando énfase, assim, a uma analise dos acumulos.
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Ainda, diz que se isso é ser positivista, falando das criticas sofridas em seu ultimo livro,
considera-se um positivista® feliz.

As Ultimas ferramentas que gostariamos de incluir nesta discussdo sdo o a priori
historico e o arquivo. Foucault continua com a sua reflex@o sobre a positividade dos discursos,
que ndo tem como objetivo dizer qual autor era melhor que outro, mas sim percebermos os
autores que estavam discutindo as mesmas coisas, estabelecendo as mesmas relages e no
mesmo nivel, situando, com isso, a rede de influéncias entre autores. Assim, vemos que a
positividade possibilita a criacdo de um campo em que, por consequéncia, emergem as
“identidades formais, continuidade temadtica, translacdes de conceitos, jogos polémicos”
(FOUCAULT, 1969, p. 144). Enfim, podemos considerar que a positividade tem como objetivo
constituir um a priori historico.

Antes de lidar com o conceito em sua forma completa, Foucault nos explica,
primeiramente, 0 motivo de escolher a expressdo a priori. Apesar de um pouco imprépria,
segundo o autor, ela:

[...] deve dar conta dos enunciados em sua dispersao, em todas as falhas abertas por
sua ndo-coeréncia, em sua superposi¢do e substituicdo reciproca, em sua
simultaneidade que ndo pode ser unificada em sua sucessao que nao é dedutivel; em
suma, tem que dar conta do fato de que o discurso ndo tem apenas um sentido ou uma

verdade, mas uma historia, e uma historia especifica, que ndo o reconduz as leias de
um devir estranho. (FOUCAULT, 1969, p. 144)

Neste aspecto, podemos perceber a relacdo desta expressdo com a criagdo de um
campo, que nos permite, a partir dele, escrever a historia de certo assunto ou tema, mas que
mantém sempre as relacbes com outras histérias e discursos, pois tem sua base na
descontinuidade. Compreender os discursos como um produto historico é essencial para o
desenvolvimento de um a priori, visto que € um conjunto de regras que conformam as praticas
discursivas. Foucault detalha o a priori em dois niveis, primeiramente, como a priori formal,
que:

[...] permite compreender os discursos na lei de seu devir efetivo, deve poder dar conta
do fato de que tal discurso, em um momento dado, possa acolher e utilizar, ou, ao

contrario, excluir, esquecer ou desconhecer, esta ou aquela estrutura formal.
(FOUCAULT, 1969, p. 145)

% Quando Foucault fala sobre positividade, é no sentido de que os discursos e os enunciados s&o produtores das
relagdes de poderes e de saberes, mas recebeu criticas advindas, principalmente, de historiadores que viam esta
relacdo, na verdade, como fruto do positivismo. Esta perspectiva vem de Auguste Comte (1798-1857), que via o
mundo como uma maquina, fazendo relacoes entre as leis sociais e da fisica.



43

Entendemos que a descontinuidade pode ser uma das regras principais que orientam o
a priori formal, visto que, a0 mesmo que tempo que os discursos o constituem, por algum outro
motivo, eles podem também ser esquecidos. Como estrutura formal, compreendemos a
constituicdo de determinado enunciado, que pode se desenvolver ao longo de um periodo de
tempo, mas que em dado momento pode cair em desuso, como, por exemplo, as cartas, que
durante muito tempo eram o Unico meio de se comunicar com um ente querido, um pesquisador
distante com quem queriamos manter contato profissional etc., mas que hoje foram substituidas
por varias outras estruturas formais, desde o telefonema, o e-mail, até aplicativos de troca de
mensagens, que apesar de seguirem sua estrutura, ndo seguem mais sua forma. Esta é ainda
uma pratica que persiste para alguns usos, mas que esta, em alguns outros casos, caindo em
desuso.

Outro exemplo que podemos ter de a priori formais sdo as constituicdes de disciplinas,
ou campos dos saberes. Podemos pensar na Biologia, que na antiguidade grega nao era pensada
como disciplina, mas enquadrada como fazendo parte da filosofia da época, apesar de tratar da
vida; essas concepcdes eram feitas e desenvolvidas com base nas estruturas formais da filosofia
grega. Existia, por exemplo, na era classica, a no¢do de que a vida poderia ser criada a partir da
matéria organica em decomposicao, processo denominado de geracdo espontanea. Este saber
s0 foi refutado cientificamente, de forma definitiva, por Pasteur no século XIX.

Outrossim, o préximo nivel destacado por Foucault é o a priori historico, que ndo deve
ser confundido com o a priori formal, pois sdo de naturezas diferentes. O a priori historico €
constituido pelos enunciados e discursos, destacados pelas FDs, que sdo motivados por “temas,
ideias, conceitos, conhecimentos” (1969, p. 146); estes se movimentam de acordo com a forma
com que s@o estimulados pelos poderes e saberes, produzindo, com isso, especialidades na
dispersdo discursiva. Foucault define como arquivo o grupo de sistemas de enunciados que se
compdem de acontecimentos entendidos como em suas condic¢des de aparecimento, e de coisas,
as quais o autor compreende em “‘sua possibilidade e campo de utilizagdo” (1969, p. 146).

Além disto, Foucault define o arquivo, que “¢, de inicio, a lei do que pode ser dito, o
sistema que rege o aparecimento dos enunciados como acontecimentos singulares.” (1969, p.
147). Esta nocdo também nos permite nos organizar para que os discursos ndo virem “uma
massa amorfa” e que assim tenham sua organicidade, e faz com que eles ndo desaparecam com
o tempo. Deste modo, 0 arquivo nos permite ter acesso aos rastros deixados por esses discursos
gue ha muito emergiram, como a luz de uma estrela, que nada mais € do que sua memodria.

O sistema de funcionamento do arquivo nos permite definir o modo de atualidade do

enunciado-coisa. Isso diferencia os discursos em suas existéncias e coloca énfase em sua
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temporalidade. Este é o sistema geral de transformacao dos enunciados, visto que 0 arquivo

permite que os enunciados vivam em contato com as praticas que os modificam, pois passam a

coexistir sob uma mesma regéncia.

Devemos ressaltar que:

E evidente que n&o se pode descrever exaustivamente o arquivo de uma sociedade, de
uma cultura ou de uma civilizagdo; nem mesmo, sem dlvida, o arquivo de toda uma
época. Por outro lado, ndo nos é possivel descrever nosso proprio arquivo, ja que é no
interior de suas regras que falamos, ja que é ele que da ao que podemos dizer — e a ele
préprio, objeto de nosso discurso — seus modos de aparecimento, suas formas de
existéncia e de coexisténcia, seu sistema de acUmulo, de historicidade e de

desaparecimento. O arquivo ndo é descritivel em sua totalidade; e é incontornavel em
sua atualidade. (1969, p. 148)

Com isso, podemos perceber a magnitude do arquivo, que € constituido em atualizacao
com o presente. Assim, a analise do arquivo deve ocorrer por areas privilegiadas, a partir de
suas possibilidades e discursos que permitem depreender as suas continuidades. E, desta forma,
que podemos retirar as mascaras das identidades temporais e vé-las como rupturas na histdria.
Isso ocorre pois somos resultados de diferencas, que estdo longe de serem constituidas de
origens e esquecimentos, mas que, para Foucault, resultam na dispersédo do que somos e também
das nossas praticas.

Em suma, podemos ter um panorama da caixa de ferramentas que constitui o método
arqueoldgico foucaultiano. A partir do entendimento das relagdes entre enunciados, discursos
e suas organizacdo em FDs, compreendemos melhor os funcionamentos de suas proposicdes
para os estudos discursivos, podendo aplica-los para a analise de enunciados audiovisuais e a
sua relacdo com a histéria e memoéria da ditadura. Seguiremos estes estudos por mais obras-
chave, que nos auxiliaram na andlise do cinema brasileiro sobre a ditadura, neste momento,

com um enfoque maior em suas relacdes de poder.

1.2 (Des)construindo uma Ordem do Discurso Audiovisual

Seguindo o limiar deste capitulo, discutiremos a aula inaugural ministrada por
Foucault no Collége de France, em 2 de dezembro de 1970, denominada A ordem do discurso.
Tracaremos uma relacdo da ordem do discurso, estabelecida por Foucault, para entendermos
melhor o funcionamento do que chamamos de discursos filmicos, em suas construces,
desconstruces e reconstrucées da histdria e da memaria dos anos de chumbo.

A hipdtese central de Foucault em sua aula inaugural é de que em:
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[...] toda a sociedade a producdo de discurso é ao mesmo tempo controlada,
selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de procedimentos que tém
por fungdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio,
esquivar sua pesada e temivel materialidade. (1970, p. 8-9)

Assim, podemos apreender a partir desta hipotese o caminho a ser percorrido pelo
autor neste texto. O primeiro ponto abordado por Foucault s&o os processos de exclusdo, sendo
um deles a interdig@o dos discursos, visto que o autor parte da premissa de que ndo podemos
dizer tudo em qualquer circunstancia. A partir disso, temos trés formas de interdicdo dos
discursos, que sdo: tabu do objeto, ritual da circunstancia e direito privilegiado ou exclusivo do
sujeito que fala. Ao estabelecer esta grade de formas de interdicdo, Foucault observa que elas
emergem com mais frequéncia no discurso politico e sobre a sexualidade, pois sdo neles que
desenvolvem seus poderes. Evidenciaremos, com isso, as relacGes estabelecidas com o discurso
politico, que toca nosso corpus de pesquisa.

A interdicdo de determinado discurso significa, para o autor, uma relacdo entre o
desejo e o poder. Neste sentido, o discurso ndo é apenas aquilo que se mostra, mas também:

[...] aquilo que é objeto do desejo e visto que — isto a historia ndo cessa de nos ensinar
— 0 discurso ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de

dominacéo, mas aquilo porque, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos
apoderar. (1970, p. 10)

A interdicdo do discurso implica em ndo permitir que certos sujeitos manipulem e
exercam o poder, ou seja, sdo impelidos a ndo entrarem em uma ordem do discurso. Além disso,
Foucault deixa claro que discurso € poder e ndo apenas sua representacdo. As lutas presentes
nos discursos sdo constituidas por uma microfisica dos poderes, que permeia toda a acéo
humana. As formas de interdigdo giram em torno, primeiramente, do tabu do objeto, ou seja,
determinados assuntos ndo sdo permitidos de se falar ou discutir, por exemplo, os ideais
revolucionarios, que eram interditados pela censura advinda da politica autoritaria da ditadura
civil-militar no Brasil.

J& o ritual da circunstancia, para o autor, diz respeito aos locais em que alguns
discursos ndo eram permitidos circular, em relacdo a ditadura, por exemplo: podemos pensar
nos filmes e nas midias, cujos locais eram interditos ao discurso revolucionario, assim como
qualquer critica aos governantes. Por fim, temos os direitos privilegiados ou exclusivos de quem
fala; isso quer dizer que apenas os membros do governo ditatorial teriam as chances de dizer o
que era certo na sociedade, e era dado o direito a eles de interditarem esses enunciados. Assim,
vemos que o dialogo democratico era impossivel, e isso nos faz pensar em um regime discursivo

dogmatico, pois ndo se permite sair dos seus dogmas e preconceitos.
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Outros modos de excluséo ressaltados por Foucault séo a separacéo e a rejeicdo. Para
explicar estas formas de excluséo dos discursos, o autor fala sobre os loucos, desde que eram
vistos na Grécia Antiga como oraculos, passando pela Idade Média, na qual eram reservados o
lugar de buféo (bobo da corte), os Unicos que podiam dizer a verdade ao rei sem que fossem
censurados ou penalizados (MINOIS, 2003, p. 230-231). Até os dias atuais, o discurso do louco
é aquele que ndo pode circular. Esta separa¢do ocorre de maneiras distintas em cada época,
cerceada por instituicdes e com efeitos completamente distintos dos anteriores, pois, ao
pensarmos no olhar do médico ou do psicanalista a fala do louco, Foucault diz que “é sempre
na manutencdo da censura que a escuta se exerce” (FOUCAULT, 1970, p. 12-13).

Desta forma, compreendemos como os poderes se manifestavam em diferentes épocas
na separacao das falas do louco, que eram, em um primeiro momento, retiradas de circulacéo
por serem sabias e por verem aquilo que os outros ndo viam, como o futuro. Em seguida, era-
Ihes possibilitado dizer verdades e insultar os membros da corte, principalmente o rei.
Posteriormente, separavam-nas e censuravam-nas, principalmente a partir do momento em que
0s médicos e os psicanalistas comegaram a dar ouvidos as falas do louco, e passaram a isola-
los em hospitais e manicémios.

Foucault levanta a possibilidade de haver uma terceira forma de exclusdo dos
discursos, que esta ligada a oposicdo de verdadeiro ou falso. No entanto, ndo é possivel
comparar a separacao, ou a interdicdo dos discursos a verdade, pois elas:

[...] sdo arbitrarias, ou que, a0 menos, se organizam em torno de contingéncias
histéricas; que ndo sdo apenas modificaveis, mas estdo em perpétuo deslocamento;
que sdo sustentadas por todo um sistema de instituicdes que as imp&em e reconduzem;

enfim, que ndo se exercem sem pressao, nem sem ao menos uma parte de violéncia.
(1970, p. 13)

Ja a verdade ndo segue esses preceitos, porém, Foucault ressalta que é possivel
remarcar nos discursos a sua vontade de verdade, ligada, constantemente, aos saberes e poderes
de uma sociedade. Este sistema de exclusdo desenvolvido a partir da vontade da verdade passa
por instituicdes e por contingéncias historicas, e, por sua vez, rege a nossa vontade de saber.
Isto é possivel de se observar a partir dos poetas gregos do século VI, quando pensamos na
constituicdo do discurso verdadeiro, que Foucault define em trés pontos:

[...] aquele ao qual era preciso submeter-se, porque ele reinava, era o discurso
pronunciado por quem era de direito e conforme o ritual requerido; era o discurso que
pronunciava a justica; era o discurso que, profetizando o futuro, ndo somente

anunciava o que ia se passar, mas contribuia para a sua realizagdo, provocava a adesao
dos homens se tramava assim com o destino. (1970, p. 14)
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Com isso, entendemos estas relacOes feitas para ter acesso ao discurso verdadeiro.
Foucault ainda ressalta que, na Grécia, o discurso da verdade caiu em declinio, a partir dos
didlogos de Platdo e Hesiodo, visto que o discurso verdadeiro deixa de ser envolto pelo
exercicio do poder, sendo dividido entre os discursos do verdadeiro e do falso. Estas relacGes
até agora descritas por Foucault constituem a nossa vontade de saber, mas que atualmente,
continuam se deslocando nas malhas do poder. O autor mostra isso ao destacar a vontade de
saber no século XIX, e ja se pode ver, em muitos pontos, diferencas em relacdo a cultura
classica. Isso pode ser visto:

[...] por volta do século XVI e do século XVII (na Inglaterra sobretudo), apareceu uma
vontade de saber que antecipando-se a seus conteldos atuais, desenhava planos de
objetos possiveis, observaveis, mensuraveis, classificaveis; uma vontade de verdade
de saber que impunha ao sujeito cognoscente (e de certa forma antes de qualquer
experiéncia) certa posic¢do, certo olhar e certa funcéo (ver, ao inves de ler, verificar,
ao invés de comentar); uma vontade de saber que prescrevia (e de um modo mais geral

do que qualquer instrumento determinado) o nivel técnico do qual deveriam investir-
se os conhecimentos para serem verificaveis e Gteis. (1970, p. 16)

Analisamos, a partir desse excerto, a possibilidade de se escrever uma historia da
vontade de verdade, j& que se apoia em outros sistemas para se construir. Este sistema de
exclusdo tem como seu apoio instituicdes que passam a exercer sobre outros discursos uma
coercdo sempre em busca do verdadeiro e do verossimil. Neste sentido, pensamos nos filmes
sobre a ditadura, que sdo, longamente, adaptados a esta temporalidade, a partir de roupas,
maquiagem e cenarios, mas também de produtos midiaticos iconicos, que constituem a memoria
daqueles que a vivenciaram e, a0 mesmo tempo, constroem a memdria daqueles que nédo
viveram naquela época.

Portanto, verificamos o funcionamento do sistema de exclusdo dos discursos, que é
constituido pela vontade de verdade. Esta atravessa as outras duas funcoes, pois podem se tornar
mais frageis ao longo do tempo. Entretanto, a vontade de verdade cada vez mais ganha novas
formas e dimensdes, mesmo ela sendo a de que menos se fala, visto que é confundida com a
propria verdade. Percebemos, desta maneira, que o discurso verdadeiro ndo € mais tao
relacionado entre o desejo e o poder, como era disposto nos gregos. Com isso, Foucault se
questiona sobre pelo que se interessa, entdo, a vontade de verdade hoje? Assim, diz o autor que
o discurso verdadeiro mascara a vontade de verdade, que Ihe é constituinte. Deste modo, vemos
a vontade de verdade como uma maquina que tem como objetivo excluir todos aqueles que
tentam contorna-la e coloca-la em embate com a propria verdade. Esta forma de exclusdo
justifica a interdicdo dos discursos e suas separacOes, para que eles sejam condizentes com 0s

valores da sociedade em que coexistem.
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Outros sistemas poderiam ser destacados por Foucault, porém, este sistema de
exclusdo, aqui descrito, coloca em voga o jogo entre o desejo e 0 poder. Ao prosseguir sobre 0s
sistemas que constituem a ordem do discurso, Foucault fala sobre o sistema de rarefacdo dos
discursos. O autor francés comeca a discuti-lo a partir da reflexdo sobre o comentéario. Esta
categoria submete outros elementos do discurso ao controle, que s&o o acontecimento e 0 acaso
(FOUCAULT, 1970, p. 20).

O comentério € um procedimento presente nas sociedades que tem como papel
principal repetir, contar e, as vezes, acrescentar certas modificacdes ao discurso que o fundou.
Assim, Foucault separa o discurso daqueles outros que s&o produzidos a partir dele, no entanto,
ndo ha uma estabilidade axioldgica nesses dois casos, visto que h4 comentéarios que ganham
muito mais destaque na sociedade do que o préprio discurso fundador. Este desnivelamento é
visto por Foucault como jogo, utopia e angustia.

[...] Jogo, @ moda de Borges, de um comentario que ndo seré outra sendo a reaparicao,
palavra por palavra (mas desta vez solene e esperada), daquilo que ele comenta; jogo,
ainda, de uma critica que falaria até o infinito de uma obra que nédo existe. Sonho lirico
de um discurso que renasce em cada um de seus pontos, absolutamente novo e
inocente, e que reaparece sem cessar, em todo frescor, a partir das coisas, dos
sentimentos ou dos pensamentos. Angustia daquele doente de Janet para quem o
menor enunciado era como “palavra de Evangelho”, encerrando inesgotaveis tesouros

de sentido e merecendo ser indefinidamente relangado, recomegado, comentado.
(1970, p. 22-23)

Desta maneira, compreendemos que um comentario pode dar lugar a diferentes versdes
do discurso primeiro. Os elementos transmitidos pelo comentario sdo, primeiramente, o
acontecimento que gerou determinado discurso; em seguida, 0 acaso, que esta presente nos
comentarios e, muitas vezes, replica no discurso aquilo que pode ser relacionado a circunstancia
de repeticdo de dado comentério, uma vez que néo é o dito que pode ser considerado novo, mas
0s acontecimentos que 0 permeiam.

O segundo elemento do sistema de rarefacdo dos discursos é o autor. Evidentemente,
ndo se trata da pessoa que escreve, ou € responsavel por determinado discurso, mas o autor
como modo de agrupamento dos discursos. Foucault cita como exemplo que, desde a Idade
Média, o autor era usado como referéncia em relacdo a verdade aparentada a um discurso
cientifico. No entanto, esta fun¢do do autor ndo para de enfraquecer, no sentido de que apenas
serve para dar nome a determinado elemento a ser descoberto, ou estudado. J& no discurso
literério, este fenbmeno acontece ao contrario, pois todos 0s poemas, pecas e textos que
emergem devem ser vinculados a um autor, diferentemente do que acontecia no campo literario

na Idade Média. Foucault sintetiza a relacdo entre o comentario, o acaso e o0 autor ao dizer que:
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O comentério limitava o acaso do discurso pelo jogo de uma identidade que teria
forma da repeticdo e do mesmo. O principio do autor limita esse mesmo acaso pelo
jogo de uma identidade que tem a forma da individualidade e do eu (1970, p. 28 —
grifos do autor).

Deste modo, acrescentamos a estas formulacdes que o comentario nem sempre sera
considerado uma obra de determinado autor; esta nogdo pode servir também para designar
géneros textuais mais informais, mas que circulam pela sociedade, como artigos de jornais,
opinides, cartas, memes etc. Entdo, se pensarmos nas imagens iconicas das manifestacdes
contra a ditadura e na representacao destas manifestagdes em filmes, por exemplo, podemos
considerar esta segunda forma como um comentario, que esta sendo utilizado para se contar
certa memdria, e a visdo que esta sendo mostrada é o que podemos dizer que é o olhar do autor,
com suas individualidades, no que concerne o olhar de outrem, em relacdo a determinadas
memorias.

Enfim, o dltimo elemento deste sistema de rarefacdo dos discursos descrito por
Foucault € a disciplina, que ira também organizar os saberes, mas, diferentemente da ordem
disposta pelo autor, pois a disciplina:

[...] se define por um dominio de objetos, um conjunto de métodos, um corpus de
proposicOes consideradas verdadeiras, um jogo de regras e de defini¢Ges, de técnicas
e de instrumentos: tudo isto constitui uma espécie de sistema anénimo a disposicdo

de quem quer ou pode servir-se dele, sem que seu sentido ou sua validade estejam
ligados a quem sucedeu ser seu inventor. (1970, p. 28-29)

E também, difere da ordem do comentéario, uma vez que ndo repete determinado
assunto, mas cria ferramentas para a elaborac6es de novos enunciados. Longe de ser tudo aquilo
que pode ser dito sobre determinado tema, na disciplina, segundo Foucault:

[...] uma proposicdo deve preencher exigéncias complexas e pesadas para poder

pertencer ao conjunto de uma disciplina; antes de poder ser declarada verdadeira ou
falsa, deve encontrar-se, como diria M. Canguilhem, “no verdadeiro”. (1970, p. 32)

Compreendemos, com isso, que os discursos devem seguir as regras “politicas”
descritas em cada disciplina para fazerem parte dela, ou fazerem como Mendel, que mudou uma
disciplina, a partir de sua pesquisa sobre botanica, provando pertencer a Biologia. Assim sendo,
a disciplina implica em um controle na producdo dos discursos, estipulando regras dentre os
saberes para que se mantenham dentro de seu jogo de identidade.

Apesar de vermos como essas ferramentas auxiliam na criacdo dos discursos, ainda
assim, temos que nos lembrar que estas sdo formas de coercdo destes, a fim de restringir

determinado campo, para que, assim, possam emergir outros discursos que estejam dentro dos
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mesmos parametros, seguindo as regras deste sistema, e mesmo modificando-as quando
necessario.

O terceiro sistema descrito por Foucault diz respeito também a rarefacdo, mas, neste
momento, ndo mais dos discursos, mas dos sujeitos. Este sistema confere algumas condicgdes
aos individuos a fim de restringir seus acessos a certos discursos. Compreendemos, assim, que
nenhum sujeito entre na ordem do discurso se ndo acompanhar certas regras. Percebemos, com
IS0, que certos discursos Sao mais acessiveis que outros.

Por fim, Foucault sintetiza os objetivos das formas de coercao; assim, existem “as que
limitam seus poderes, as que dominam suas apari¢Oes aleatdrias, as que selecionam 0s sujeitos
que falam” (1970, p. 35).

Este sistema restringe os sujeitos aos discursos pelo ritual da palavra, segundo
Foucault (1970, p. 37), o qual tem como principio verificar as qualificacbes dos individuos que
ousam entrar na ordem do discurso. Este ritual € onde também se estabelecem os jogos de
comportamentos que devem ser realizados para que o sujeito consiga formular os discursos.

Em seguida, Foucault denomina de “sociedades do discurso” estas que sdo também
responsaveis pela subsisténcia dos discursos, mas que, por outro lado, restringem sua
circulacdo. Esta ambivaléncia tem deixado de existir, pois as sociedades do discurso atuais tém
mais circulagdo, no entanto, também sdo mais coercitivas, se pensarmos por exemplo no
conhecimento médico, ao qual para se ter acesso é necessario cursar medicina, visto que um
erro pode causar a morte da pessoa que se submete a este saber de forma errdnea. Isso faz dos
sujeitos que tém acesso a estes saberes exclusivos, mas ainda € possivel perceber a circulacdo
deste conhecimento hoje.

Outra pratica de rarefacdo dos sujeitos € o oposto da “sociedade do discurso”, visto
que a doutrina, presente nos discursos religiosos, politicos e filosoficos, segundo Foucault: “[...]
tende a difundir-se; e é pela partilha de um s6 e mesmo conjunto de discursos que individuos,
tdo numerosos quanto se queira imaginar, definem sua pertenga reciproca.” (1970, p. 40).
Assim, a Unica condicdo € a aceitacdo das regras de aderéncia dos discursos e que partilhem as
mesmas verdades. Esta codificacdo é feita a partir da interrogagdo do sujeito e do enunciado, a
fim de descobrir um a partir das informacgdes obtidas pelo outro. Desta maneira, segundo
Foucault:

A doutrina liga os individuos a certos tipos de enunciacdo e lhes proibe,
consequentemente, todos 0s outros; mas ela se serve, em contrapartida, de certos tipos
de enunciacdo para ligar individuos entre si e diferencia-los, por isso mesmo, de todos

0s outros. A doutrina realiza uma dupla sujeicdo: dos sujeitos que falam aos discursos
e dos discursos ao grupo, ao menos virtual, dos individuos que falam. (1970, p. 41)
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Foucault amplia esta discusséo ao relatar que a apropriacdo social dos discursos diz
respeito a maneira como eles circulam e, ao mesmo tempo, se transformam dentro de uma
sociedade. Ele usa o exemplo da Educacéo, que € um direito da sociedade moderna, mas ainda
é possivel perceber as linhas que restringiram alguns discursos de chegarem ao sistema
educacional, pois, de acordo com Foucault:

[...] € bem sabido que segue, em sua distribuicdo, no que permite e no que impede, as
linhas que estdo marcadas pela distancia, pelas oposicdes e lutas sociais. Todo o

sistema de educacgdo é uma maneira politica de manter ou de modificar a apropriacdo
dos discursos, com os saberes e 0s poderes que eles trazem consigo. (1970, p. 41)

Esta apropriacéo social dos discursos modifica, por exemplo, os discursos cientificos,
para que sejam inteligiveis em idade escolar, uma vez que essa € inserida em um ambiente em
que existe um ritual da palavra, no qual a priori o professor fala e os alunos escutam. Fixam,
com isso, uma sociedade dos discursos que circulam no meio escolar por meio de doutrinas, ou
seja, as explicacdes dadas pelo professor. Por conseguinte, este sistema desvela as formas de
sujeicOes a partir de uma ordem dos discursos.

Durante muito tempo foi dado ao discurso o papel de preencher o espago entre o pensar
e o falar. Atualmente, a partir da proposta de Foucault, devemos analisar os tremores que cada
acontecimento e enunciado causam ao emergirem em uma sociedade. O autor os descreve: “de
violento, de descontinuo, de combativo, de desordem, também, e de perigoso desse grande
zumbido incessante e desordenado do discurso” (1970, p. 48). Isto posto, Foucault expde suas
trés funcbes que podem nos auxiliar a compreender os jogos e os efeitos dos discursos em
sociedade, que sdo: “questionar nossa vontade de verdade; restituir ao discurso seu carater de
acontecimento; suspender, enfim, a soberania do significante” (1970, p. 48).

Evidentemente, para seguir estas funcles, é necessario um aporte metodolégico; ao
descrevé-lo, Foucault relaciona o método arqueoldgico ja discutido no capitulo anterior a
perspectiva genealdgica. A vista disso, optamos (GREGOLIN, 2015b) por denomina-lo de
método arqueogenealdgico. Neste momento da aula inaugural, Foucault sugere a sua
ampliacdo, ao estudar a inversdo, a descontinuidade, a especificidade e a exterioridade, em
conjunto com a perspectiva genealdgica. Desta forma, Foucault diz:

[...] De uma parte, o conjunto “critico”, que pde em pratica o principio da inversdo:
procurar cercar as formas da exclusdo, da limitacdo, da apropriacdo de que falava ha
pouco; mostrar como se formaram para responder a que necessidades, como se
modificaram e se deslocaram, que forga exerceram efetivamente, em que medida
foram contornadas. De outra parte, o conjunto “genealdgico” que pde em pratica os
trés outros principios: como se formaram através, apesar, ou com 0 apoio desses

sistemas de coercéo, séries de discursos; qual foi a norma especifica de cada uma e
quais foram suas condicGes de aparigdo de crescimento, de variac¢do. (1970, p. 57)



52

Dentre estes preceitos da arqueologia mencionados por Foucault, que j& foram
supracitados, é importante ressaltar que a partir de inverséao, o autor francés ndo entende o autor
como fundador de um discurso, mas, pelo contrario, apreende que o discurso € resultado de
rarefacdes de outros discursos que o antecederam. A descontinuidade € utilizada, no sentido de
que apesar do sistema de rarefacdo, as informagdes que temos ndo séo, a0 mesmo tempo,
continuas e infinitas, ou seja, devemos considerar os discursos descontinuos que algumas vezes
se intercruzaram; sendo assim, devemos nos atentar as continuidades dentro desta grande
descontinuidade. Sobre a especificidade, € dito que os discursos devem ser vistos ndo como um
jogo de significacdo, mas em conjunto com as préticas que 0s causaram; assim, podemos
compreendé-los em suas especificidades. Por fim, no que concerne a exterioridade, é possivel
perceber que Foucault nos sugere analisar os discursos no meio em que emergiram, junto as
praticas e acontecimentos.

Esses quatro principios sdo norteadores das analises arqueoldgicas e continuam sendo
utilizados neste momento, no qual Foucault caminha para sua fase da genealogia dos poderes.
Consequentemente, analisamos as oposi¢des que estes principios nos desvelam que vao do “[...]
acontecimento a criacdo, a série a unidade, a regularidade a originalidade e a condi¢cdo de
possibilidade a significagdo.” (1970, p. 51). Com isso, observamos as divergéncias de conceitos
propostos pela histéria tradicional, tendo em consideragdo a arqueologia e a maneira que o autor
se desvencilha destes preceitos. A partir disto, Foucault fixa trés no¢Ges importantes para as
analises dos discursos, uma vez que ligaram as praticas dos historiadores a histéria dos sistemas
de pensamento, que sdo: 0 acaso, o descontinuo e a materialidade (1970, p. 56).

Ja a descricdo genealdgica proposta por Foucault estuda a formulacdo dos discursos
apos eles passarem pelos sistemas de rejeicdo, que sdo dispersos, descontinuos e regulares. E
preciso compreender que estas funcdes arqueoldgica e genealdgica nunca estdo estanques, elas
funcionam sempre em conjunto, visto que ap6s emergirem, estes discursos sao submetidos a
um sistema de controle, e uma descri¢do arqueoldgica nos guia a compreender os limites destas
formagdes. Ja a descricdo genealogica se munira dos estudos deste dominio e deste objeto
arqueologico, de modo que as diferencas estdo presentes na perspectiva e na delimitacdo, uma
Vez que:

[...] procura apreendé-lo [o discurso] em seu poder de afirmacéo e, por ai entendo néo
um poder que se oporia ao poder de negar, mas o poder de constituir dominios de

objetos, a propdsito dos quais se poderia afirmar ou negar proposi¢des verdadeiras ou
falsas. (1970, p. 65)
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Em suma, é possivel compreender que estes acimulos de poder em determinados
discursos, Foucault denomina de positividade, visto que ao analisa-los, depreendemos um
sistema de rarefacdo dos discursos e dos sujeitos, a luz do poder fundamental de afirmacéo, que
ndo deve se deixar cair em um sistema continuo do sentido, muito menos em uma monarquia
do significante. Assim, vemos em muitos aspectos que Foucault se esquiva, mais uma vez, do
estigma de ser um estruturalista & moda semioticista, uma vez que ele critica inteiramente a
imanéncia do sentido de um texto, ao defender que o enunciado deve ser considerado em
conjunto com o0s acontecimentos discursivos ao entorno de sua emergéncia.

Este elemento citado é o que culminou no Golpe de 64 e em muitas outras técnicas
utilizadas pelos militares para continuar no poder. Por fim, durante a ditadura civil-militar,
analisaremos um dos sistemas de exclusdo dos discursos que era largamente utilizado em sua
forma mais conhecida, que € a censura, a qual foi institucionalizada a partir do Ato Institucional
n°5 (Al-5), sancionado em 13 de dezembro de 1968.

Deste modo, buscaremos compreender como era manipulado este sistema de exclusdo
durante a censura dos direitos a liberdade de expressdo no Brasil. Analisamos isso a partir do
documento que sancionou este ato para vermos como eram manipuladas as fungdes de excluséo,

a partir das descricOes de Foucault, para tornar o Al-5 aplicavel na sociedade brasileira.

1.3 Os enunciados audiovisuais e seus multiplos olhares a censura

Dentre os trés eixos que dividem o corpus, neste momento, destacaremos o primeiro
eixo, e a partir dele, demonstraremos a relagdo que estes filmes estabelecem com as memorias
sobre a ditadura, pois em cada producdo audiovisual sobre o periodo, sdo estabelecidas relacdes
para que estas memorias sejam expostas nesta materialidade. Tal materialidade tem um formato,
e este precisa ser, sobretudo, comercial, uma vez que, ndo podemos esquecer, a inddstria
cultural precisa que estas obras audiovisuais sejam atraentes para seus consumidores. As
estratégias comerciais podem ser desde cenas de acdo aquelas que contém efeitos especiais etc.,
e muitas vezes, estes recursos cinematograficos podem sobrepor as memorias e os estudos
historiogréaficos sobre a ditadura.

No primeiro eixo, discutiremos filmes que sdo baseados em memorias coletivas sobre
a ditadura e, desta forma, tém a diegese ambientada nos chamados anos de chumbo da época.
Podemos ver algumas referéncias, explicitas ou implicitas, de sujeitos que compuseram a luta

armada, dentre os quais alguns foram presos, ou até mesmo estabelecer relagdes com militares
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que compuseram a repressdo. No entanto, estas narrativas tém mais liberdade para construir
uma outra memoria a partir deste ambiente.

Neste primeiro movimento analitico dos enunciados audiovisuais, levaremos em conta
as relacbes de saberes e poderes dispostas nestes filmes, bem como sua relacdo com as
memorias da ditadura. Para tanto, destacaremos os filmes do primeiro eixo do nosso corpus de
trabalho para melhor ilustrar isto em diferentes formas de articulagdo desta materialidade e,
assim, impulsionar algumas discussdes que nos aprofundaremos nos capitulos seguintes. S&o
eles: Paula: a historia de uma subversiva (1979), Pra Frente Brasil (1982) e Cara ou Coroa
(2012).

Isto posto, percebemos que este eixo conta com duas das produgdes mais antigas de
nosso corpus. Uma delas chegou a ser censurada durante o periodo da ditadura, que é o caso de
Pra Frente Brasil (1982). O primeiro filme selecionado deste eixo é Paula: a histdria de uma
subversiva (1979), que teve seu roteiro denegado pela Embrafilmes e em seguida, liberado,
apesar de falar abertamente sobre subverséo e tortura. O terceiro, langado em 2012, traz como
tbnica a vida de artistas que tiveram suas carreiras obstruidas pela censura e a repressdo do
conservadorismo que imperava durante os anos de chumbo. Deste modo, discutiremos questdes
importantes a respeito da censura, incluindo a promulgacéo do Al-5, e de como esta e outras
medidas contribuiram para a proibicdo destes filmes e para a prisdo de artistas durante a
ditadura.

Antes de comegarmos a analisar 0 processo de censura ou ndo destes dois filmes e as
reverberacbes que este trouxe a nossa terceira obra, é importante adentrarmos mais
detalhadamente nas resolu¢des do Al-5. Este ato foi instituido em 1968 e completou 50 anos
em 2018, ano em que Jair Messias Bolsonaro (PSL) foi eleito presidente do Brasil. Em seu
preambulo, o documento destaca a necessidade de sustentar a “ordem democréatica, baseada na
liberdade, no respeito a dignidade da pessoa humana” e, claro, “a luta contra a corrup¢ao”, para
assim, garantirem a “reconstru¢do econdmica, financeira, politica e moral do Brasil” (BRASIL,
1968, p. 1).

Este documento ainda menciona o Al-2 e o Al-4, justificando a criacdo deste novo ato
e dando, assim, continuidade ao que eles chamam de “Revolu¢do”, aqui nesta tese denominado
de Golpe de 64, o que ¢é consensual em areas do saber que se debrugaram sobre esta questéo.
Esta medida foi necessaria para dar continuidade aos ideais superiores do Golpe e nos proteger
dos processos subversivos e da guerra revolucionaria, segundo seus proponentes. No
documento sdo mencionados “fatores perturbadores da ordem”, fazendo mencéo a votacdo da

Céamara do dia anterior que fora favoravel a esquerda, aos movimentos estudantis e aos



55

trabalhadores sindicalizados, dentre outros, estabelecendo, com isso, o aval para o presidente,
Costa e Silva, dissolver o Congresso Nacional, as Assembleias Legislativas e as Camaras de
Vereadores (BRASIL, 1968, p. 2-3).

No artigo 3, o presidente ganha o poder de enviar interventores para estados e
municipios. Assim, para dar continuidade ao Golpe, o presidente suspende de forma arbitréria
direitos politicos pelo prazo de 10 anos, além de cassar mandatos eleitos. No artigo 5, 0 ministro
da Justica, Gama e Silva, adquiriu o poder de vigiar cidaddos e limitar os acessos a determinados
lugares. No artigo 8, apds investigacdo, o presidente pode decretar o confisco de bens de todos
que enriqueceram ilegalmente no exercicio de algum cargo publico, e ainda, no artigo 10,
retirou o direito de habeas corpus em caso de crimes politicos e contra a seguranca nacional
(BRASIL, 1968, p. 4-6).

Depois desta explanagdo, percebemos o qudo autoritario foi este ato, que deu ao
presidente poderes ilimitados. Por isso, estes anos que se seguem sdo denominados anos de
chumbo, pois foram os anos em que a repressdo ganhou maior espaco em territorio nacional.
Um dos primeiros filmes a explicitar isso € Paula: a histéria de uma subversiva (1979). Este
filme teve seu roteiro vetado, depois liberado, mas, segundo Leme (2013, p. 20-21), foi pouco
visto, pois so ficou em cartaz durante uma semana. Os produtores acusaram a Embrafilmes de
té-lo distribuido em um momento ndo muito propicio.

Este filme conta a historia de uma estudante que foi torturada e presa por fazer parte
do movimento revolucionario contra a ditadura, mas conseguiu ser libertada por conta das a¢des
revolucionarias de resisténcias. No entanto, ap0s sair do pais, ela volta para o Brasil para
continuar com a sua luta contra a represséo e € morta em uma chacina, enquanto seu grupo se
preparava para agoes de guerrilha, desarmados, referéncia ao massacre da granja Sao Bento,
localizada na cidade pernambucana de Paulista.

Assim como Paula (Carina Cooper), muitas meninas do movimento estudantil foram
duramente torturadas pelos militares. Neste filme, apesar de apresentar-nos diversos momentos
de torturas, a fisica ndo é mostrada visualmente; apenas ouvimos 0s gritos e vemos 0s
hematomas quando aqueles(as) que foram torturados aparecem em tela. A face da tortura que é
possivel de ser vista em um filme datado de 1979 é a psicoldgica, ao colocar Paula, apds ser
presa e torturada, e Marco (Helber Rangel), seu ex-professor e amante, frente a frente. Desta
maneira, 0 delegado extorque de Paula as informagdes necessarias para prender mais

companheiros.
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Na transicdo entre uma cena e outra, ouvimos o0s gritos de Paula; em seguida, Marco
esta no escritorio do Dr. Oliveira (Armando Bogus) com um outro sujeito, de terno e gravata.

A cena que se segue é:

Figura 1: Paula: a histéria de uma subversiva (1979)

Policial: Quem é ele?

Dr. Oliveira: E um industrial, amigo nosso. Ele gosta de assistir os interrogatorios.
Conhece esta moga?

Marco: Néo. Sim, conheco.

Dr. Oliveira: E vocé? Conhece este individuo?

Paula: Conheco.

Marco: Eu te amo.

Dr. Oliveira: Estes documentos sdo seus, nao sao?

Marco: Sao.

Dr. Oliveira: Pois é. Foram encontrados em poder da moca ai, quando ela foi presa.
Coincidéncia, né? Pois é. Agora vocé vai falar, meu velho.

Paula: N&o faca nada com ele. Eu ja disse, ele ndo sabe de nada. Eu ja disse. Ele deixou
comigo os documentos. Eu ja disse. A gente se encontrou no hotel Panama, Panama.
Ele ndo sabe de nada. Ele ndo sabe de nada. Ele ndo entende. Ele ndo sabe de nada.
(1h06mM39s — 1h08mMO7s)
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Este filme, em sua cena mais emblemaética de tortura, conta com a presenca de um
homem que representa a sociedade civil, a qual € conivente com a préatica da tortura. No entanto,
em filmes que se seguem a este, podemos ver cenas de torturas mais explicitas. Isso corrobora
também com nossa percepcao da ditadura brasileira disposta em filmes como sendo de carater
civil-militar, pois expde o vinculo colaboracionista de membros da sociedade civil com a
ditadura.

Assim, durante este filme, varias referéncias as resisténcias sao feitas. Se pensarmos
nos movimentos revolucionarios, havia desde o Teologia da Libertacdo até o grupo de que Paula
participa quando volta do exilio, 0 VPR (Vanguarda Popular Revolucionéria), o qual é marcado
pela chacina da granja de S&o Bento em 1973, representada no final do filme. Neste momento,
€ necessario remarcar a relacdo que este filme traz da tortura, pois faz uma projecdo de que a
tortura continuaria a ser usada por parte de militares anistiados em interrogatorios, mesmo
depois de 11 anos do final do regime antidemocratico. Nesta projecéo, alguns militares ainda
ocupavam cargos publicos e usavam a tortura como método para interrogar jovens, que,
possivelmente, estariam envolvidos no desaparecimento da filha de Marco.

A guerra contra as drogas era travada sob a regéncia dos mesmos militares que
compunham a linha de frente da repressdo a ditadura, que foram anistiados e continuaram
ocupando cargos publicos. Neste filme, a principal denincia é que eles ndo tém nenhuma
preocupacdo com as vitimas desta guerra, uma vez que estavam interessados em apreender 0s
“chefes” do trafico. Isto pode ser dito pois, ao final da pelicula, a filha de Marco é encontrada
morta pelos policiais. Marco acompanha de perto toda a investigacdo da policia, inclusive,
quando ha um indicio de jovens fazendo festas em uma chécara. O pai da jovem acompanha o
Doutor Oliveira, que fora delegado do DOPS, mas que agora trabalhava na area de toxicos da
policia, em varios aspectos uma representacdo do conhecido Delegado Fleury.

Todas estas acdes fazem com que Marco se lembre de Paula; assim, o filme € composto
por esses flashbacks. Nesta cena especifica, podemos compreender que ndo era possivel que a
tortura emergisse no cinema de forma explicita. Porem, sdo utilizados efeitos sonoros para
representar os gritos e a maquiagem de quando Marco se encontra com Paula, depois desta ser
torturada fisicamente e estar visivelmente coberta de hematomas pelo corpo. O olhar critico
deste filme & anistia mostra que os militares continuariam no poder, exercendo papeis centrais
dentro da policia, podendo, assim, continuar com praticas repressivas, como a tortura, mudando
o foco para os usuarios e traficantes de drogas.

Por ndo ser tdo explicito ao representar a tortura, talvez, tenha sido o motivo para o

filme ndo ter sido censurado na época. Outro elemento que corroborou para a liberacéo foi ter
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sido langado no ano da promulgacao da Lei da Anistia e durante a denominada “Abertura”
(1979 — 1984), na qual as préaticas censdrias estavam em declinio. Segundo Napolitano (2015,
p. 17-20), este periodo foi crucial para se criar uma memoria hegemonica da ditadura; esta
memoria era critica, visto que cruzava as visoes liberais e as de esquerda pelo retorno da
democracia. Este movimento teria continuidade apenas em 1994 com a retomada do cinema,
com filmes que tiveram como énfase, principalmente, retratar os movimentos de guerrilha e a
luta contra a represséo.

Em seguida, passamos para o filme Pra frente Brasil (1982), no qual vemos o
sequestro de Jofre Goddi (Reginaldo Faria) em plena luz do dia. Isto acontece depois que um
carro com cerca de cinco homens vestindo ternos, sem nenhuma identificacdo, pede para que o
taxi que Jofre dividia com Sarmento (Claudio Marzo) estacione. Ao negarem a solicitagéo,
acontece uma troca de tiros e, depois de um solfejo de metralhadora, Sarmento, que trocava
tiros com aquele carro, € morto, e Jofre é levado pelo grupo. E importante observar que este
filme acontece em meio a Copa de 1970, e isso é mostrado a partir da justaposicdo de cenas
como o0 anuncio de Lamarca como procurado da justica e a divulgacdo do jogo da selecdo
canarinho contra a Tchecoslovaquia em Guadalajara, no México.

Esta justaposicdo de informacGes constitui uma Otica de como era morar no Brasil
durante a ditadura. Assim, o cinema, a partir destes recursos audiovisuais, cria formas de
contextualizar e densificar a narrativa principal, lancando mao de artificios que diretamente ou
indiretamente compdem o chéo cultural sobre o qual esta diegese acontece.

O desaparecimento de Jofre, bem como a Guerrilha do Araguaia mencionada por
Miguel Goddi (Anténio Fagundes), irmdo de Jofre, durante uma reunido de trabalho, sdo
ofuscados e censurados pela midia, e sumariamente substituidos por aniincios da Copa. A critica
aparece de forma verbal em meio a uma conversa de Miguel com um colega de reparti¢do a
frente da televisdo na qual passava o jogo do Brasil.

As informagdes que nos sdo mostradas nos ddo a dimensdo da multiplicidade das
audiovisualidades. Em poucos minutos de filme, Jofre sai da cidade de S&o Paulo, seguido de
cenas no aeroporto e no aviao, quando é levado ao Rio de Janeiro, onde, a0 mesmo tempo em
que acontece 0 seu sequestro, seus colegas de firma veem o jogo da selecdo. Isto nos faz analisar
que a partir desta justaposicéo, a diegese € construida no pilar da simultaneidade, contrapondo
o real e o ficcional, a histéria e a memdria, a alegria de parte do pais festejando em meio as
tristezas ocasionadas pelo autoritarismo.

Sobre a tortura, este guarda algumas diferencas em relacdo a outros filmes que

analisaremos nesta tese. Primeiramente, é dito de forma recorrente na trama que as torturas
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eram feitas por um grupo pago por empresarios. No entanto, alguns indicios nos mostram que
havia relacdo entre estas organizagdes e os militares; discorreremos a respeito mais a frente.
Diferentemente do filme anterior, neste a tortura € muito mais explicita, sendo possivel ver
Jofre de cabeca para baixo, levando eletrochoques, dentre outros métodos usados durante a
tortura.

Comecaremos com a primeira cena em que Jofre sofre as primeiras investidas do Dr.
Barroso, que pede para que ele comece a reconhecer umas fotos e documentos. No entanto,
Jofre diz que ndo faz a menor ideia do que estd acontecendo e, por diversas vezes, tenta
convencer os torturadores de que ndo tem nenhuma relacdo com agdes revolucionérias, como
de fato ndo tem. Apds o seu sequestro, Jofre é levado para uma fazenda, onde fica em um galpéo

e € agredido enquanto é questionado pelo grupo de torturadores.

Figura 2: Pra frente Brasil (FARIAS, 1982)

Torturador 1: Olha como a mulher dele é gostosa!

Dr. Barreto: Entéo, resolveu falar?

Torturador 1: Boazuda!

Jofre: O que vocé quer que eu fale?

Dr. Barreto: Doutor. Me chame de Doutor Barreto. A gente vai se entender melhor.
Torturador 1: Que coxdo, meu amigo, que coxao!

Jofre: Mais respeito pela minha mulher.

Dr. Barreto: Fale baixo. Fale do Resende.

Jofre: Eu ndo sei quem é Resende.

Dr. Barreto: “Eu nao sei quem ¢ Resende, Dr. Barreto.”

Jofre: Eu ndo sei quem é Resende, Doutor Barreto, eu ndo sei.

Dr. Barreto: Quem era 0 seu amigo do taxi?

Jofre: Ele ndo era meu amigo. Eu o conheci no avido. Ai ele me disse que se chamava
Sarnento.
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Dr. Barreto: Acho que vocé quer ir pra casa, ndo quer? Eu posso te ajudar, mas vocé
vai ter falar.

Jofre: Falar o qué?

Dr. Barreto: Tudo. A verdade.

Jofre: Mas me diga, eu... eu pego um avido. Ai, chega um maldito de um cara e me
oferece carona. E diz que vai pro mesmo lugar que eu vou. Aai, e esse cara... € um
ladrdo, é um terrorista, um sei la o que. E eu paro aqui no lugar dele. O que vocés
querem que eu diga? Que eu sou ele? Que eu saiba das coisas que estavam na cabeca
dele? Eu ndo pertenco a nenhum grupo, ndo! Eu ndo sou de politica.

Dr. Barreto: Estd melhorando. Quem é que falou grupo? Quem foi que falou de
politica? Estd pensando que eu sou idiota? Esse cara é um saco, porra! Colabora,
porra, colabora! VVocé tem um minuto pra dizer tudo que sabe.

Torturador 2: Calma, Dr. Barreto, calma!

Dr. Barreto: N6s vamos saber tudo que vocé sabe. Pode ser rapido, ou pode dar um
pouco de trabalho. VVocé escolhe.

(Som do eletrochoque, que estava preso nas orelhas de Jofre) (FARIAS, 1982;
0h11mO00s - 0h13m18s)

Podemos perceber que os torturadores ndo sabem o que estdo procurando e tém uma
estratégia bem rudimentar de questionar Jofre, pois um deles, Dr. Barreto, ameaca e fala com o
torturado, enquanto os outros o agridem conforme as suas respostas. Apesar de Jofre tentar se
explicar ao grupo, sua explicacdo acaba colocando-a ainda mais sob suspeita, pois fala sobre
temas tabus a época como terroristas, grupos (politicos) e de politica, sendo interpretado
erroneamente pelo Dr. Barreto como um indicio de que estaria escondendo informacdes sobre
seu grupo revolucionério. Deste modo, eles redobram a violéncia para tentar tirar alguma coisa
de Jofre.

A repressdo que podemos ver € cognitivamente irracional e ndo leva nenhuma das
informacdes ditas por Jofre em conta; eles nem mesmo analisam seus documentos. E uma das
primeiras cenas do cinema brasileiro sobre a tortura e sua principal caracteristica é a
superinterpretacdo por parte dos torturadores, pois séo representados, neste filme, como civis.
A prisdo, 0s questionamentos, as agressdes fisicas e morais a vitima, além dos eletrochoques
sdo baseados, unicamente, no fato dele estar junto de Sarnento no mesmo taxi.

E de suma importancia compreender que os dois filmes supracitados funcionam como
praticas de resisténcias, pois tém como intuito denunciar a tortura que ocorria nos porfes da
ditadura, no primeiro momento de abertura politica. Este escopo faz com que, na época de
emergéncia destes filmes, outros elementos sobre a tortura sejam deixados de lado, uma vez
gue tentam driblar a censura, ndo mencionando nomes e ainda ndo vinculando a tortura,
explicitamente, o exército. O recurso utilizado é ndo mencionar o governo ditatorial, nem nomes
dos envolvidos e nem mesmo do exército, colocando a culpa nos empresarios que financiavam

grupos de exterminio para acabar com as resisténcias no Brasil. No entanto, as imagens o
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desmentem constantemente. Pretendemos nos aprofundar sobre estes casos mais a frente em
nosso texto.

Desta maneira, ao longo do filme, percebemos que a denuncia da tortura é a grande
tonica desta pelicula, pois todas as outras acdes acontecem em funcdo do sequestro e morte de
Jofre. Ao longo do filme, Jofre € torturado longamente, tenta fugir, mas é novamente pego.
Depois de Miguel ameacar seu chefe, um dos integrantes do nucleo de empresarios que
financiava os exterminios e as torturas, Jofre seria solto, porém, Dr. Barreto se nega a entrega-
lo com vida e o0 assassina. As cenas de tortura de Jofre ndo sdo as Unicas que emergem neste
filme. Ainda podemos ver a denuncia dos cursos de tortura ministrados em inglés, que
ensinavam militares e membros da sociedade civil, como o patrdo de Miguel e de Jofre, as
formas como eram feitas as torturas, com direito a demonstracdes ao vivo.

Este filme difunde com maior eficacia os preceitos trabalhados no livro Brasil: nunca
mais (1985), escrito por um grupo de especialistas que pesquisaram durante mais de 5 anos; os
resultados destes estudos foram compilados em livro. O filme Pra Frente Brasil (1983),
imbuido destas informacdes, dissolve em suas cenas o0s resultados destes estudos. Desta forma,
o filme difunde uma preservada memdria social na qual nés nos aprofundaremos teoricamente
no capitulo 3 desta tese.

Por fim, chegamos ao filme Cara ou Coroa (2012), que diferentemente dos outros dois
supracitados, é produzido anos depois do final da ditadura civil-militar, durante o primeiro
mandato da presidenta Dilma Rousseff (PT). Neste momento do Brasil, a cultura tinha um
incentivo governamental para ser produzida e, principalmente, liberdade para que as producdes
expressassem criticas a ambas as partes. Este contexto é muito diferente daquele de producéo
de Paula: a histéria de uma subversiva (1979), no ano em que foi instituida a Lei da Anistia e
Pra Frente Brasil (1983), produzido durante os anos de chumbo, censurado e lancado apenas
trés anos antes do final da ditadura civil-militar no Brasil.

Cara ou Coroa (2012) é ambientado no ano de 1971, quando Jodo Pedro (Emilio de
Mello), diretor de teatro, estd empenhado nos ensaios de sua peca, que fora custeada pelo
Partido Comunista (doravante PC), devido a proximidade do diretor ao partido. Durante o
ensaio de sua peca, o diretor recebe uma visita de um membro do partido que solicita um
esconderijo para dois companheiros. Jodo pede ajuda ao irmdo, Getulio (Geraldo Rodrigues),
que é escritor de pecas de teatro. Apds refletirem, decidem esconder os dois em um porao na
casa da namorada de Getulio, Lilian (Julia Lanina), que vivia com seu av0, interpretado por
Walmor Chagas. No entanto, o avé de Lilian era um general do exército aposentado, que apesar

de estar na reserva, mantinha suas convicgdes politico-ideoldgicas.
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Outra grande diferenca deste filme para os demais deste eixo é que este ndo estava
preocupado em mostrar a tortura. Temos, neste momento, uma pressuposi¢do da tortura, pois
objetiva-se mostrar as subjetividades no caso em questdo, como por exemplo, como as classes
artisticas contribuiram para a constituicdo da resisténcia. Assim, este filme nos da um retrato
da subjetividade artistica resistente, que em meio a outras preocupacdes, auxiliava a luta armada
e as resisténcias a ditadura. Preocupacdes estas que eram: as censuras de pegas de teatro que
subvertiam os valores da sociedade conservadora que compunha o governo dos militares; a
prisdo de artistas, de criticos de arte e de grupos de teatro etc.

Depois do incéndio criminoso que termina com as chances de Jodo Pedro concluir sua
peca de teatro, em meio a acdo que permeia todo o filme, Getulio estd preocupado com o
desfecho da situacdo dos dois companheiros escondidos na casa de Lilian e de seu avd. Sem
nenhuma indicacdo da finalizacdo da operacdo, Getulio vai para casa esperar noticias, e Jodo
Pedro tenta recolher alguns cacos de esperancga para continuar em frente com a sua vida.

Este ato criminoso fora ocasionado pelos conservadores que sempre faziam
manifestacdes em frente ao teatro, pois ndo concordavam com as posic¢des politico-ideologicas
da producdo desta peca. Vemos, com isso, as formas de silenciar sendo alegoricamente
mostradas pelo incéndio do teatro. No filme, esta relacdo ndo é levada a fundo, mas é um
constante pano de fundo. Este discurso conservador ganha voz durante as manifestacfes e por
meio do tio de Getllio e Jodo Pedro, que faz questdo de chamar o sobrinho e diretor de
comunista.

Esta violéncia cometida por estes grupos conservadores representa o silenciamento
que a cultura sofreu na ditadura, pois ela foi, durante o periodo ditatorial, uma resisténcia, ndo
se importando se estavam produzindo um texto de direita, esquerda ou centro. Se uma produgéo
feria algum preceito da sociedade conservadora, ela era sumariamente descartada e seus

produtores e atores poderiam ser presos por subversdo.
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Figura 3: Cara ou Coroa (2012)
Depois de ver todo seu esforco virar cinzas, Jodo Pedro vai com o seu grupo de teatro

para seu bar de costume, como podemos ver a seguir:

Figura 4: Cara ou Coroa (2012)

Jodo Pedro: Eu resolvi conversar com vocés, porque a gente esta passando por
algumas dificuldades, né? Na verdade, eu estou passando por algumas dificuldades.
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Além de apostar sempre no cavalo errado e comprar o bilhete que ndo sai nunca. Eu
poderia até dizer pra vocés aqui que o problema todo é este incéndio criminoso que
tirou o teatro da gente, a censura que estd sempre no nosso pé, a falta de dinheiro
cronica. Mas nada disso é verdade. O problema sou eu, eu com a minha cabeca.
(1h43m30s — 1h43m53s)

Durante o discurso do diretor da peca, ele enumera as crises que ele vem passando e
conclui que apesar de tudo isso, sua vida esta péssima, principalmente, devido a falta de saude
mental, resolvendo se retirar da companhia e deixar de construir esta peca, que sera sim
adaptada, mas ndo por ele e nem pela sua equipe. Isto nos mostra que sempre haverad uma
resisténcia; resistir, para ele, neste momento, € se reencontrar e ir atras de sua ex-esposa e filhos,
que o deixaram pelos seus inimeros problemas.

Neste filme, apesar de ter sido produzido em 2012, vemos muitas indagacOes e
manifestacdes que ainda retomam premissas proximas das destacadas no filme Pra frente Brasil
(1982), com o diferencial de que ele também nos mostra as facetas do sujeito revolucionario
artista. Estabelecemos esta relacdo no sentido de que Pra Frente Brasil (1982) mostra a
convergéncia de dois pontos de vista, o da esquerda e dos liberais, que se unem pela volta da
democracia, estabelecendo uma relacdo ambivalente sobre a ditadura, na qual os dois lados
tiveram culpa por cometerem excessos. Mas em 2012, esta ambivaléncia aparece repaginada
pela tdo citada, por Olavo de Carvalho e seus seguidores, guerra cultural, pois o filme mostra
um agente do PC patrocinando a peca de teatro de Jodo Pedro, e ndo somente isso. Este agente
chega a ameacar o diretor por achar que esta peca nao esta explicita o suficiente para denunciar
os abusos do governo ditatorial e produzir, mais uma vez, a teoria dos dois demonios, pois se
de um lado se fomentava pec¢as que tinham um engajamento politico cultural, do outro se
censurava estas praticas.

Assim, neste eixo, percebemos que os dois primeiros filmes comegam a construir uma
memoria hegemoOnica sobre a ditadura a partir do cinema. Ja o Gltimo filme traz um
aprofundamento em algumas subjetividades, destacando as dificuldades de ser artista durante o
periodo ditatorial, mas ainda traz alguns tracos desta memdria hegemonica pela qual, segundo
Napolitano (2019), estabelece a convergéncia de erros da direita e da esquerda, como se os dois
lados tivessem culpa pela situacdo do pais. Isto ocorre em meio a producdo de uma pega que €,
por exceléncia, resistente.

A “resisténcia cultural”, durante a ditadura, levou muitos artistas a prisdo e sem o
direito ao habeas corpus, por conta do Al-5. Estes ficaram presos sem nenhum respaldo
juridico, a mercé dos militares ou de alguma acgdo que exigisse a sua soltura como moeda de

troca. Estas relagcdes com a arte trazem para o filme alguns elementos do que compreendemos
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como memodria critica dentro do cinema. Porém, isto ndo é amplamente desenvolvido, deixando
muitos pontos dubios e margens para se pensar em discussdes que ja estdo amplamente
esclarecidas pela historiografia sobre a ditadura. Por fim, retomaremos com maiores detalhes
estes filmes a partir do capitulo 4, quando nos dedicaremos as analises das formas de

resisténcias.

2. O CINEMA HETEROTOPICO BRASILEIRO: UM LUGAR DE
(RE)CONSTRUCAO DAS MEMORIAS

Neste capitulo analisaremos as audiovisualidades que sdo (re)construidas no cinema
brasileiro, considerando-o uma heterotopia. Além disso, problematizaremos o cinema brasileiro
enquanto lugar de memdrias das resisténcias a ditadura (NORA, 1993). Vemos que estas
aproximacdes sdo muito proficuas e, com isso, percebemos que um dos elementos que
permitem que o cinema seja um lugar de memorias das resisténcias € o seu carater heterotopico.

Gregolin (2015a), em seu texto sobre as heterotopias da web, abre-nos um importante
caminho para se pensar no cinema como espago heterotopico. Ao definir a web como a
heterotopia do século XXI, por exceléncia, afirma que por “lugares contraditorios instaurados
pela midia digital, discursos e imagens produzem subjetivacdes de corpos que oscilam entre
topias e utopias”. Da mesma forma, esses elementos podem ser analisados no cinema, uma vez
que as subjetividades e as verdades sdo relativizadas nas teias das audiovisualidades que
transitam entre o real e 0 imaginario.

Evidentemente, o cinema se manifesta de maneira diferente da web descrita por
Gregolin (2015a). No espaco das audiovisualidades, a cada play, inicia-se uma nova realidade
e uma nova corporalidade. No cinema brasileiro, o corpo a ser evidenciado — de acordo com
Xavier (2001), em seu livro Cinema marginal e suas fronteiras — € o periférico, o marginal, o
revolucionario, que rompe com os paradigmas estéticos do cinema europeu e estadunidense,
(re)constituindo um sujeito em uma relagdo impar com os poderes, 0s saberes e as resisténcias.
Isso faz com que o cinema heterotopico brasileiro seja um lugar propicio para (re)construcoes
de memodrias sobre a ditadura (NORA, 1993), uma vez que o cinema torna visiveis as verdades
que, por muito tempo, foram institucionalizadas ao esquecimento.

Em suma, trabalharemos com o conceito de lugares de memorias (NORA, 1993) para,
assim, compreendermos o funcionamento dessa materialidade e de sua producéo de sentidos.
Enfim, associaremos o conceito de Nora a trés textos cl&ssicos de Foucault sobre as

heterotopias, a saber: Corpo Utdpico (2013), Outros Espacos (1967) e As Heterotopias (2013).
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Assim, poderemos estabelecer as relagcbes entre o carater heterotdpico do cinema e sua
funcionalidade de um lugar de memoérias (FOUCAULT, 1967; GREGOLIN, 2015a), pois 0

compreenderemos como uma heterotopia de memodria.

2.1 O cinema brasileiro como lugar de memoria

Primeiramente, nesta secdo, faremos alguns apontamentos tedricos sobre o conceito
de lugar de memdrias de Pierre Nora (1993), inferindo, sempre que possivel, relacbes com o
cinema brasileiro e nosso corpus de pesquisa. Além disso, verificaremos se as noc¢des de
memoria e historia discutidas por Nora tém alguma relacdo com aquelas discutidas por Foucault
em sua obra, principalmente na Arqueologia do Saber (1969).

Nora comega seu texto vaticinando o fim da histéria-memoria com a justificativa de
que a historia estd a cada dia mais acelerada, pois a percepcdo do tempo passa mais rapido,
causando uma ruptura no equilibrio. Isso acaba por matar determinadas memorias, as quais, por
sua vez, passam a constituir a historia antes do esperado. A solucéo para esta problematica que
0 autor nos apresenta é exatamente o conceito de lugares de memoria, que sdo responsaveis por
cristalizar momentos particulares de nossas historias e, assim, reté-las de maneira mais
consistente do que o esfacelamento de memdrias* que estamos vivendo na atualidade. Assim,
os lugares de memoria a trazem a tona pelos seus residuos deixados nesses espacos, uma vez
que ndo ha mais meios de memoria, segundo Nora (1993, p. 7).

Para demonstrar o fim dos meios de memoria, Nora fala sobre o conceito de
coletividade-memodria, a partir do fim dos camponeses, em razdo do crescimento industrial. Este
¢ um exemplo dos muitos em que podemos pensar a partir do que o autor chama de
“mundializagdo, da democratizagdo, da massificagdo, da midiatizagdo” (NORA, 1993, p. 8).
Isto acontece devido ao processo de historicidade pelo qual passam as sociedades periféricas;
estas foram descolonizando seu interior, visto que 0s grupos étnicos, familias que tinham forte
carga de memoria e pouca histdria, neste momento, vém se historicizando. Com isso, podemos
ver o fim do que Nora chama de sociedades-memorias, como também das ideologias-memorias,
estas que mantinham a regularidade do passado para assim preparar o futuro, por exemplo, em
processos de reacdo ou de revolucdo. No entanto, tudo tem tomado uma percepcao historica,
uma vez que a memdria € substituida como uma forma de heranca pelas midias, que tém sua

efemeridade atual.

4 Mais a frente, destacaremos o conceito de memoria saturada desenvolvido por Régine Robin (2008).
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Isso tem ocorrido devido a aceleragdo, que de acordo com Nora, é:

[...] o que o fendmeno acaba de nos revelar bruscamente, € toda a distancia entre a
memoria verdadeira, social, intocada, aquela cujas sociedades ditas primitivas, ou
arcaicas, representaram o modelo e guardaram consigo o segredo — e a histéria que é
0 que nossas sociedades condenadas ao esquecimento fazem do passado, porque
levadas pela mudanca. Entre uma memoria integrada, ditatorial e inconsciente de si
mesma, organizadora e toda-poderosa, espontaneamente atualizadora, uma memoria
sem passado que reconduz eternamente a heranga, conduzindo o antigamente dos
ancestrais ao tempo indiferenciado dos herois, das origens e do mito - e a nossa, que
sO é historia, vestigio e trilha. Distancia que so se aprofundou a medida em que os
homens foram reconhecendo como seu um poder e mesmo dever de mudanca,
sobretudo a partir dos tempos modernos. Distancia que chega hoje num ponto
convulsivo. (1993, p. 8)

E a partir disso que entendemos as dindmicas que Nora tem como essenciais para a
formacdo da memoria, as quais na atualidade sdo esfaceladas/saturadas pela quantidade de
informacBes que produzimos na midia, principalmente, como citado pelo autor. Da mesma
forma que a midia satura a memoria, como uma forma de exclus&o dos discursos descrita por
Foucault, ela também cria espacos para que algumas delas emerjam; o espaco por nos analisado
€ 0 cinema, que tem suas caracteristicas de segmentacéo e de formacao destas memdrias. Assim,
percebemos que se habitassemos nossas memorias, nao precisariamos lhes designar um lugar.
Isto acontece visto que temos distanciamento daqueles fatos apresentados; assim, ndo estamos
mais tratando do &mbito da memdria, mas das redes da historia.

A memodria, para Nora, estabiliza-se no concreto, ou seja, nas materialidades, como
uma espacialidade, um gesto, uma imagem, ou até mesmo um objeto. J& a historia estd
interligada as continuidades temporais, as relacdes com as coisas e as suas evolucdes. Enfim,
Nora conclui que: “A memoria ¢ um absoluto e a historia s6 conhece o relativo.” (1993, p. 9).
Com estes pressupostos, depreendemos que 0 cinema é um espaco onde as memorias se
repousam, pois, além de ser um espaco (a sala e os multiplos espacos nela contidos), também
pode ser lido como uma materialidade de imagens em movimento.

Nora localiza seus estudos sobre os lugares de memadrias entre dois nichos da historia.
O primeiro deles é a historia da historiografia, que ha pouco tempo tem se tornado uma
preocupacao entre os historiadores, os quais buscam a reflexdo sobre o estudo da historia em
si. O segundo encaixa-se no final da tradicdo memorialistica. O autor defende o tempo dos
lugares como imprescindivel para se sobreviver a historia, que preza por nos deixar conscientes
dos simbolos do passado. Assim, segundo, Nora:

Os lugares de memorias sdo, antes de tudo, restos. A forma extrema onde subsiste
uma consciéncia comemorativa numa histéria que a chama, porque ela a ignora. E a

desritualizacdo de nosso mundo que faz aparecer a no¢do. O que secreta, veste,
estabelece, constroi, decreta, mantém pelo artificio e pela vontade uma coletividade
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fundamentalmente envolvida em sua transformacéo e sua renovacdo. Valorizando, por
natureza, mais 0 novo do que o antigo, mais o jovem do que o velho, mais o futuro do
que o passado. Museus, arquivos, cemitérios, colecdes, festas, aniversarios, tratados,
processos verbais, monumentos, santuarios, associagdes, sdo 0s marcos testemunhas
de uma outra era, das ilusGes de eternidade. Dai o aspecto nostalgico desses
empreendimentos de piedade, patéticos e glaciais. S&o os rituais de uma sociedade
sem ritual; sacralizacBes passageiras huma sociedade que dessacraliza; fidelidades
particulares de uma sociedade que aplaina os particularismos; diferenciacGes efetivas
numa sociedade que nivela por principio; sinais de reconhecimento e de
pertencimento de grupo numa sociedade que s6 tende a reconhecer individuos iguais
e idénticos. (1993, p. 13)

Nesse seguimento, compreendemos que existe uma necessidade de criar arquivos para
que a memaria ndo se perca em meio a dispersdo da atualidade. Os lugares de memorias se
modificam a partir do contato com a historia e entre essas idas e vindas, devolve-se a historia
seu folego, visto que ela ndo representa mais totalmente a morte, nem mesmo a vida.

E importante entendermos como Nora pensa sobre a historia e a memaria em sua obra.
Para isso, precisamos ter como base que a no¢do de historia-memdria ndo existe mais, uma vez
gue toda a memdria de que temos hoje conhecimento ndo pertence mais ao campo da memodria.
Para o autor, ela ja faz parte da historia, devido as diversas formas de construcdo de memdorias
que acabam por se saturarem e, assim, passam rapidamente a cair no esquecimento. Os
resquicios de memoria que temos hoje encontram-se nos habitos e nos gestos. Esta metamorfose
se da em razdo da vida contemporanea e da sua aparente aceleracdo em relacéo a constituicdo
de memorias.

Deste modo, Nora nos mostra trés novas formas pelas quais as memarias emergem nas
sociedades contemporaneas. A primeira delas, destacada pelo autor, € a memaria-arquivo, visto
gue vivemos uma verdadeira obsessao por arquivar fotos, videos, madsicas e documentos, que
preservam o passado trazendo-o para o presente. Isto cada dia mais se dissemina por toda a
sociedade; ao materializar as memorias, criamos arquivos enormes, que com o auxilio de
computadores, sd0 muito mais acessiveis. Quanto maior, melhor seu status, passando a ndo ser
somente um arquivo de memorias vividas, mas também ““a secre¢do voluntaria e organizada de
uma memoria perdida.” (1993, p. 16). Isto posto, vemos que o declinio da historia-memoria fez
com que as memorias de sujeitos infames também reclamassem seu espaco e sua propria
historia.

Isto pode ser visto, segundo Nora (1993, p. 17-18), em obras de autores de diferentes
campos do saber, em suas abordagens da memoria, como a filosofia com Bergson, por exemplo;
as relacbes com a personalidade psiquica a partir da obra de Freud; e, até mesmo, na literatura
autobiografica, com Proust. Com a emergéncia de memorias privadas, cresce o segundo ponto

destacado por Nora, a memoria dever. Esta, por sua vez, a partir da psicologizacdo da memodria,
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faz com que cada sujeito tenha o dever de carregar suas memarias como se dependesse delas
para “quitar uma divida impossivel” (1993, p. 18).

Enfim, alcancamos o terceiro tipo de memoria, a memoria-distancia. Esta no¢ao nos
separa, definitivamente, do passado, que antes era considerado pela histéria-memdria como nao
fazendo parte necessariamente de um tempo do passado. Isto acontece pois, ao ser lembrado, o
passado se atualiza para a conjuntura do presente, enquanto estiver ancorado por esta
lembranca. A memdria-distancia coloca um fim nisso, uma vez que deve manter distancia do
passado até para que se possa, assim, ter uma vista panoramica de seus acontecimentos.

Outra relagdo que ndo condiz mais com as bases historiograficas contemporaneas é a
nogdo de origem, pois antes se ocupava de grandes narrativas e, atualmente, busca fazer uma
histéria dos acontecimentos, que, por definicdo, é baseada na descontinuidade. A partir do
exposto, Nora propde ndo usarmos mais o conceito de origem, mas de nascimento, passando,
dessa forma, a metaforizar as jungbes de possibilidades que fazem emergir determinado
discurso em uma sociedade.

Assim, podemos perceber que bem como Foucault, Nora compartilha dos pressupostos
da Nova Histdria e desenvolve esta nocdo da memoria de forma a deixar claro seu lugar na
atualidade. Estes lugares de memoria nem sempre sdo simples de se compreender como o
cinema, pois, de acordo com o autor:

[...] A representacdo exclui o afresco, o fragmento, o quadro de conjunto; ela procede
através de iluminacdo pontual, multiplicacdo de tomadas seletivas, amostras
significativas. Memoria intensamente retiniana e poderosamente televisual. Como ndo
fazer a ligagdo, por exemplo, entre o famoso “retorno da narrativa” que pudemos notar
nas mais recentes maneiras de se escrever a historia e o poder total da imagem e do
cinema na cultura contemporanea? Narrativa, na verdade, bem diferente da narrativa

tradicional, fechada sobre si mesma e com seu recorte sincopado. (NORA, 1993, p.
20)

Estes sdo os desafios de se tratar de memorias a partir do cinema, pois elas nem sempre
tém um compromisso com a “narrativa tradicional”. Isto pode ser visto como uma faca de dois
gumes, pois, de um lado, pode nos dar uma visdo ndo muito divulgada pela midia de certo
acontecimento proveniente da resisténcia, que na época sofria com a censura e a repressao
militar; de outro lado, da-nos uma visdo totalmente enviesada, deturpando totalmente estes
acontecimentos ao vulgariza-los. Estas, sem duvida, fazem parte das nossas preocupacdes de
pesquisa em desvelar se o cinema brasileiro tem um propdsito ao rememorar estes
acontecimentos, ou se tem o intuito de recodificar a memoria brasileira sobre esses eventos,
eximindo de culpa algum dos lados ou ambos, como proposto pela lei de Anistia que vigora no

Brasil até os dias atuais.
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Os lugares de memoria sdo divididos por Nora (1993, p. 21) em dois dominios, um
pertencente & memoria e outro & historia. Eles devem seguir, simultaneamente, trés
especificacbes, em niveis distintos, que sdo: o0 material, o simbdlico e o funcional. O cinema,
por exemplo, & material por seu contetdo de imagens em movimento; simbolico pois, no caso
do cinema sobre a ditadura, caracteriza um acontecimento histérico, contextualizando-o para as
futuras geragdes; e funcional, uma vez que, cristaliza lembrancas e as transmite. Estes lugares
sdo constituidos por:

[...] um jogo da memdria e da historia, uma interagdo dos dois fatores que leva a sua
sobredeterminacdo reciproca. Inicialmente, é preciso ter vontade de memoéria. Se o
principio dessa prioridade fosse abandonado, rapidamente derivar-se-ia de uma
definigdo estreita, a mais rica em potencialidades, para uma definicdo possivel, mais
maledvel, susceptivel de admitir na categoria todo objeto digno de uma lembranca.
Um pouco como as boas regras da critica historica de antigamente, que distinguiam
sabiamente as “fontes diretas”, isto é, aquelas que uma sociedade voluntariamente
produziu para serem reproduzidas como tal — uma lei, uma obra de arte, por exemplo
— e a massa indefinida de “fontes indiretas”, isto €, todos os testemunhos deixados por
uma época sem duvidar de sua utilizacdo futura pelos historiadores. Na falta dessa

intencdo de memoria os lugares de meméria serdo lugares de historia. (NORA, 1993,
p. 22)

A condicdo sine qua non de possibilidade de existéncia de um lugar de memdria é a
vontade de memdria, que deve fazer dele um objeto passivel de uma analise historiografica,
como elucida o exemplo das fontes. Neste sentido, vemos que o cinema pode ser constituido de
maultiplas fontes, desde que seu formato propicie tanto a reproducdo de fontes primarias, por
advir de uma midia, com atos politicos, 0s gestos, ou ainda, por ser uma obra de arte de certo
periodo da histéria, quanto por se tratar de uma fonte secundaria e poder trazer relatos como
nos filmes documentérios, que tém como base a compilacdo de lembrancas de actantes que
compuseram o movimento de resisténcia a ditadura.

A importancia destes lugares de memoria advém de colocar as memarias em contato
com as transformacoes historicas. Estes lugares entrelacam, com isso, a vida e a morte, pois:

[...] a razéo fundamental de ser de um lugar de meméria é parar o tempo, é blogquear
o trabalho do esquecimento, fixar um estado de coisas, imobilizar a morte,
materializar o imaterial para — o ouro é a Unica memoria do dinheiro — prender o
méaximo de sentido num minimo de sinais, é claro, e é isso que 0s torna apaixonantes:
que os lugares de meméria sé vivem de sua aptiddo para a metamorfose, no incessante

ressaltar de seus significados no silvado imprevisivel de suas ramificagdes. (NORA,
1993, p. 22)

Entendemos, assim, a importancia dos lugares de memoéria para a sociedade
contemporanea, para que o cinema seja este lugar de metamorfose das historias em memorias,
dando as estas narrativas ja desgastadas pelo tempo uma nova roupagem e tornando-as prontas

para fazer parte das memdrias de outras geracdes, esta mistura entre memoria e historia em que
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quase ndo podemos compreender onde comeca uma e onde termina a outra. Definimos, com
iss0, 0 cinema como lugar de memoria ndo apenas por ele rememorar a histdria, mas por nos
interrogar sobre certos acontecimentos histéricos. Este jogo de memdria e de historia nos faz
perceber as outras memdrias que circundam a ténica desta diegese, que, por muitas vezes, sera
a memoria da repressdo e das resisténcias. Este panorama oferecido pelas audiovisualidades
sobre a ditadura é o que Nora chama de lugar de memdria, uma vez que nos da alguns flashes
da constituicdo da memoria nacional (1993, p. 25).

Os acontecimentos podem tambem ser considerados lugares de memoria, segundo
Nora, independentemente de seu tamanho. Esta relevancia vem de dois principios bésicos. O
primeiro é reservado aqueles acontecimentos que passam despercebidos pelo presente, mas que
no futuro, representam uma grande ruptura. O segundo tipo de acontecimento, de acordo com
Nora, em seu limite ndo tem importancia histdrica, mas, logo em seguida, € carregado de valores
simbolicos, destinado, especificamente “a historia interposta pela midia, multiplicando todos
os dias tentativas de natimortos” (1993, p. 25).

Isto posto, analisamos as diversas possibilidades de materialidades destes lugares de
memoria, que podem ser desde um museu, hotéis, monumentos arquitetdnicos, arquivos,
bibliotecas, e estendemos isso até o cinema, constituido de outros espacos em suas
materialidades audiovisuais. Estes se destacam, pois:

O interesse pelos lugares onde se ancora, se condensa e se exprime o capital esgotado
de nossa memoria coletiva ressalta dessa sensibilidade. Historia, profundidade de uma
época arrancada de sua profundidade, romance verdadeiro de uma época sem romance

verdadeiro. Memoria, promovida ao centro da histdria: é o luto manifesto da literatura.
(NORA, 1993, p. 28)

Em suma, vemos com bastante interesse essa producdo que nos parece ainda bastante
condizente com nossa realidade, apesar de ter sua teoria escrita no comec¢o dos anos 90, e nao
haver, naguela época, muitas das nossas inovacdes tecnoldgicas que sé vieram a complexificar
ainda mais nossas producbes de historias e de memdrias. Hoje, nossos arquivos estao
espalhados pela web, muitos nem sdo mais fisicos, pois séo tantos dados que estamos a cada
dia mais migrando para lugares de memoria em formatos digitais. Por fim, podemos encarar o
cinema como este lugar de memoria, pois tem uma grande fungéo dentro da sociedade; além de
ser a sétima arte, é 0 seu carater heterotopico que o faz tdo eficiente como lugar de memorias,
pois pode nos colocar no olho do furacéo e muitas vezes nos dar mais do que uma lembranca a
fim de rememorar o passado, mas também revirar a historia, esta que fora por muito tempo

escondida e proibida.
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2.2 O caréter heterotopico do cinema

Ao dar continuidade aos nossos estudos, nesta secdo, destacaremos 0 cinema como
uma heterotopia de acordo com Foucault. Passaremos por trés textos classicos do autor sobre o
tema, e assim, tentaremos compreender o carater heterotdpico do cinema e suas contribuices
para pensamos nos filmes sobre a ditadura civil-militar. Utilizaremos para as reflexdes acerca
da heterotopia os textos Outros Espacos (1967), O Corpo Utdpico (2013b) e As Heterotopias
(2013a).

O primeiro texto, Outros Espacos (1967), diz respeito a uma conferéncia que Foucault
ministrou na Tunisia, no Circulo de Estudos Arquitetdnicos. Assim, percebemos que este texto
tem um carater mais ensaistico e vem apresentar muitos dos conceitos que trabalharemos nesta
secdo. Foucault introduz a discusséo ao ressaltar a importancia da segunda lei da termodinamica
para se pensar sobre as sociedades do século XIX, que encontram nesta as origens de suas
discussdes e de suas criacbes mitoldgicas. Isto pode ser visto na obra de Lévi-Strauss,
Antropologia Estrutural (1960), que discorre sobre as sociedades frias e quentes. Desta forma,
Foucault nos diz que o século XX, em contrapartida, é o século dos espacos, pois de acordo
com o autor:

[...] Estamos na época do simultaneo, estamos na época da justaposicao, do proximo
e do longinquo, do lado a lado, do disperso. Estamos em um momento em que 0
mundo se experimenta, acredito, menos como uma grande via que se desenvolveria

através dos tempos do que como uma rede que religa pontos e que entrecruza sua
trama. (1967, p. 411)

Estas ponderacBes tém muita relacdo com o conceito desenvolvido por Nora, que vé
nos lugares o potencial de carregar vestigios de memorias e os coloca no centro de sua
discussdo. Foucault esta mais interessado nas possibilidades que estes espagos nos oferecem,
primeiramente, pensando no espaco na ldade Média sendo o da localizagdo. A partir das
descobertas de Galileu, percebe-se a importancia da extensdo, que toma o lugar da localizacéo.
Na contemporaneidade, vemos que a sociedade tem como foco o posicionamento e sua relacéo
com a demografia como o estudo das populacdes (1964, p, 412).

As atencOes que Foucault destaca, neste texto, estdo voltadas aos espacos de fora, e
ndo aos de dentro, como se desenvolve na fenomenologia. Isto posto, o espaco de fora é aquele
gue habitamos, descrito pelo autor francés como heterogéneo. Dentre esta vasta gama de
possibilidades, Foucault se interessa, principalmente, por espagos que ao mesmo tempo
sintetizem outros posicionamentos e até mesmo 0s contradigam, que Sdo as utopias e

heterotopias.
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Neste sentido, podemos ver, mais uma vez, uma grande aproximagdo com a obra de
Nora, uma vez que os lugares de memdria sdo aqueles que nos deslocam para outros
posicionamentos e carregam em sua materialidade a memoria, e € a vontade de memdria que
define a possibilidade da utilizacdo de um lugar de memdria como tal. Assim, percebemos que
estes espacos de certa forma trazem consigo diversas possibilidades de andlise, pois, em
Foucault, é o espaco que sintetiza outras possibilidades com os saberes e os poderes; ja para
Nora, algumas espacialidades sdo constituidas a partir de suas relagdes com as memadrias.

No caso do cinema, por exemplo, quando pensamos nos filmes como lugar de
memoria, temos o imbricamento destas duas possibilidades, visto que, simultaneamente, o que
nos leva para outros lugares espaciais também faz com que a memoria, no caso sobre a ditadura,
seja propagada e projetada. Deste modo, possibilita-se a emergéncia de heterocronias; a
depender da temporalidade de interpelacdo do sujeito por estas audiovisualidades, isto pode
afeta-lo de modos variados.

Foucault define as utopias, por um lado, como sendo espacos, principalmente, que
habitam o campo imaginario das sociedades, pois podem se assemelhar a uma realidade de
maneira melhorada ou inversa. Por outro lado, as heterotopias sdo definidas como lugares reais
da sociedade e séo aqueles cujas utopias tornam-se realidade; assim, 0s conceitos e as regras
desta sociedade estdo “representados, contestados, invertidos” (FOUCAULT, 1967, p. 415).
Estes espacos estdo, ao mesmo tempo, dentro e fora das sociedades, pois, apesar de serem
espacos efetivos e localizaveis, eles estdo fora destes. O espelho € o exemplo mencionado que
constitui uma experiéncia espacial ambivalente, pois € uma utopia e uma heterotopia. Segundo
0 autor:

O espelho, afinal, € uma utopia, pois é um lugar sem lugar. No espelho, eu me vejo la
onde ndo estou, em um espaco irreal que se abre virtualmente atras da superficie, [...]
uma espécie de sombra que me da a mim mesmo minha prépria visibilidade, que me
permite me olhar 14 onde estou ausente: utopia do espelho. Mas é igualmente uma
heterotopia, na medida em que o espelho existe realmente, e que tem, no lugar que
ocupo, uma espécie de efeito retroativo; é a partir do espelho que me descubro ausente
no lugar em que estou [...] o espelho funciona como uma heterotopia no sentido que
ele torna este lugar que ocupo, no momento em que me olho no espelho, ao mesmo
tempo absolutamente real, em relagdo com todo o espaco que o envolve, e

absolutamente irreal, ja que ela é obrigada, para ser percebida, a passar por aquele
ponto virtual que esta I4 longe. (1967, p. 415)

Desta maneira, analisamos que as heterotopias sdo espagos que nos projetam para
outros, ou, ainda, como é o caso do espelho, para um ndo-lugar. Foucault, apesar de dizer em
Outros Espacos (1967) que heterotopologia ndo seria uma ciéncia, mas um metodo analitico

das heterotopias, no texto As Heterotopias (2013a) afirma ser a ciéncia que estudaria estes
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espacos outros. Esta ciéncia teria como principais critérios que todas as sociedades possuem
heterotopias e sdo uma constante das populacGes; podem ter funcionamentos variados,
dependendo da cultura em que estdo imersas; congregam em um espaco real espagos diversos
e, por vezes, conflitantes; agem conjuntamente com as heterocronias; funcionam segundo um
sistema de aberturas e de fechamentos, que ora as isolam, ora as tornam adentrveis; e possuem
com relagdo ao espaco circundante uma importancia de ordem politica e estratégica.

Com isso, vemos estas proposices da analise dos espacos foucaultiana, que ganha
bastante destaque em sua obra, observavel, pelo menos, até o célebre livro Vigiar e Punir
(1975). Antes de nos focarmos na heterotopia do cinema, Foucault destaca duas classes de
heterotopias bem comuns. As primeiras emergem frequentemente em sociedades primitivas;
sdo as heterotopias de crise, que estdo deixando de existir. Estes espacos descritos por Foucault
sdo direcionados em certo momento da vida, inclusive, sdo denominadas no artigo de
heterotopias bioldgicas (2013a, p. 22), pois sdo espagcos como o colégio, o qual teria como
funcdo iniciar os rapazes em sua virilidade, uma vez que isso ndo deveria acontecer junto a
familia, ou ainda a noite de nupcias, que deveria acontecer em um ndo-lugar, que seja de
passagem, e ndo no lar. Estas, por sua vez, perdem seus espagos na sociedade para as
heterotopias de desvio, que sdo destinadas as pessoas desviantes ou a margem da sociedade,
aquelas cuja conduta foge a norma e as regras de convivio social, como 0s manicémios, casas
de repouso e as prisoes.

Isto posto, analisamos que Foucault se dedica em parte de sua obra ao entendimento
das heterotopias de desvio, desde A Histdria da Loucura (1961), analisando os manicémios,
passando pelo O Nascimento da Clinica (1963), ao ponderar sobre 0s hospitais e, em Vigiar e
Punir (1975), ao avaliar as construgdes das prisoes.

Foucault menciona a heterotopia do cinema por ser um exemplo de justaposicao de
espacos, mas que funcionam sempre em consonancia com uma heterocronia, como o cinema
sobre a ditadura, que concorda com a temporalidade da cultura dos anos de chumbo. Porém, o
autor ndo a inclui dentro da defini¢cdo de uma heterotopia de desvio, mesmo que a temética da
marginalidade seja um dos grandes pilares do cinema brasileiro. Vemos, com isso, que na
heterotopia do cinema h& mais possibilidades da reconstru¢cdo de memorias do que dos
desviantes analisados por Foucault. Por isso, nos a trataremos como uma heterotopia de
memorias.

A possibilidade de compor uma narrativa passa por multiplos espacos em um so e
ainda capta as performances corporais. Isto, pois, ao recontar estas memdrias, faz com que a

heterotopia do cinema seja uma heterotopia de memdrias, por meio de sua materialidade
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audiovisual e do movimento, que tem o poder de reproduzir e, assim, sintetizar as acgoes
humanas de certa época. A performance do corpo na composi¢do das heterotopias é analisada
por Foucault no texto O Corpo Utopico (2013b), pois, para o autor, o corpo € um lugar.

A primeira colocacdo que Foucault faz, neste texto, é sobre as utopias existirem para
nos livrar da priséo corporal e, por meio deste recurso, 0 autor nos guia para uma utopia de um
corpo incorporal, feito por energias belas, limpas, com o qual poderiamos nos locomover com
velocidade e destreza. Dentre as varias formas utdpicas do corpo descritas por Foucault, a que
nos chama mais atencdo € a da alma, visto que seu mito emerge no recondito da historia do
Ocidente. Esta energia eterna que perdurara muito mais do que sua forma material é enaltecida
pelo autor, e o corpo material fica em segundo plano em vista dessas utopias como a alma, 0s
tumulos, as fadas etc.

No entanto, o corpo resiste. Segundo Foucault:

[...] meu corpo ndo se deixa reduzir tdo facilmente. Afinal, ele tem suas fontes proprias
de fantéstico; possui, também ele, lugares sem lugar mais profundos, mais obstinados
ainda que a alma, que o timulo, que o encantamento dos méagicos. Possui, também
ele, suas caves e seus celeiros, tem abrigos obscuros e plagas luminosas. Minha
cabeca, por exemplo, ah minha cabeca: estranha caverna aberta para 0 mundo exterior

por duas janelas, duas aberturas, sei disso, pois as vejo no espelho; ademais, posso
fechar uma outra separadamente. (2013b, p. 10)

Neste autoexame de seu corpo na frente do espelho, o autor nos mostra a importancia
de nossas cabecas e sua funcdo, em conjunto com os olhos, que sdo nossas janelas. Apesar de
ver determinadas paisagens, que estdo dentro de sua cabeca, € necessario se deslocar ainda no
espaco para alcancé-las materialmente. Assim, podemos perceber que nao ha a necessidade de
entes magicos ou da manifestacdo da alma para sermos, a0 mesmo tempo, visiveis e invisiveis,
pois o autor conclui que:

Todas aquelas utopias pelas quais eu esquivava meu corpo encontravam muito
simplesmente seu modelo e seu ponto primeiro de aplica¢do, encontravam seu lugar
de origem no meu proprio corpo. Enganara-me, ha pouco, ao dizer que as utopias eram

voltadas contra o corpo e destinadas a apaga-lo: elas hascem do préprio corpo e, em
seguida, talvez, retornem contra ele. (FOUCAULT, 2013b, p. 11)

O corpo ¢ o grande ator das utopias. A partir de alguns elementos, podemos aproxima-
lo do cinema, pois um corpo de um ator, para atuar em determinado papel deve, primeiramente,
reter as principais caracteristicas fisicas daquela persona(gem) e de sua personalidade, como
uma mascara, mas feita, muitas vezes, de maquiagem e vestimentas. Para se tornar ainda mais
crivel, atualmente, pode contar com retoques e reconstrucdes computadorizadas em forma

digital.
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Ao combinar isto com a técnica do ator de incorporar 0s gestos, 0s modos de fala de
determinado personagem e as espacialidades em que habita, a juncdo destes elementos faz do
cinema uma heterotopia de memorias, uma vez que esta colocando a baila monumentos
historicos, que ndo apenas decoram ou caracterizam estes espacos. Em rela¢do ao corpo,
Foucault diz que:

[...] depositam no corpo toda uma linguagem: toda uma linguagem enigmatica, toda
uma linguagem cifrada, secreta, sagrada, que evoca para este mesmo corpo a violéncia
do deus, a poténcia surda do sagrado ou a vivacidade do desejo. [...] instalam o corpo
em outro espaco, fazem-no entrar em um lugar que ndo tem lugar diretamente no
mundo, fazem deste corpo um fragmento de espago imaginario que se comunicara
com o universo das divindades ou com o universo do outro. De todo modo, [...] s&o

operacOes pelas quais o corpo € arrancado de seu espaco proprio e projetado em um
espaco outro. (2013b, p. 12)

A caracterizacdo faz de um ator uma tela em branco; ele pode se tornar um civil, um
militar, um eclesiastico, independentemente de seus posicionamentos politicos, ideoldgicos, ou,
ainda, religiosos, mas que, sobretudo, aceita essas implicacfes e vivencia em sua pele estas
lembrangas, pois todos os elementos fazem emergir as possibilidades utdpicas do corpo. A
atuacdo vai muito além da caracterizacdo; é fazer crer, a partir da incorporacéo da personagem.
Este ato por si sO é utdpico, pois o ator se despe de suas subjetividades para poder dar voz a
uma outra, que nao necessariamente € a sua.

Em suma, a percepcdo foucaultiana inicial é refutada pelo autor, uma vez que se da
conta de que o corpo sempre estd em outro lugar, pois é interligado com o mundo e, por isso,
naturalmente utépico. Com o cinema, podemos ver este corpo experimentando outras
possibilidades utopicas e, no caso dos filmes sobre a ditadura, reconfigurando a memoria deste
periodo. Por isso, a juncdo destas nocdes de lugares de memoria e de heterotopias nos parece
adequada para se pensar sobre 0 n0sso corpus, em consonancia com as multiplas materialidades
que sdo dispostas nas audiovisualidades, sendo o corpo 0 ponto zero destas relacdes, uma vez
que ele “esta em parte alguma: ele esta no coragdao do mundo, este pequeno fulcro utopico, a
partir do qual eu sonho, falo, avango, imagino, percebo as coisas em seu lugar e também as
nego pelo poder indefinido das utopias que imagino” (2013b, p. 14).

Assim, ao aproximar o0s conceitos, lugares de memoria (NORA, 1993) e as
heterotopias (FOUCAULT, 1964, 2013a, 2013b), cremos ter podido demonstrar,
primeiramente, que os dois autores dividem, dentre outros aspectos, concepcdes de historia,
memoria e acontecimento semelhantes e, ainda, que Foucault nos aproxima dos saberes,
poderes e verdades destes espacos, enquanto Nora contribui para pensarmos em suas

possibilidades de memoria. Analisar o cinema como uma heterotopia de memaria significa unir
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a arqueogenealogia foucaultiana implicada aos espa¢os, bem como o0 corpo, a um Viés
mnemonico, a fim de investigar as dimensdes de lembrancgas e esquecimentos que constituem
estes espacos e sua constitui¢do do corpo, buscando, com isso, uma reconfiguracdo da memoria

e da histéria do Brasil sobre a ditadura.

2.3 As heterotopias de memorias dentro do cinema brasileiro

Neste momento, buscamos percorrer algumas das espacialidades do cinema
memorialista brasileiro sobre a ditadura, e assim destacar ndo apenas as memarias que estdo
sendo (re)construidas, mas também sua relacdo com os poderes e 0s saberes. Além disso,
destacaremos a importancia do corpo para a constituicdo destes acontecimentos, o que de certa
forma também compde estas espacialidades.

Devemos destacar que a partir de 1994, o cinema brasileiro muda de caracteristica de
reconstrucdo das memadrias, pois, em um primeiro momento, como vimos no primeiro capitulo,
0 cinema tinha o objetivo de tornar publicos temas como a tortura, a censura, as mortes e
sequestros feitos pela ditadura. A partir deste segundo periodo, comeca 0 movimento
denominado “Retomada”, quando os romances memorialistas passam a ser adaptados para o
cinema. Isso da ao cinema esta caracteristica de um lugar de reconstrucdo de memorias que
antes foram contadas em romances e biografias, e ganham as telas como uma versao dentro do
cinema ficcional brasileiro. Deste modo, confirmamos que o cinema brasileiro funciona como
um lugar de memorias, pois estd em consonancia com discursos que o modificam e o embasam.
Apesar de se tratar de uma memoria critica a ditadura, esta estd repleta de contrassensos e
imprecisdes, uma vez que € acometida por varios pontos de vista.

O nosso segundo eixo de pesquisa é composto pelos filmes Lamarca (1994); O que é
isso companheiro? (1997); Batismo de Sangue (2004); Zuzu Angel (2006) e Marighella (2021).
O unico filme que destoa do periodo da Retomada € Marighella (2021), que foi produzido apds
0s 50 anos do golpe e do Al-5. Com isso, tem-se 0 objetivo de trazer a tona mais uma vez estas
discussOes a partir deste filme que reconstitui a vida de um dos maiores lideres da luta contra a
ditadura no Brasil. Estes filmes tém como base romances memorialistas e biografias, e
destacam, principalmente, a luta armada durante a ditadura. Destacaremos cenas sobre a
constituicdo da luta armada e suas agdes, que tinham o intuito de expor o regime autoritario
vivo no Brasil e libertar os presos politicos.

O primeiro filme deste eixo € Lamarca (1994). Lamarca era um ex-capitdo do exercito

gue tomou consciéncia do quanto seu trabalho estava indo contra seus proprios ideais e dos
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abusos cometidos pelo exército brasileiro em sua escalada em busca de poder. Este filme é uma
adaptacao livre do livro Lamarca, o capitdo da guerrilha (1980) de Emiliano José e Oldack
Miranda. Isto quer dizer que ou esta ndo foi a Unica fonte utilizada, ou podemos encontrar
momentos modificados para serem mais apreciaveis no cinema.

O filme comecga em uma apresentacao de fotos e da historia de Lamarca em uma clpula
de militares. Estas, por sua vez, eram constituidas por partes reais e por partes com o ator Paulo
Beti, que interpreta Lamarca. O filme comeca pontuando suas acfes e a constituicdo de suas
conviccdes politicas e ideologicas, até a expropriacdo de 70 fuzis do exército brasileiro, quando
ele comeca viver em fuga. Neste momento, tanto Marighella quanto Velho® ja estavam mortos.
Fleury se encontra nesta sala com os demais comandantes do exercito e os acalma, dizendo que
pegard Lamarca também. Um dos militares que esta na sala diz, ao ouvir isso, que esta era uma
missao para outro militar.

Depois do sequestro do embaixador americano e do embaixador alemé&o, os militares
no poder se negam a libertar 70 presos pela liberdade do embaixador suico, Giovanni Bucher,
e até mesmo a divulgar os manifestos na televisdo. Lamarca € um dos idealizadores deste

sequestro. Nas cenas que se seguem, podemos vé-lo em didlogo com os demais revolucionarios:

> Joaquim Camara Ferreira usava os codinomes “Velho” e “Toledo”; compds o PCB (Partido Comunista
Brasileiro) por cerca de 30 anos e deixou o partido para compor a luta armada. Em conjunto com Marighella,
fundou a ALN (Acéo Libertadora Nacional) e passou a coordena-la apds a queda do companheiro.
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Figura 5: Lamarca (1994)

(sons de tempestade)

Revolucionario 1: A ditadura ndo cede. Por que n6s vamos ceder? A minha proposi¢édo
é a mesma do comando nacional: justica pro embaixador ja.

Lamarca: Um guerrilheiro tem coragem de morrer e tem que ter coragem de matar. E
precisa saber a hora certa de fazer as duas coisas.

Revolucionario 1: A hora chegou. Estamos sendo desmoralizados.

Revolucionaria 2: E tudo ou nada.

Revolucionério 1: Exatamente.

Revolucionaria 2: Ndo podemaos recuar.

Lamarca: E isso que a repressao quer. Nos jogar contra a massa. Espalhar que somos
assassinos de um homem inocente.

Revolucionério 1: N&o é essa a posi¢do do comando nacional. E nem da maioria dos
companheiros que estd aqui participando da acéo.

Lamarca: Mas é a minha!

Revolucionério 1: Vocé é mesmo um pequeno burgués, companheiro.

Lamarca: E uma decisdo politica e militar. Como comandante da operacao, eu decido
mesmo contra a vontade da maioria. NOs vamos fazer uma nova lista de prisioneiros.
Substituir pelos que a ditadura ndo quer trocar. 70 companheiros vdo escapar da
tortura, vao sair do pais vivos, o embaixador vai ser devolvido vivo.

Revolucionario 1: (bufa) (0h08m10s — 0h09m29s)

Neste momento, no cativeiro do embaixador sui¢o, Lamarca precisa se sobrepor aos
companheiros para ndo por a acdo a perder. Durante sua primeira cena do filme, podemos
perceber sua habilidade de anteceder movimentos politicos e de ndo se deixar levar pelas
emocBes como 0s seus demais companheiros de acdo. A reconstituicdo do cativeiro, dos modus
operandi durante o sequestro® e das discussdes que este grupo teve ao se depararem com a sua
proposta negada pelos militares fazem com que possamos analisar estas heterotopias de
memorias, remarcando a importancia de seu treinamento e de sua autoridade para alcancar seus
objetivos politicos.

Analisamos que neste filme existe a vontade de memdria, pois a pelicula retoma
elementos da trajetoria de Lamarca até que ele seja morto pela ditadura e suas contribuices
para a resisténcia. A escolha de Lamarca t emergir em 1994 no cinema brasileiro néo se deve

somente aos seus feitos, mas ao de ser branco, heterossexual, ex-militar e ter um relacionamento

® Isto sera foco do filme O que é isso, companheiro? (1997), que sera discutido logo a frente.
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amoroso com lara lavelberg’, ao lado da qual constava em cartazes de procurados por todo o
Brasil. Este leque de possibilidades fez com que o filme pudesse contar a histdria da ditadura
por meio de suas memdarias e ainda ser comercial, pois explora o relacionamento dos dois para
dar ao filme uma diversidade de cenas que vao desde as de acdo e fuga até as de romance
protagonizadas pelo casal.

H& a vontade de memoria ao se produzir este filme, e por isso, este ndo deve ser
considerado lugar de historia, por se tratar de uma adaptacdo livre da categoria ficcional do
cinema brasileiro, ou seja, esta pelicula conta com interferéncias do diretor. Deste modo, ndo
ha o interesse de estabelecer um compromisso com a “narrativa tradicional”, mas sim, sem
duvidas, de instigar o espectador a procurar mais sobre o tema, ou ainda a recontar sobre ele
para as futuras geracdes de maneira mais leve. Assim, notamos que estas memdrias estao
suscetiveis a transformacGes ao tomarem contato e ao emergirem em outros momentos
historicos.

Os sequestros dos embaixadores sdo considerados fatos histdricos, amplamente
estudados por historiadores (RESENDE, 2019; LUIZ, 2015; FICO et al, 2008). Mas, neste
momento, analisamos sua materializacdo no cinema, a qual enfatiza o desejo do grupo
revolucionario de libertar seus companheiros e de ter suas vozes ouvidas em rede nacional,
enquanto os militares ndo se importam com uma vida, tanto daqueles que estavam presos por
subversdo, quanto daqueles que trabalhavam para a manutengdo do governo, como é o caso do
embaixador suico.

Este olhar para o grupo ALN e a materializacdo deste fato no cinema brasileiro faz
com que um caso amplamente estudado possa receber um novo enfoque, que produz diversas
memorias a partir deste acontecimento. Isto pode ser analisado pois, quando um filme traz a
tona um acontecimento historico, ele nos conta mais sobre seu momento de emergéncia
(langcamento) do que sobre o fato em si. Analisar as condi¢fes que possibilitaram a emergéncia
deste fato sdo tdo importantes quanto o préprio acontecimento.

Neste caso, percebemos que o Brasil passa para um segundo momento da Reabertura
politica, uma vez que adapta para o cinema aqueles livros lancados no final dos anos 70 e no

inicio dos anos 80. O cinema esta em busca destas narrativas para assim reproduzi-las a sua

7 lara lavelberg, psicologa e professora da USP (Universidade de Sdo Paulo), foi brutalmente torturada e
assassinada pela ditadura. Conhecida pela sua participacdo na Organizacdo Revolucionaria Marxista Politica
Operéria (Polop) e no Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-8), foi também companheira de Lamarca
durante a ditadura, sendo a responsavel pela sua orientagdo marxista.
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maneira, sem se comprometer grandemente com a histdria tradicional, mas deixando claro um
ponto de vista que nem sempre é o mais usual.

A partir disso, podemos exemplificar melhor as heterotopias de memorias que estdo
presentes no cinema brasileiro, pois esta diegese se passa nos anos 70 e o filme é lancado em
1994. Vimos, desta maneira, que anteriormente este filme ndo poderia emergir no cinema,
mesmo com o0 desenvolvimento da biografia de Lamarca em 1980. A historia de Lamarca,
primeiramente, tomou lugar junto ao publico com o livro, e apds 14 anos de seu lancamento e
de diversas reedicGes, o filme chega aos cinemas, neste momento histérico do Brasil bem
distinto daquele analisado nos filmes do primeiro eixo.

Este filme tem como foco tratar de temas como a luta armada e a perseguicao de todo
e qualquer grupo revolucionario, tidos pelos militares como terroristas. Mesmo com a
resisténcia, claramente desfalcada pela morte de Marighella, anos antes, alguns grupos ainda
tentavam se reunir em volta de um novo lider, que na época foi Lamarca.

O segundo filme deste eixo também vai tratar dos sequestros, em especifico, o
sequestro do embaixador americano. Esta foi uma acdo empreendida por jovens inexperientes
e que, com o passar do tempo, foram ganhando destaque pelas suas a¢6es dentro da luta armada.
Inclusive, tiveram o auxilio de Lamarca em algumas agBes®. O filme O que é isso,
companheiro? (1997) é baseado no romance memorialista de Fernando Gabeira, que na época,
era membro do MRS.

Diferentemente de uma biografia, na qual um escritor faz uma pesquisa para poder
contar a historia de determinado sujeito historico, os romances memorialistas contam com o
olhar de um destes sujeitos e suas memorias sobre 0s acontecimentos relatados. Isto vai
acontecer no caso de O que é isso, companheiro? (1997) e Batismo de Sangue (2006). Ambos
sdo homdnimos a seus filmes e de autoria, respectivamente, de Fernando Gabeira e de Frei
Beto.

Em O que € isso, companheiro? (1997), somos levados a um panorama historico pelo
Brasil, ao som de uma bossa nova de Tom Jobim, “Garota de Ipanema”, mostrando, assim, que
o0 Brasil é o pais do samba, do futebol e da alegria a partir de cenas em preto e branco. Este

preambulo é interrompido pela mensagem e pelas imagens a seguir:

& Algo importante para manter a iconografia dentro do cinema brasileiro é o fato de 0 mesmo ator, Paulo Beti,
interpretar Lamarca em ambos os filmes.
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Em dezembro de 1968,

a junta militar que governa o Brasil
decreta o Ato Institucional n° 5
pondo fim a liberdade de imprensa
e todos os direitos do cidadao.

Em 1964 o governo democratico brasileiro
é deposto por um golpe de estado militar.

Figura 6: O que é isso, companheiro? (1997)

O filme se inicia com uma série de imagens iconicas de protestos pacificos contra a
ditadura, com pessoas a rua produzindo frases de ordem como “O povo unido jamais sera
vencido” e “Abaixo a ditadura”. Apos esta justaposicdo de imagens que misturam gravagdes
reais que circularam na midia sobre os protestos com as ficcionais, com a participacdo das
personagens, comegam a ser mostradas cenas da repressdo a estas manifestacdes, com 0s
militares agredindo os manifestantes, manifestantes revidando ao atirar pedras em carros e em
militares, e para dissolver as multiddes, militares comegando a arremessar bombas de gas
lacrimogénio.

Com isso, voltamos a ver em cena as personagens do filme por meio desta justaposicédo
entre memoria e histdria. Quando a histdria é retomada em filmes, ela deixa de ser considerada
estatica e passa a ser novamente revigorada por uma brisa memorialista, pois este filme justapde
estes acontecimentos histéricos, como é o caso das manifestacdes. Este, por sua vez, da-nos um
posicionamento sobre a historia. Neste caso, estabelece a truculéncia com que o governo militar

agia em relagéo aos manifestantes que eram contra o governo.
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Figura 7: O que é isso, companheiro? (1997)

Em seguida, a pelicula nos leva para 20 de julho de 1969. Saimos destas manifestacoes
e adentramos em uma sala com um pequeno grupo de amigos que assistia a chegada do homem
a lua, e este feito é visto como um ato politico de exibir o poder estadunidense em relacdo a
outros paises, como a Russia. O Pds-Segunda Guerra desaguou na Guerra Fria, que disseminou
diversas ditaduras pelo mundo, principalmente, na América Latina. Este feito é visto como uma
vitdria dos Estados Unidos na conhecida Corrida Espacial, na qual duas poténcias competiam
pelo poder hegemdnico mundial, além de camuflar a Guerra do Vietna. Estas duas nacbes
tinham como objetivo disseminar seus sistemas econdmicos; de um lado tinhamos os
capitalistas e do outro os socialistas.

As ditaduras na América Latina foram motivadas pelos EUA para assim liquidar com
as forcas socialistas/comunistas dos paises, que poderiam pér em risco a hegemonia capitalista.
Como Foucault nos diz, onde ha poder, had também as resisténcias, que emergem em todos 0s
paises sob a forma de manifestacdes e de protestos; no entanto, elas ndo tinham nenhuma
reverberacdo nas agdes do governo ditatorial, que estava totalmente alinhado aos ideais
capitalistas.

Além disso, este grupo de amigos estava passando por seis meses sob o vigor do Al-
5, que institucionalizou a censura a imprensa, as artes e ao posicionamento politico de esquerda.
Desta forma, estes jovens se veem sem perspectivas de uma vida livre e democratica. Dois deles
ja estdo decididos a entrar para a luta armada, pois, como ja dito, ndo havia mais uma forma de

resistir a ditadura por meios legais.
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Um deles, Fernando (Gabeira) era jornalista, e 0 outro era César, um ex-seminarista,
gue nunca tinha matado um passarinho. Arthur era ator e o terceiro jovem na sala que indaga
seus amigos sobre sua escolha. 1sso acontece ao mesmo tempo em que o0 embaixador americano
é condecorado no Brasil pelos militares pelo feito de os Estados Unidos terem chegado a lua.
A discusséo entre Fernando e Arthur continua enquanto caminham pela orla de Copacabana,
visto que, para Arthur, a luta armada legitimava as agOes ofensivas dos militares. No entanto,
Fernando ndo conseguia mais ficar com os bracos cruzados, pois ja ndo se tratava mais de
politica quando o Congresso foi dissolvido e ndo tinha autonomia para destituir o governo
militar. Em meio a esta conversa, Arthur deixa claro que Fernando, ao entrar para a luta armada,
ndo teria mais casa, Nnem mesmo um nome, e pede para que 0 amigo ndo morra.

A entrada para 0 MR-8 € feita a partir da chegada de um companheiro desconhecido a
casa de Fernando, que o leva vendado para o local de encontro, onde ele e os demais
companheiros de acdo estdo esperando para a iniciagcdo. Antes de comecgarem a iniciagao, o
companheiro que foi buscar Fernando em casa, Marcos, pergunta se alguém sabia 0 nome de
alguém no grupo. Fernando e César se encontram no mesmo grupo e omitem esta informacéo.
Depois desta indagagdo, Marcos rebatiza os outros membros do grupo; Fernando agora é Paulo,
e César agora é Oswaldo.

Para finalizar a iniciagdo, 0s novos membros precisam conversar virados de costas
para a lideranca deste grupo revolucionario, Maria. Marcos deixa claro que nenhum membro

pode olhar o rosto de Maria antes de ser aceito no grupo. Com isso, todos se viram para a parede

e Maria comeca a fazer o seguinte discurso de apresentacéo:
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Figura 8: O que é isso, companheiro? (1997)

Maria: Bom, eu sou a Maria. Membro da dire¢do do Movimento Revolucionério 8 de
outubro, o MR-8. O MR-8 é uma organizagdo com muitos servicos prestados contra
a ditadura militar no Brasil. Muitos dos nossos companheiros ja cairam. Alguns estao
mortos. E outros sofrem bérbaras torturas na méo de militares. O destino dos nossos
companheiros mortos pode muito bem ser no futuro o meu destino, ou o destino de
vocés aqui dentro. SO que isso ndo importa... (cochichando) Qual é o nome daquele
primeiro ali no canto?

Marcos: Paulo.

Maria: 1sso aqui é uma organizacéo revolucionéria. Existem regras de disciplina aqui
dentro e essas regras vao ser cumpridas sempre. Companheiro Paulo, entendeu?
Paulo: Entendi. (0h11m09s-0h12m12s)

Nesta cena, vemos que a vida de um guerrilheiro revolucionario era muito perigosa,
correndo o risco de ser duramente torturado e morto pelos militares. As cenas que se seguem a
esta mostram o treinamento de tiro e a relacdo dentro do grupo. Oswaldo, por vez ou outra,
tenta chamar Paulo de Fernando, mas € corrigido sempre pelo companheiro. Na primeira acdo
de expropriacdo de um banco feita pelo grupo com os novos recrutas, Oswaldo € baleado e
acaba sendo preso pelos militares.

As regras e as medidas de seguranca anteriormente descritas servem para preservar a
acao caso algum companheiro seja preso, pois durante a tortura ele ndo teria nomes e
informacgdes sobre membros da agdo para informar. Evidentemente, no caso de César

(Oswaldo), as informagdes que ele poderia dar sdo em relagéo as aces e localiza¢do do grupo.
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Por isso, depois de ser pego, 0 grupo precisa sair imediatamente daquele espaco. Além disso,
Fernando corria sérios riscos, pois César conhecia o nome dele, sua profissdo e, provavelmente,
outros amigos que poderiam ser submetidos aos mesmos métodos até encontrarem Fernando e
sua familia.

O grande diferencial deste filme em relacdo ao filme Lamarca (1994) é que ao invés
de nos apresentar a vida de uma pessoa, este filme se propde a contar a vida do grupo MR-8,
mesmo tendo o protagonismo de Fernando. Este era 0 membro menos experiente em relacéo
aos outros; ainda que todos fossem jovens, com a ajuda necessaria, eles conseguem executar o
plano de sequestrar o embaixador americano.

Esta cena preconiza a relacdo afetiva que Paulo tera com Maria, que € longamente
explorada pelo filme. A relacédo é construida pelos pontos antagdnicos entre Paulo e Maria. Isto
fica claro ao observarmos que Maria era uma militante experiente, a qual coordenava toda esta
operacao; ja Paulo era um manifestante que nunca havia pegado em uma arma, tinha uma mira
horrivel e queria compor a luta armada, mas ainda ndo compreendia como poderia ajudar este
grupo.

Compreendemos que a construcdo da memdria da luta armada a partir deste filme gira
em torno das agdes revolucionarias, que vao desde as expropriagcdes de bancos, a captura de
presos politicos e o treinamento de tiros até a relacdo conturbada dentro do grupo, dentre outras.
A partir desta heterotopia disposta no cinema brasileiro, vemos 0s moldes em que a identidade
deste grupo revolucionario é construida por meio da recuperacdo destas memorias. Esses
elementos puderam emergir em 1997 e, assim, arquitetar as memorias a partir do cinema
ficcional brasileiro.

Ao seguirmos em nosso segundo eixo, temos o filme Batismo de Sangue (2006). Este
filme também é muito conhecido por ser uma adaptacdo de um romance memorialistico
homonimo escrito por Frei Beto, integrante do movimento da Teologia da Libertacdo, que
estava ligado a ALN e ao caso de Marighella. O filme busca mostrar como os freis resistiram
durante a ditadura vinculados e auxiliando grupos revolucionarios. E importante percebermos
que as memorias dos freis puderam emergir ja& em 2006, mas ndo houve interesse dentro do
cinema ficcional em representar a historia de Marighella antes, ou, ao menos, logo depois deste
filme.

As possibilidades politicas e financeiras nessa época, durante o governo Luis Inacio
Lula da Silva (PT), eram gigantescas em comparagdo ao cendrio atual. No entanto, devemos
observar que as discussdes sobre o racismo ainda ndo estavam amplamente difundidas na

sociedade e ter um herdi negro, mesmo nas novelas da Globo, era algo considerado inovador.
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Sem contar um heroi negro comunista e revolucionério. Definitivamente, no cinema produzido
pela Globo Filmes, ndo haveria a possibilidade de emergéncia deste heroi.

Apesar de sempre terem existido militdncias contra o racismo, ap0s 0s governos de
Lula e Dilma Rousseff, com suas politicas de inclusdo, novos pensadores negros difundiram
ainda mais essas reflexdes com o auxilio de uma abordagem pos-colonial e decolonial. Eles
fizeram com que essas reflexdes ganhassem muito destaque com o auxilio das redes sociais e
da midia. Ainda ndo estamos em um momento ideal, pois passamos por um periodo de nossa
histéria em que o negacionismo governa o pais. Porém, apds este periodo, depois de todas as
desconstrucbes de dogmas, ndo apenas o cinema, mas a sociedade estara mais bem preparada
para lidar de maneira justa e democratica com as questdes relacionadas a racialidade e a
ancestralidade.

Neste momento, mais do que figurar a luta armada, o cinema brasileiro tem o objetivo
de dar espago para as vitimas da ditadura. Esta intencionalidade pode ser percebida a partir
desta cena, pois delimita o campo de visdo que teremos a partir desta pelicula, consciente de

que a ditadura ndo s6 matou durante a tortura, mas que suas feridas sao eternas.

Entre 1964 e 1985, o Brasil viveu sob uma ditadura.
As liberdades democraticas foram suprimidas e toda
oposicao ao regime militar era reprimida com violéncia.

Os agentes da repressao, militares e policiais,
nao tinham limites: em nome da "seguranca nacional"
tudo era permitido.

Figura 9: Batismo de Sangue (2006)
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Delegado Fleury: Beija a méo do Papa, beija!

Nesta primeira cena, o tom do filme ja nos deixa claro que o foco seré a trajetoria dos
freis, que compunham a Teologia da Libertacdo até um deles se suicidar, no caso, o Frei Tito
(Caio Blat). Apos a exposicdo deste episadio, o filme nos leva para o principio das a¢des que
culminaram no suicidio de Frei Tito: o primeiro encontro do grupo com Carlos Marighella
(Marku Ribas). Na ocasido, estavam presentes Frei Tito, Frei Ivo (Odilon Esteves), Frei
Fernando (Léo Quintdo), Frei Oswaldo (Antdnio Angelo) e Frei Beto (Daniel de Oliveira).
Durante a conversa com Marighella, além de dar-lhes as primeiras diretrizes sobre ndo usar o
préprio nome, ele comeca a lhes contar sobre 0s novos rumos das acdes de resisténcia da ALN.

Naquele momento, ndo adiantava mais lutar apenas com palavras. Era necessario pegar
em armas. Durante o discurso de Marighella, ele diz a seguinte frase:

Marighella: Daqui pra frente quem samba fica. Quem nédo samba, vai embora. Vamos

intensificar as agdes armadas. Com assaltos a bancos e ataques as forgas da ditadura...
(0h06m29s - 0h06mM39s)

Ao mencionar as palavras “assaltos” e ‘“ataques”, ao invés de “expropriacdo” e
“resisténcias”, este filme nos d4, a partir deste enunciado, seu posicionamento em relagdo as
acOes revolucionarias da ALN, pois estas sdo palavras pejorativas, carregando a criminalizacdo
destas acOes da resisténcia. Deste modo, podemos perceber que a pelicula circunscreve seu
posicionamento em relacdo a este tipo de acdo, além de expor seu objetivo central nesta jornada,
que € a busca pela liberdade, como também sugere o nome do grupo do qual os freis participam.

O conceito de liberdade, por sua vez, é longamente apropriado pela direita,
evidentemente com outros significados, voltados, principalmente, a economia. Ao lado destes
outros enunciados que modalizam a fala da resisténcia, visto que estes trazem uma agédo que era
de grupos de esquerda para o0 centro politico, uma vez que mencionam termos que evocam a
sua criminalizacdo, a partir da escolha lexical das a¢6es da resisténcia e uma visdo recortada de
liberdade, vista a partir da leitura do poema “Liberdade” de Carlos Marighella. Desta maneira,
percebemos que sdo temas caros tanto a esquerda quanto ao centro democratico, que buscavam,
durante a ditadura, o fim da tortura e a liberdade de expresséo.

No trecho do poema destacado pelo filme, do livro Os lirios ja ndo crescem em nossos
campos (MARIGHELLA, 1966), Frei Tito Ié a seguinte passagem:

Queria-te eu tanto, e de tal modo em suma
que ndo exista forca humana alguma

que esta paixao embriagadora dome.
e que por ti, se torturado for,
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possa feliz, indiferente a dor
morrer sorrindo a murmurar teu nome: liberdade. (0h7m49s - 0h7mb54s)

O termo “liberdade” ¢ acrescentado ao final pelo filme, pois o poema original termina
em “a murmurar teu nome”, deixando em aberto a interpretagdo do poema. Este, por meio de
imagens e da personificacdo da liberdade, nos antecipa as cenas que Vvirao a seguir, tematizando
a tortura. Assim, o trabalho deste grupo de freis gira em torno de auxiliar na comunicagéo,
esconder companheiros que estejam muito visados e, por ultimo, mas ndo menos importante,
conscientizar o povo por meio da acéo politica.

Ao escolher representar a historia do grupo de freis ao invés da historia de Marighella,
este filme demonstra um antagonismo em relacdo ao que a resisténcia fazia, e retrata até que
ponto os freis estavam dispostos a ajudar dentro do movimento. Isto é figurado a partir das
escolhas lexicais e do poema “Liberdade”. Este tem um grande papel, pois mostra como este
grupo estava seduzido pelos ideais revolucionarios, ainda ndo tendo consciéncia das
consequéncias do que precisariam fazer para auxiliar a luta armada.

Desta forma, temos uma viséo que centraliza politicamente as agdes da resisténcia ao
falar de liberdade; para além da liberdade da qual Marighella fala em seu poema, ao recorta-lo,
temos uma concepcao individual de liberdade, uma vez que a trata como um amor ou um ente
querido ao personalizé-la, a partir do pronome obliquo “te”; em seguida, a figura da paixao
embriagadora indomavel, finalizando com a figura do amor inabalével, que nem mesmo pela
dor da tortura cessaria. A liberdade individual é o foco neste trecho e é ela que seduz o grupo
de freis a entrarem nesta luta pela volta da democracia brasileira.

O filme, ap0s retratar esta proximidade do grupo com Marighella, apesar da distancia
entre ideais de luta, mostra uma pichacdo em frente a igreja que diz: “Fora padres comunistas”.
E importante nos atentarmos a estes detalhes, apés ter ficado claro o posicionamento do grupo
em relacdo a luta armada e ao comunismo, pois para a época, qualquer pensamento mais
inclinado a esquerda era considerado comunista. Nao podemos deixar de notar a semelhanca
com o cenério de 2018 no Brasil, no qual toda a esquerda fora taxada de comunista e
bombardeada de fake news, para que Bolsonaro (PSL) pudesse combaté-la com frases de efeito
e piadas fascistas.

Essa dubiedade em relacdo a nomeacgdo das acOes segue presente durante o filme,
apesar de ser um filme que nomeia tanto os militares torturadores quanto os militantes da
resisténcia, trazendo, com isso, uma vivacidade a historia da ditadura no Brasil. Além de
ressaltar a tortura sofrida pelos freis, o filme se detém no caso de Tito, que é duramente

torturado ap6s a morte de Marighella, ndo ficando claro o motivo dessas torturas, apenas o fato
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de estarem procurando mais nomes de padres que trabalhavam para a resisténcia. No filme, isto
n&o fica muito evidente, mas Tito nunca mais volta a ser o rapaz jovial e feliz de antes. O jovem
padre entra em uma grande depressao e apos ser exilado, comeca a ter alucinacdes, que o levam
a cometer suicidio.

As heterotopias de memorias sdo construidas a partir do convivio do grupo com
Marighella e da participagdo dos freis nos movimentos estudantis. Em seguida, quando sdo
presos e duramente torturados, as memarias sobre o carcere até o exilio de Tito sdo constituidas
pelas audiovisualidades e trazem a tona a ingenuidade desse grupo de freis, que apesar de
estarem inseridos dentro da ALN, ndo tinham nenhum preparo fisico e psicoldgico para lidar
com as questdes advindas da repressdo e das torturas. O Unico elemento que se sobressai é a fé,
sendo a forma pela qual eles manifestam sua resisténcia a ditadura.

Em suma, a principal forma de resisténcia que emerge neste filme é a religido, mais do
que o esforco de tornar iconicas as memdrias a partir da reconstru¢do dos espagos nos quais
esse grupo vivenciou a repressao e a tortura de militares. Sempre que havia a possibilidade, este
grupo renovava suas forcas e as de seus companheiros por meio da fé. No entanto, como no
caso de Tito, nem mesmo o mais devoto poderia resistir a tal barbarie sem sucumbir a tortura e
a repressao.

O proximo filme a ser analisado é Zuzu Angel (2006). Este filme, bem como Batismo
de Sangue (2004), comeca in medias res, artificio comumente utilizados nas epopeias, que
focam em contar a historia de um herdi; neste caso, de uma heroina. Diferentemente dos outros
filmes citados, este ndo se preocupa em fazer um percurso com as imagens iconicas da ditadura.
Isto aparece em segundo plano, durante a apresentacao dos atores, e logo somos levados para
imagens dos voos da morte, que consistiam na préatica de lancar os corpos mortos durante ou
apos as torturas na Restinga da Marambaia, Estado do Rio de Janeiro, sendo esta uma pratica
comum para que os militares ndo deixassem vestigios de seus crimes; a regido foi mencionada
recentemente pelo presidente do Brasil, Jair Bolsonaro (Sem partido) como sendo “ponta da

praia”, para onde ele gostaria de mandar todos que utilizassem a linguagem neutra®.

9 Reportagem divulgada em 12 de novembro de 2020: https://www.metropoles.com/brasil/politica-
brasil/bolsonaro-cita-local-de-mortes-da-ditadura-ao-falar-de-linguagem-inclusiva. Acesso em 20 de maio de
2022



https://www.metropoles.com/brasil/politica-brasil/bolsonaro-cita-local-de-mortes-da-ditadura-ao-falar-de-linguagem-inclusiva
https://www.metropoles.com/brasil/politica-brasil/bolsonaro-cita-local-de-mortes-da-ditadura-ao-falar-de-linguagem-inclusiva
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Figura 10: Zuzu Angel (2006)

Em seguida, somos levados a acompanhar alguns momentos que Zuzu Angel (Patricia
Pilar) viveu antes de ser assassinada pelos militares, até o ponto em que ela chega em quarto de
hotel, ja no estado de Minas Gerais, no qual comeca nos contar a sua historia e registra-la em
um gravador. A Antigona brasileira nos leva para o comeco de sua carreira como costureira de
sucesso, mas que nao era de todo feliz, pois em um desabafo nos diz que, em meio a todos seus
compromissos, fazia seis meses que néo ouvia a voz de seu filho, Stuart Angel Jones (Daniel

de Oliveira).
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Figura 11: Zuzu Angel (2006)

O filho de Zuzu estava lutando contra a ditadura civil-militar no Brasil. Somos levados
para uma cena de expropriacdo e junto dele estava o famoso lider revolucionario, Carlos
Lamarca (Paulo Beti), que era membro do MR-8. A epopeia tragica de uma mae que luta para
poder enterrar seu filho mostra-nos que o cinema, mais uma vez, coloca em cena as vitimas da
ditadura, pois este filme tera como foco principal o sofrimento de uma mée. Por isso, a escolha
de uma atriz consagrada como Patricia Pilar para incorporar esta personagem é ideal, pois mais
do que sofrer, Zuzu Angel buscou em sua dor e em seu trabalho for¢as para resistir a ditadura.
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Figura 12: Zuzu Angel (2006)

E importante ressaltarmos que esta atitude ganha destaque apenas depois que ela perde
seu filho e sua nora. Antes destes acontecimentos, Zuzu mantinha-se neutra sobre assuntos
politicos, inclusive costurando para esposas de generais do exército. E o seu amor de mae que
faz aflorar a sua resisténcia e a vontade de expor a ditadura e 0s crimes que cometeram contra
seu filho e familia. A sua conivéncia também é mostrada pela piada que faz ao pedir um
empréstimo a um banco que acaba de ser expropriado pelo grupo do qual seu filho faz parte.
Neste momento, a costureira ndo faz ideia de onde seu filho esta e procura crescer em sua
carreira com este empréstimo.

Enquanto prepara sua nova cole¢cdo com o dinheiro que lhe fora emprestado, Zuzu
Angel recebe uma ligacdo com informagdes sobre um Paulo, o codinome de seu filho. Da
primeira vez, a mae pensa que era apenas um trote e desliga; ja de segunda vez, atende
desesperada e o companheiro que lhe fala ndo tem maiores informacdes, a ndo ser as de que ele
havia sido levado por policiais do exército. O revolucionario pede para que Zuzu va com

urgéncia com advogados atras de Stuart.
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Figura 13: Zuzu Angel (2006)

Esta obra ndo apenas constroi a subjetividade revolucionaria de Zuzu, mas também
seu vinculo como mae de Stuart, ao nos mostrar como, desde pequeno, o garoto defendia a mée
dos colegas do preconceito por ser separada de seu pai. Zuzu estimula o filho a praticar esportes
e 0 segue por competicdes de remo até que ele se torne um homem, junto de sua atual namorada
e futura esposa. Zuzu, sem demora, se arruma para ir atras de seu filho, sentindo que ele estava
correndo grave perigo. Enquanto a mae se arruma pra ir a delegacia, sdo mostradas imagens de

Stuart resistindo em manifestagdes junto de sua esposa.
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Figura 14: Zuzu Angel (2006)

Ao ir para a sede da PM do Rio de Janeiro, Zuzu chama sua filha mais velha,
Hildegard, ao chegarem la, encontram trés homens de terno e gravata saindo e ela pergunta
sobre seu filho. No entanto, ao usar seu codinome, Paulo, o militar responde com uma ironia,
pois “se nem a mae sabe o nome do filho direito, como ele iria saber?” Zuzu conta que este era
0 nome que ele usava com os companheiros e ele retruca com a seguinte frase: “Vem c4, seu
filho vive com nome falso, ¢?”” (Oh18m57s). Apenas pelo seu olhar € possivel compreender o
quanto ela gostaria de responder esta bravata; no entanto, cala-se para se preservar € ao seu
filho.
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Figura 15: Zuzu Angel (2006)

Os movimentos de flashbacks sao frequentes, pois na linha temporal da pelicula, Stuart
ja esta preso e apenas temos acesso as memdarias de Zuzu sobre ele. Isto traz ao filme o tom
melancolico de uma mée impossibilitada de ver o filho, esta mae que sempre fora o Unico
membro presente na vida do filho e das filhas. A cena que segue nos mostra o quanto Stuart era

combativo, pois em uma discussdo com a mée ele diz:
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Figura 16: Zuzu Angel (2006)

Zuzu Angel: [...] Stuart! [Bate a porta] Stuart! [Sem resposta, entra] Stuart, que
histdria € essa?

Stuart Angel: Que histdria, o qué?

Zuzu Angel: O que vocés estdo fazendo ai de porta fechada?

Stuart Angel: Estudando.

Zuzu: Sei. E ndo tinham coisa melhor pra fazer, ndo?

Sénia: [Ri] Ahn...

[Beijo entre Su e Stuart]

Zuzu Angel: Esta fotografia no jornal, Stuart?

Stuart Angel: Demos uma licdo naqueles porcos imperialistas.

Zuzu Angel: Quem sdo 0s porcos?

Stuart Angel: O FMI é um deles.

[...]

Stuart Angel: Rockefeller, mas ontem eles aprenderam.

Zuzu Angel: Aprenderam, o qué?

Soénia: Nés demos uma licéo neles!

Zuzu Angel: Eu ouvi no radio. Duas vidragas quebradas na Sears e uma no Banco Lar
Brasileiro.

Sonia: Os gringos precisam saber que eles ndo vao explorar o Brasil impunemente!
Stuart Angel: Temos total apoio da massa. A insatisfacéo é profunda.

Zuzu Angel: Santa ingenuidade!
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Sénia: Dona Zuzu, ndo ha liberdade!

Stuart Angel: Os artistas estdo sendo perseguidos. Fascistas espancaram atores de
pecas em cinco teatros. Mas o povo vai dar um basta em tudo isso, mae.

Zuzu Angel: Vocés estdo enganados. Gente, eu vejo as minhas costureiras. Elas
viajam que nem sardinha em lata. Tomam conducéo de madrugada. N&o tem tempo e
nem cabeca pra ficar andando atréas de voces.

Stuart Angel: A mée esta defendendo a ditadura?

Zuzu Angel: Foi isso que eu falei? Foi isso que eu falei, Tuti? Vocé sabe que ndo. Sé
que todo mundo esta lutando pra sobreviver. Ninguém tem tempo pra politica.

Stuart Angel: Querendo ou ndo, o povo logo vai perceber que o capitalismo esta
agonizando o mundo todo.

Zuzu Angel: Aprendeu isso nos livros, é, estudante?

Stuart Angel: Eu ndo sou s6 um estudante, minha mée. Eu sou um militante politico,
socialista.

Zuzu Angel: Vocé deveria por juizo na cabeca dele e néo ficar dando forca pra essas
loucuras.

Stuart Angel: Ela concorda comigo.

Sonia: Nds escolhemos ndo fechar os olhos para injusticas do mundo. (Oh18m58s-
0h21m17s)

Esta cena é longa, mas pode sintetizar o contraste de visées que 0s jovens da época
tinham em relacdo aos seus pais, maes e avés. Este pensamento mais realista de Zuzu chega
como uma heresia aos ouvidos do filho e da nora, que estavam empolgados ao lerem sobre as
teorias marxistas, comunistas e socialistas, as quais buscavam tornar o mundo um ambiente
menos desigual e com liberdade para todos, principalmente para os trabalhadores, que
passariam a desempenhar papel central nessa sociedade. Mesmo sem ler estes autores, a vida
que Zuzu conhece mostra que o0 povo nao iria se rebelar neste caso, diferentemente do que
aconteceu na Revolucdo Francesa (1789-1799). No Brasil, nos anos de chumbo, o povo estava
lutando para sobreviver sem nenhum respaldo governamental e com regimes trabalhistas
precarios, que nao permitiam pensar em outras coisas.

Por isso, pudemos ver ascensao de grupos musicais de jovens como a Jovem Guarda,
pois tudo que esta classe queria depois de trabalhar durante toda a semana era se divertir.
Pouquissimos tinham o impeto e a coragem de se sublevar contra o sistema, apenas aqueles que
estudavam, ou tinham o conhecimento necessario de que a vida do trabalhador ndo precisa ser
tdo precaria. No entanto, s6 teremos algumas modificacGes nisto durante o governo FHC e
depois durante o governo Lula, que aumentou o salario-minimo para que 0 povo tivesse poder
de compra e condigdes trabalhistas melhores.

Porém, isto apenas, vemos atualmente, ndo é o suficiente. Apesar de o governo Lula
ter dado chances de estudos a grande parte da populagéo, disseminando programas nacionais
para garantir ao trabalhador um curso superior, muito foi abandonado em relagcdo ao
conhecimento de politica e da histéria brasileira, uma vez que mais da metade dos estudantes

do Ensino Médio das escolas estaduais e municipais saem sem conseguir escrever uma redagéo.
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Ao deixar de lado o ensino bésico, a formacao superior, apesar de ser mais difundida, ainda ndo
é para todos e faz, mais uma vez, com que parte da sociedade deixe de lado temas téo
importantes como a politica, ao tratd-la como uma piada, ou brincadeira. Esta falta de
conhecimento e formacéao basica faz com que as pessoas hoje sejam enganadas facilmente por
fake news.

Assim que Zuzu recebe a carta vinda de Alberto Mathias, a qual conta sobre a morte
de seu filho, seu comportamento muda completamente. Deste momento em diante, ela ndo teme
mais nada, pois ja sentia que havia morrido ao ler aquela carta. Ha uma cena em que ela escreve
cartas para todas as pessoas influentes no Brasil sobre o caso de seu filho. Isto faz com que ela
fique cada vez mais no foco dos militares, que se sentiam intimidados pelas suas denuncias. A
partir disto, ela passa a resistir por meio de seu trabalho, outro ponto que Ihe deu muito destaque,
criando toda uma colecdo que simbolizava as formas de repressdo, além do iconico colar de
anjos, que representavam os mortos, como seu filho, pela ditadura.

Este filme nos apresenta Stuart Angel pelas memarias de sua mée, e isto nos aproxima
muito desta personagem, pois a partir de suas memorias, Zuzu mostra como ele cresceu sendo
um menino educado, que desde cedo teve que assumir o lugar de homem da casa. Este menino
tinha a admiracdo e o amor de sua mae, e ao nos mostrar este desenvolvimento, o filme faz com
que possamos vislumbrar o quao dolorosa foi a sua partida de maneira tdo violenta; ficamos
consternados ao vé-la descobrindo que o filho fora assassinado, mesmo isto sendo uma
informacdo que nos € dada no inicio do filme. A heterotopia de memdria funciona, neste filme,
em dois movimentos de flashback; o primeiro deles é de Zuzu no quarto de hotel fora do estado
do Rio de Janeiro, gravando suas memarias em um gravador. J& os outros flashbacks emergem
em meio a esta segunda diegese, com a funcdo de nos apresentar Stuart, que ja se encontra
morto e desaparecido desde o inicio destes relatos.

Todo o esforco de Zuzu para justicar os assassinos de seu filho fez dela um alvo para
os militares, que a perseguiam e a tentaram matar mais de uma vez em meio a tentativa de reunir
um dossié que culpabilizava as Forgas Aéreas Brasileiras pela tortura e assassinato de seu filho,
Stuart. Este documento foi confiscado pelos militares, e durante vinte e dois anos a morte de
Zuzu foi declarada acidental, mesmo com os esforgos de seus amigos e familiares. Em 1998,
junto a Comissdo dos Mortos e Desaparecidos Politicos, depois de uma pericia e de uma
testemunha ocular, constatou-se que Zuzu foi assassinada pela ditadura. Apenas em 2014, sob
a Comissdo da Verdade, Zuzu Angel e Stuart Angel foram declarados vitimas da repressdo

ditatorial dos governos militares.
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Sobre Stuart, um militante politico e ativista, temos a 6tica de sua vida a partir de sua
mae, e no filme O que é isso companheiro? (1997), com o seu codinome Paulo (Luiz Fernando
Guimarées), sabemos mais de sua vida como militante e membro do MR-8. Este desfecho nao
é explorado pelo filme, pois ele foca, principalmente, nas memorias de Gabeira. E uma memoéria
totalmente diferente daquela que vemos em Zuzu Angel (2006), pois Paulo, durante O que é
isso companheiro? (1997), € o braco direito de Maria e é ele quem busca o0s outros membros
com quem sequestram o embaixador americano. Paulo era muito combativo e tomava a frente
de diversas atividades do MR-8, sempre aparentando ser rigido com seus companheiros por
manter a disciplina dentro do grupo. Ja a partir das memorias de Zuzu, temos o lado do filho,
que aos olhos da mée sempre é maravilhoso e quase sem defeitos, sendo extremamente corajoso
e, muitas vezes, inconsequente.

Portanto, estas duas facetas desta personagem nos mostram o qudo diferentes sdo as
propostas de cada filme; ao ver O que é isso companheiro? (1997), ndo se imagina este outro
lado, pois € a histdria da luta armada. Ja em Zuzu Angel (2006), temos a sua construcao a partir
das memorias de sua mde, compondo toda uma delicadeza, que durante a luta armada é
totalmente encoberta. A humanidade do militante Stuart torna-se muito mais complexa e densa
aos olhos do cinema ficcional brasileiro, visto que estas duas narrativas quase nao se encontram,
pois as memdrias de Zuzu com o filho se d&o antes de ele entrar para ilegalidade, e as memérias
de Gabeira sdo durante as acdes no MR-8, focando em nos apresentar a subjetividade
revolucionéria e deixando de lado a humanidade e a vulnerabilidade daquele grupo. Assim,
estes filmes que mantém os nomes de seus personagens historicos fazem com que possamos
ver suas transformacGes em diferentes ambientes, percebendo as complexidades da
subjetividade revolucionaria no cinema.

Enfim, o ultimo filme deste eixo, que se afasta em certos aspectos destes ultimos, por
algumas escolhas do diretor, Wagner Moura, € Marighella (2021). Apesar de ser baseado em
uma biografia muito completa sobre a vida de Carlos Marighella, em sua adaptacédo, afasta-se
deste estudo em dois aspectos. O primeiro por privilegiar muito as cenas de agéo, € 0 por nao
utilizar os codinomes reais dos companheiros da ALN, mas 0s nomes dos atores.
Evidentemente, alguns personagens iconicos sdo nomeados, como o Velho [Branco], Clara,
Carlinhos etc., no entanto, os outros coadjuvantes se perdem neste filme. Por isso, € importante
ressaltar que ndo devemos comparar estas manifestacbes da memoria sobre a ditadura com a
historia, pois a historia sobre a resisténcia a ditadura ndo tem um espaco dentro da sociedade

brasileira.
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A heterotopia de memoria, neste filme, articula suas memdrias de maneira bem
diferente dos filmes que vimos até 0 momento. Isto se deve pelo motivo de estarmos em outro
momento historico, diferente daquele das outras peliculas mencionadas. Este, por sua vez, é
produzido apds a Comissdo Nacional da Verdade (2012), extinta em 2014. Ap0s a ascensao da
extrema direita no Brasil e no mundo, este é um filme que busca discutir o periodo ditatorial.
No entanto, Marighella (2021) ndo tem como foco nem mostrar a luta armada, nem as vitimas
da ditadura. O objetivo central deste filme € humanizar Carlos Marighella, que por muito tempo
foi considerado o inimigo nimero um da nacao, e acaba o transformando em um martir, pois
tematiza, principalmente, o desapego das coisas materiais e de sua vida afetiva, a qual ele
deixou para ser um ativista pela liberdade e contra a ditadura.

Pouco é dito sobre a vida de Marighella antes de ele entrar para a luta armada.
Entretanto, justifica-se durante o primeiro arco do filme a sua escolha de trajetoria. Este filme
se inicia ja com uma cena de muita acdo, na qual Marighella e seus companheiros expropriam
um trem com armamentos do exército brasileiro. Desde o filme de Zuzu Angel, a trilha sonora
passa a ter alguma importancia para a construcdo dos filmes. Neste, em especifico, a trilha vem
com muita forca e j& em sua primeira cena. Antes de o filme comecar, ha uma retomada de fatos
historicos e ao fundo, imagens da época da ditadura ressaltam a veracidade daquela mensagem.
Pela primeira vez, em meio a tantos preambulos que temos em filmes sobre a ditadura, a
concepgdo exposta é de que o Golpe de 64 teve grande apoio da populacdo, dos politicos, dos

empresarios e da imprensa, além do governo dos Estados Unidos.
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Outro elemento que devemos observar é a relagdo deste filme com Batismo de Sangue
(2004). Aquele, com o foco no grupo de freis e em suas formas alternativas de resistir a
repressdo da ditadura, em alguns momentos, coloca Marighella em um campo extremista da
luta, sem ao menos contextualizar sua trajetoria dentro do &mbito politico nacional. J& o filme
sobre Marighella tenta explicar as atitudes do ativista politico, expondo suas motivacoes e seus
objetivos com a luta armada melhor do que o faz Batismo de Sangue (2004), que fica restrito a
visdo dos freis, sem adentrar nas a¢fes da ALN.

Este filme torna as memarias do principal icone negro na luta contra a ditadura um dos
maiores sucessos de bilheteria em 2021, logo apds da abertura dos cinemas pos-pandemia de
COVID-19. Ele passou por um longo periodo de censura velada, pois as organizacGes de
fomento governamentais, por questdes burocraticas, ndo permitiam o lancamento deste filme
nos cinemas do Brasil, mesmo ele se encontrando pronto desde 2018. A emergéncia deste filme
enquanto o negacionismo e o fascismo governam o Brasil deve ser lida como uma pratica de
resisténcia e resiliéncia, pois trazer para o Brasil de Bolsonaro as memérias de um homem negro
que dedicou a sua vida a luta contra a ditadura civil-militar abala, com toda a certeza, as
estruturas da fragil retérica da extrema direita brasileira. Apesar de o filme ndo mostrar apenas
lados positivos de Marighella, este tem a obrigacdo de uma reparacao historica em relagdo ao
assassinato deste guerrilheiro, poeta, politico e ativista.

O diferencial desta pelicula em relacdo as outras analisadas neste eixo € que temos
uma imersdo em diversas subjetividades que compunham o sujeito revolucionario da época,
representado por Carlos Marighella e pelo seu grupo. Em todos os outros filmes que emergem
antes, denuncia-se ou expde-se as vitimas e a luta armada, recompondo lacunas da histéria do
Brasil recente. Ja este ndo tem mais esse objetivo somente, visto que a Comissdo Nacional da
Verdade em seu relatorio pode julgar estes casos e 0s indenizar. Deste modo, ha a preocupacéo
em mostrar Carlos Marighella ndo apenas em suas fugas e durante as agdes, mas sua relacdo
com o filho e a esposa, deixando claro como as escolhas do guerrilheiro impactaram na vida de
Carlinhos durante a juventude.

O filme comega em agosto de 1968, quatro anos apos o Golpe. Marighella emerge
dentro de um trem com uma peruca claramente mal penteada, que ndo combinava com ele. A
primeira pergunta que Velho faz a ele é: “Que ¢ isso?”. E Marighella em tom de deboche
responde: “Disfarce”. Uma das primeiras falas do filme entra em embate com a fala que
selecionamos anteriormente em Batismo de Sangue (2004). Enquanto Marighella, sozinho,
rende dois militares que guardavam as armas, Velho explica o que estava acontecendo para 0s

tripulantes, dizendo:
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Here are the weapons

All of the black panthers
Lampiao, your image and likeness

Figura 18: Marighella (2021)

Senhoras e senhores, boa noite. Nds somos a A¢do Libertadora Nacional. Por favor,
permanecam no chdo. Aqui ndo tem bandidos, nem queremos machucar ninguém.

Esse trem carrega armas que usaremos para combater a ditadura. (MOURA, 2021,
0h05m44s - 0h05m55s).

Em nenhum momento ¢ dita a palavra “assalto” e nem outra que mostre esta agdo como

algo diferente do que ela era, uma expropriacdo com fins de impulsionar a luta armada contra
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os ditadores. Assim, poderiam exigir seus direitos de volta. A importancia da nomenclatura em
filmes é devido a carga positiva e negativa que se atribui a determinado personagem. Ao atrelar
Marighella aos “assaltos”, liga-se a acao revolucionario ao crime, ou seja, ao terrorismo, como
a ditadura os chama(va). Isto é revisto por este filme, que torna a acao revolucionaria uma forma
de protesto pelo direito politico e liberdade de expressao dos brasileiros que discordavam dos
militares.

Sobre a trilha, esta emerge ao final da agdo em meio a percussdes de atabaques com as

seguintes palavras:

Modernizar o passado

E uma evolugéo musical

Cadé as notas que estavam aqui?

N&o preciso delas!

Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos

O medo d& origem ao mal

O homem coletivo sente a necessidade de lutar

O orgulho, a arrogancia, a gléria

Enche a imaginacdo de dominio

Séo demonios, os que destroem o poder bravio da humanidade
Viva Zapata!

Viva Sandino!

Viva Zumbi!

Antonio Conselheiro!

Todos o0s panteras negras

Lampido, sua imagem e semelhanca

Eu tenho certeza, eles também cantaram um dia. (MOURA, 2021, 0h07m07s —
0h07m54s)

Nacdo Zumbi, em Mondlogo ao Pé do Ouvido (1994), recupera toda a luta de
resisténcia com herdis negros antes de Marighella. Deste modo, insere-se Marighella em meio
a estes nomes tao significativos para a luta contra o racismo e a supremacia branca. No inicio
do mondlogo, em meio a atabaques sem nenhum instrumento melédico, é exposta a importancia
de se revisitar o passado com olhos modernos, pois € a partir da ruptura que se faz esta cancéo
e se conta a historia da resisténcia, que ndo tem espago dentro da historia cronoldgica ou
tradicional. Além disso, ressalta a necessidade do “homem coletivo” de lutar, criticando toda a
literatura neoliberal centrada no individualismo, circunscrevendo estas lutas ndo a questdes
egoceéntricas, mas a questdes que afetam seu coletivo; estes e tantos homens e mulheres negras
tiveram suas vidas ceifadas pelo colonialismo, racismo e autoritarismo durante a histéria, que
insiste em esquecé-los.

Este filme € sobre a resisténcia ndo apenas por isto, mas, principalmente, porque nao
podemos deixar que a memoria de Marighella seja esquecida, ou deturpada por homens brancos
que violentam acontecimentos histéricos para enganar a populagdo, que ndo tem acesso ao

estudo de qualidade. A importancia de um filme em trazer estas memorias a tona € circunscrever
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herdis da resisténcia, mas também lembrar & populacdo da possibilidade de resisténcia, ndo
apenas com armas; os discursos de Marighella neste filme sdo muito potentes e sdo relevantes
ndo apenas para aquele momento historico.

Assim, podemos analisar as heterotopias de memorias que aparecem nas
audiovisualidades do cinema brasileiro ndo apenas visualmente, em imagens e Sseus
movimentos, mas também a partir dos audios, que podem reconstituir falas icénicas, e cangdes
(letra e musica), como trilhas sonoras que podem trazer maior densidade para a memoria a ser
contada. Neste caso, expande-se a importancia e relevancia deste filme ao inseri-lo dentro desta
cronologia de resisténcias negras e periféricas, tendo como objetivo central a liberdade para seu
coletivo de viver sob os mesmos direitos e dentro de democracias justas para toda a sociedade,
ndo levando em consideracdo sua cor de pele.

As memorias de Marighella sdo retomadas ao se encontrar na praia junto de seu filho
e ao recuperar uma lembranca, com sua voz ao fundo, que explica os motivos pelos quais um
pai e filho ndo poderiam passar o aniversario do filho juntos. Ao recuperar o dia em que ensina
o filho a flutuar no mar, somos expostos a relacédo de Marighella com o filho, e a0 mesmo tempo
a linha que a diegese do filme seguira, que tem como fio condutor ndo apenas o Marighella
politico ativista, mas também o Marighella pai. Ao explicar para o filho os motivos de ter que
voltar para a Bahia, a personagem nos contextualiza do momento que esta passando, momento
em que ndo podem mais voltar para casa, pois Marighella estava sendo perseguido por ir contra
a ditadura, exigindo a democracia e a liberdade de expresséo no Brasil.

Sobre o Marighella pai, mesmo dando noticias ruins para o seu filho, é demonstrada
sempre uma preocupacao em deixa-lo bem, com brincadeiras que tentam tirar o foco da situacéo
tensa que estdo vivendo. Mesmo assim, Carlinhos esté triste por ficar longe de seu pai. Ao sair
da praia, pai e filho se deparam com tanques de guerra e um desfile com militares, que
ostentavam seu poder bélico entre os civis.

Em seguida, as informacdes visuais sdo confirmadas a partir da fala de Velho, que
comeca a enumerar 0os companheiros que cairam e foram espancados pelos militares, enquanto
eles se arriscavam para ficar na praia. No entanto, o risco ndo acaba por ai. Marighella vai pegar
as coisas do filho junto de uma vizinha e amiga. Durante este encontro, o companheiro, Jorge,
leva seu filho para comer em uma padaria. Ao encontrar Dona Vanda, Marighella percebe a

emboscada e, mesmo assim, busca o pacote com as roupas de seu filho.
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Figura 19: Marighella (2021)

Para despistar os militares, ele entra no cinema. Esta cena é amplamente conhecida e
atualmente é representada no cinema. Marighella era conhecido pelas suas evasoes e este filme
busca contar suas memorias, passando, principalmente, pelos momentos de acdo. N&do podemos
esquecer que Wagner Moura é o diretor e estd muito préximo do cinema hollywoodiano,

tentando trazer sempre que possivel para o filme a adrenalina e as cenas de muita a¢do. Desta
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forma, ao mesmo tempo em que o filme dissemina a memoria de Marighella, ele também o faz
de uma maneira fluida em uma sucessdo de cenas de agao.

Ap0s ser baleado e lutar com uns seis agentes do DOPS, Marighella € preso e tem um
contato com Fleury, que o tortura de imediato, ao colocar o dedo em sua ferida recém-aberta.
A crueldade e o sadismo de Fleury sdo amplamente explorados na interpretacdo de Bruno

Gagliasso, cuja personagem no filme é denominada LUcio.

Figura 20: Marighella (2021)

Depois, esta cena € cortada com um grito de dor de Marighella, e somos levados para
quatro anos depois. Estamos no meio de uma discusséo, na qual Marighella expde seus motivos
pela opgéo da luta armada, depois de ter sido preso e barbaramente torturado por estar em uma
sala de cinema, na situacdo exposta na cena anterior. Assim, faz-se necessaria a transcri¢do dos

seguintes trechos, que nos mostram, claramente, as motivacdes para Marighella ter sido expulso
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do PCB e tracado uma nova trajetdria junto a luta armada, mesmo sabendo que estavam em
total desvantagem. Marighella e o grupo tinham a esperanca de uma comocao nacional a partir

das acdes revolucionarias, que visavam conscientizar as massas.

orudentatthe time.
do athing!

How can one react to this?
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Or this?

Figura 21: Marighella (2021)

Marighella: Vocé ta perguntando a mim porqué eu t6 reagindo. Pergunte a vocé
porqué que vocés nao fizeram nada.

Jorge Salles: Para nds, ndo tem nada que justifique essa ansiedade de improvisar uma
reacdo contra uma forca militar que € muito mais forte, e que tem o apoio dos Estados
Unidos.

Marighella: T4 vendo? Depois ndo sabe por que teve golpe.

Jorge Salles: Nds fizemos o que era prudente naquele momento.

Marighella [voz alta]: Nos ndo fizemos nada! N6s ndo fizemos nada, Jorge! Nos
acovardamos enquanto prendiam e matavam tudo quanto era companheiro nosso.
Jorge Salles: A situagdo ainda tava se definindo, Preto.

Velho [Branco]: E com quantos cadaveres uma situacao se define, Jorge?

Jorge Salles: O Brasil ainda ndo relne as condicBes necessérias pro radicalismo que
voceés estdo propondo.

Marighella: Trabalhadores explorados e assassinados, criangas escravizadas em
latifindio, grevistas massacrados pela politica, mulheres violentadas nas prisoes,
companheiros torturados até a morte, imprensa amordacada.

Jorge Salles: Ok, Preto, ja chega.

Marighella [voz alta]: Presidente eleito democraticamente pelo povo, expulso do pais
por uma corja de fascistas. Comunista preso e torturado por ir numa sessdo de cinema.
Estd bom de condigBes, ou vocés querem reunir mais? O que vocé veio fazer aqui,
Jorge?

Jorge Salles: A maioria no partido...

Marighella: Esquece o partido. Que que vocé veio fazer aqui?

Jorge Salles: A maioria no partido é contréria a proposta de vocés, a qualquer ato de
aventura armada.

Marighella: N&o é aventura! E reacdo. Quem nio reage, rasteja.

Jorge Salles [voz alta]: é suicidio! Nds estamos juntos no partido ha mais de 30 anos,
voceé é padrinho da minha filha. Com quem vocé ta se juntando?

Marighella: Com os mesmo que estdo lutando agora no Vietnd, que lutaram em Cuba,
na Argélia. Jovens patriotas, com metade da nossa idade e 0 dobro da nossa coragem,
Jorge.

Jorge Salles: Existem outras formas de reagir.

Marighella [voz alta]: N&o existe! N&o existe! Como é que vai reagir a isso aqui?
Aqui? E isso aqui? Olha aqui. E € o seguinte, eu ndo vou ser preso de novo, eu ndo
vou ser torturado de novo, e sobretudo, eu ndo vou admitir desaparecimento de
companheiro meu por omissao de lideranca covarde.

Jorge Salles: Vocé sé nédo ta na cadeia até hoje porque eu publiquei a noticia da tua
prisdo no meu jornal! Foi s por isso que vocé conseguiu um habeas corpus. E eu tive
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meu jornal destruido por causa disso. Agora ndo venha vocé posar de revolucionario
desmerecendo o sacrificio dos outros! VVocé me respeite!

Marighella: Fala logo, Jorge!

Jorge Salles: Vao te expulsar do partido.

Marighella: N&o é o partido que faz de mim um comunista.

Jorge Salles: Preto, Branco... Boa sorte, camaradas. (MOURA, 2021, 0h18m19s —
0h21m56s)

Durante a discussdo de Jorge Salles, somos levados a saber 0 que acontecera nos
ultimos 4 anos e os motivos que levaram Marighella a entrar para a luta armada. Esta realmente
ndo era uma decisao facil. Porém, ao ir contra seu melhor amigo do PCB, podemos analisar que
Marighella ndo compreendia outra maneira de sobreviver sem a luta pelos seus direitos, uma
vez que ele ndo estava disposto a “rastejar” e aguentar calado por falta de lideranca, neste caso,
do partido. As tormentas estavam espalhadas pelo mundo todo por causa da polarizacdo da
Guerra Fria e, no Brasil, isto ndo estava sendo diferente. Contudo, ndo havia um lider para a
resisténcia, e Marighella entregou a sua vida a esta causa.

Esta discussdo, apesar de ser longa, mostra-nos os pilares essenciais de acontecimentos
que tornaram possivel a emergéncia da luta armada no Brasil. Isto também néo é visto com esta
clareza em outros filmes; as Guerras do Vietnd e a da Argélia, além da Revolucdo Cubana,
trouxeram parte da repressdo, mas também, as formas de se resistir e muito da subjetividade
revolucionaria construida no Brasil durante a ditadura vem destas didsporas modernas. Elas
tiveram a acdo e a comocao das massas contra os Estados Unidos, que queriam manter a
hegemonia do capitalismo no mundo. Isto ndo é muito dito, mas, a Guerra contra o Vietna foi
a Unica que os Estados Unidos perderam até hoje. Isto se deveu a resisténcia popular que
motivou 0s movimentos de contracultura.

No Brasil, esperava-se uma profusdo semelhante junto a Tropicalia. No entanto, com
aprisdo de Gil e Caetano, além de outros militantes que foram duramente torturados até a morte,
a resisténcia perdera forca no Brasil, tornando-se uma sentenca de morte aos revolucionarios,
gue eram cacados como cervos por todo pais. Por isso a veeméncia de Jorge Salles ao tentar
salvar a vida de seu querido amigo.

Outra pessoa que pede para que Marighella ndo adentre a luta armada é sua esposa,
Clara Charf, comunista e militante politica pelos direitos das mulheres, interpretada por Adriana
Esteves. Em uma conversa mais amena com Marighella, Clara tenta abrir os olhos do marido
para as coisas que ele estaria deixando de lado ao entrar para luta armada, enquanto ela nao
aceitaria entrar neste tipo de situacdo. Isto também o privaria de ver seu filho crescer. Mesmo

com uma histéria de 20 anos juntos, isso ndo parou Marighella.
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Figura 22: Marighella (2021)

Somos levados, com isso, para o final da expropriacdo que comecara no inicio do
filme. Desta forma, a partir deste primeiro arco, podemos ver os multiplos obstaculos que
Marighella enfrentou ao optar pela luta armada. Além disso, o filme demonstra a dificuldade
ética e moral desta personagem em deixar seus amigos, esposa e familia para se unir a luta
contra a ditadura. Podemos, assim, entender as motivacdes e causas deste engajamento na luta
armada, e de maneira mais complexa, compreender a constituicdo da subjetividade
revolucionaria contra a ditadura.

Portanto, daremos continuidade as nossas explanacdes e estes filmes serdo retomados
durante o quarto capitulo, no qual teremos como foco as formas de resisténcias. Deste modo,
conceituaremos melhor as lutas, a revolucado, as sublevac@es, as contracondutas e resisténcias.
Assim, poderemos entender ndo apenas o funcionamento do cinema como uma heterotopia de
memorias, que ao remexer no passado, nos levanta questdes pertinentes para se pensar no que
nos tornamos a partir destas memdarias, mas também compreender que mesmo dentre os filmes
sobre as resisténcias, é possivel se perceber criticas e incongruéncias, que tentam de certa forma

consolidar uma memaria hegemdnica sobre a ditadura. Analisaremos melhor este ponto sobre
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0s conceitos de memoria, historia e esquecimento com o proximo capitulo, por meio dos filmes

do terceiro eixo.

3. AS NECROPQLTTICAS DO ESQUECIMENTO NO CINEMA BRASILEIRO: AS
RECONSTRUCOES DE MEMORIAS E DE HISTORIAS SOBRE A DITADURA

Entendendo o cinema enquanto uma heterotopia de memorias, debrugar-nos-emos
sobre as ténues relacdes entre cinema e memoria, sem nos esquecermos da relacéo entre cinema
e histéria, bem como o papel das audiovisualidades na (re)codificagdo, ou seletivo
esquecimento, que ocorre na memoria brasileira sobre a ditadura civil-militar. Neste momento,
perguntamo-nos: quais histdrias e memdrias do Brasil sobre a ditadura civil-militar emergem a
partir do cinema? Tentaremos abordar esta questdo em trés aspectos: i) verificaremos quais sdo
as memodrias e as historias sobre a ditadura que emergem no cinema, especificamente nos filmes
que compBem nosso terceiro eixo; ii) pensaremos nas relagdes entre a historia e a memaria com
0 cinema, a partir de uma monumentalizacdo dos documentos; iii) analisaremos as
caracteristicas deste cinema politico memorialista que emerge no Brasil sobre a ditadura e seus
esquecimentos.

A respeito da questdo proposta incialmente, exploraremos as relagcdes cinema/memadria
e cinema/histdria, debatidas a partir de uma discussao sobre monumento e documento proposta
amplamente por Le Goff (1990), em Memoria e Histéria, e por Foucault (1969), em
Arqgueologia do Saber. A monumentalizacdo dos documentos € um movimento que podera nos
auxiliar na compreensdo dessas relagdes. Além disso, para ampliar os debates a propdésito destas
relagdes, contaremos com trabalhos de Robin (2008) e de Marc Ferro (2012).

Por fim, se pensarmos nos filmes mencionados em nosso segundo eixo, € possivel
analisar um movimento no qual as memorias comecam, gradualmente, a ser tematizadas nos
filmes e a ganhar destaque como elementos principais, sem que seja preciso criar alegorias,
satiras ou hipérboles para (re)conta-las.

No entanto, s6 emerge uma historia das resisténcias e das repressfes quando se comeca
a abordar temas como a tortura, a luta armada e a importancia da participagdo civil para a
manutencdo da ditadura. 1sso ocorrera apenas dos anos de 1970 em diante, principalmente de
forma satirica, por meio das pornochanchadas, e, apos a sanc¢ao da Lei da Anistia, por meio da
emergéncia do que podemos denominar de um cinema politico (WOLLEN, 1996).

Com esta afirmacdo, ndo estamos dizendo que a Lei da Anistia (do grego amnestia)

tenha melhorado o cenario brasileiro; por causa dela, os crimes cometidos durante os anos de
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chumbo foram judicialmente esquecidos, como se fosse possivel termos uma amnésia de 21
anos em relagdo aos excessos, as mortes, as torturas e a violagdo aos direitos humanos. Esta foi
a saida encontrada pelos militares para comecar uma abertura lenta e gradual, com a justificativa
de que seria a melhor saida para ambos os lados.

Israel de Sa (2015), em sua tese Memdria discursiva da ditadura no século XXI:
visibilidades e opacidades democraticas, analisa, detalhadamente, a repercussdo que essa Lei
teve na midia brasileira, bem como o inquérito, em 2010, no Supremo Tribunal Federal
(doravante STF) feito com o objetivo de permitir a culpabilizacdo dos militares responsaveis
pelas mortes e torturas de brasileiros durante a ditadura. Contudo, o STF optou por ndo permitir
0 julgamento de torturadores, mesmo que diversos deles fossem de amplo conhecimento, e
inclusive tenham sido monumentalizados pelo cinema, tamanha a brutalidade de seus atos. A
partir disso, podemos compreender a dificuldade que o Brasil tem na criacdo de politicas de
reparacdo as vitimas da ditadura, uma vez que o julgamento dos responsaveis sequer foi
possivel ainda.

Dessa forma, mesmo depois da criacdo da Comissdo Nacional da Verdade, em 2012,
que significou um grande avanco, fica transparente 0 quanto essas memorias ainda estao
fraturadas e o quanto representam um trauma sobre o qual ndo se ousa falar ou debater. Isso
nos mostra que estamos no inicio de um processo de reparacgdo histérica longo e doloroso, no
qual apenas recentemente, por meio da referida Comissao, soubemos de violagdes graves, como
por exemplo, a dizimacdo de populacBes indigenas durante a construcdo da Rodovia
Transamazonica (BRASIL; FARIAS, 2014).

Entretanto, quando pensamos na producdo cinematogréafica — iniciada com o retorno
dos exilados politicos que viveram esse periodo da ditadura fora do Brasil — comecaram a
emergir também narrativas, depoimentos e memorias sobre as violacdes aos direitos humanos
cometidas aqui, na tentativa de (re)contar as futuras geracGes 0 que aconteceu nos pordes da
ditadura. S&o filmes que compdem 0 nosso terceiro eixo do corpus e tentam acionar uma
memoria, mesclando relatos e cenas de representacdes destes testemunhos. Sendo assim,
analisaremos como estas memarias se tornaram monumentos a partir de sua emergéncia no

cinema brasileiro.

3.1 O desenvolvimento dos estudos sobre a monumentalizagdo

Iniciaremos nossa discussdo com uma pequena explanacdo sobre a nogdo de

documento, que consta na obra de Le Goff, Memdria e Historia (1990). Em seguida,
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verificaremos a maneira como 0 autor introduz os monumentos nos estudos da historia e da
historiografia. A partir disso, analisaremos o lugar em que a obra de Foucault se estabelece e,
assim, perceberemos as contribuicdes dela para os estudos sobre a memoria.

A primeira afirmacéo de Le Goff (1990, p. 535) sobre os documentos e monumentos
é que eles sdo a materializacdo das memadrias coletivas e, mais especificamente, da historia,
visto que ele a considera a forma cientifica destas memorias. A continuidade destas praticas
pode ser vista como um conjunto de forcas daquilo que existiu. Primeiramente, o autor define
os monumentos como sendo “herancgas do passado” e os documentos como as fontes de estudo
do historiador.

Assim, 0 monumento é o elemento por meio do qual as sociedades se perpetuam ao
longo dos anos, sendo compreendido como um “legado & memdria coletiva”. Ja o documento,
por deciséo dos historiadores do final do século XIX e comeco do século XX, é o fundamento
do fato historico, funcionando como uma prova. Com isso, sua objetividade se opde ao que Le
Goff (1990, p. 536) chama de “intencionalidade” do monumento, e ainda, manifesta-se
puramente por meio de testemunhos escritos.

Estas afirmac@es sdo justificadas a partir dos estudos de Fustel Coulanges no final do
século XIX, que equipara, bem como a maior parte dos historiadores desta época que estavam,
profundamente, bebendo da fonte positivista, 0 documento a um texto. Durante este periodo
percebemos, a partir de Le Goff (1990, p. 536), que comecou a ocorrer uma difuséo cientifica
deste tipo de estudos da histéria com base nos estudos sobre os documentos. Estes estudos sdo
de suma importancia, pois ddo ao fazer historico elementos mais cientificos e, deste modo, se
distanciam da escola aleméa erudita, a qual tinha como enfoque principal de seus estudos o
patriotismo.

Durante este mesmo periodo, o conceito de monumento é utilizado para designar uma
grande colecdo de documentos. Deste fato, Le Goff (1990, p. 537) nos traz 0 exemplo do célebre
Monumenta Germaniae Historica, publicado a partir de 1826. Este arquivo continha
documentos sobre a sociedade fundada por Karl von Stein, trazendo grandes contribuicGes para
se estudar a Idade Média alema. Percebemos que durante o século XIX, a concepgdo de
monumento cai em declinio dentro dos estudos sobre a histdria, enquanto o documento estad em
ascensao.

A partir do século XX, vivemos o que Le Goff (1990, p. 538) denomina de revolugédo
documental, advinda da escola positivista e do grande triunfo do documento, sendo 0 mesmo
considerado uma condicao sine qua non para a existéncia da histéria. Grandes estudiosos da

historiografia moderna, como Lefebvre (1953), asseguram que caso determinado
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acontecimento ndo seja documentado, por escrito ou gravado, este estard perdido para esse
campo do saber.

E importante ressaltar que durante muito tempo a concep¢do de documento néo
mudara, sendo considerado sobretudo um texto escrito. No entanto, Fustel Coulanges, no século
XIX, ja sentia os limites desta nocdo e, na falta de monumentos escritos, dizia que é papel do
historiador ir em busca das fabulas, mitos, sonhos etc. ou, ainda, de qualquer vestigio de vida
humana. Sao nestes pequenos indicios que também se encontra a histéria (LE GOFF, 1990, p.
539).

E a partir de 1929, segundo Le Goff (1990, p. 540), com a emergéncia da revista
Annales d’histoire économique et sociale, que 0s pioneiros de uma nova forma de se pensar
sobre a historia desenvolvem a necessidade da ampliacdo desta nocdo de documento: pensar
sobre a historia a partir de praticas, gestos, costumes, tudo aquilo que depende do ser humano
e que vem dele. Desta maneira, demonstra a sua presenca em diversas atividades em
determinado momento da histéria.

Segundo Le Goff,

Esta revolucdo é, ao mesmo tempo, quantitativa e qualitativa. O interesse da meméria
coletiva e da historia ja ndo se cristaliza exclusivamente sobre os grandes homens, os
acontecimentos, a histéria que avanga depressa, a historia politica, diplomatica,
militar. Interessa-se por todos 0s homens, suscita uma nova hierarquia mais ou menos
implicita dos documentos; por exemplo, coloca em primeiro plano, para a histdria
moderna, o registro paroquial que conversa para a memdria todos os homens. [...] O
registro paroquial, em que sdo assinalados, por paréquia, 0s nascimentos, 0S

matrimonios e as mortes, marca a entrada na historia das “massas dormentes” e
inaugura a era da documentacdo de massa. (1990, p. 541)

Com isso, esta e outras situagdes marcam a vida moderna e fazem com que, cada vez
mais, aquilo que por muito tempo fora considerado parte da memdria comece a ser
documentado. Essa dilatacdo do conceito de memoria historica, em conjunto com a revolugao
tecnoldgica e a criacdo dos computadores, tornam a disseminacdo e armazenamento destes
documentos muito mais simples, e facilitam seu acesso. O conceito de documento comeca a se
modificar em diversos campos da histdria e, devido aos computadores, emerge a historia serial,
que ¢ feita a partir da periodizacdo da memoria histérica, construindo, assim, series.

A historia quantitativa ndo emerge simplesmente por conta dos avancos tecnoldgicos;
a propria arqueologia é uma prova disso, mencionada por Le Goff (1990) como uma das formas
de se fazer este tipo de histdria. Contudo, ela emerge por sua problematica. Antes, o inicio de
um estudo sobre a histéria era baseado no documento. Agora, Le Goff nos conduz para o

pensamento de uma revolucdo da consciéncia historiogréafica, a qual leva o documento para
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uma nova unidade de informag&o que, ao invés de nos conduzir a origem e a historia linear, tem
como foco o dado, a série e a historia descontinua.
Le Goff conclui dizendo que:
[...] Tornam-se necessarios novos arquivos, onde o primeiro lugar é ocupado pelo
corpus, a fita magnética. A memoria coletiva valoriza-se, institui-se em patrimonio
cultural. O novo documento é armazenado e manejado nos bancos de dados. Ele exige
uma nova erudicdo que balbucia ainda e que deve responder simultaneamente as

exigéncias do computador e a critica da sua sempre crescente influéncia sobre a
memoria coletiva. (1990, p. 542)

Finalmente, comecamos a nos encaminhar na direcdo de uma nocdo de
documento/monumento. Le Goff destaca que esta revolugdo, apesar de ter tido seu inicio a
partir dos historiadores dos Annales, tem como base uma contestacdo dos documentos, que é
de origem distinta daquilo antigamente feito, desde a Idade Média, na qual procurava-se
encontrar as falsificacbes. Nos Annales, esta contestacdo € feita a partir da reunido de uma
memodria coletiva, que foi documentalizada por meio da historia tradicional. Le Goff, neste
momento, buscou a obra de Certeau (1974, p. 20 apud LE GOFF, 1990, p. 543) para justificar
este deslocamento, pois, ao pbr a parte e reunir estas memorias, estas se tornam documentos,
ou dados utilizados pela historia serial, na qual o documento deve ser submetido a criticas.

Esta tradicdo de critica dos documentos tem uma escola muito consolidada, uma vez
que foi iniciada pelos eruditos do século XVII. Lefebvre (1953, p. 86) discorre sobre o sentido
deletério da histdria produzida a partir de textos, enfatizando, com isso, a necessidade de se ter
um pensamento critico ao olhar para os documentos, pois estes historiadores estavam atrelados
a Ecole de Chartes e a historia positivista do século XIX. Esta critica vem exatamente para
modificar a posi¢do do historiador em meio aos debates de sua época, o qual deveria trazer
novas perspectivas para se pensar sobre a historia, e ndo ficar preso em descri¢des de
documentos.

Outro autor que corrobora com a argumentacao deste ponto de vista, segundo Le Goff
(1990, p. 544), é Marc Bloch, o qual destaca a importancia de examinarmos ndo apenas o0
documento em si, mas também:

[...] a presenca ou a auséncia nos fundos dos arquivos, numa biblioteca, num terreno,
dependem de causas humanas que ndo escapam de forma alguma a anélise, e 0s
problemas postos pela sua transmisséo, longe de serem apenas exercicios de técnicos,
tocam, eles proprios, no mais intimo da vida do passado, pois 0 que assim se encontra

posto em jogo é nada menos do que a passagem da recordacgdo através das geracdes
(1941-42, p. 29-30 apud LE GOFF, 1990, p. 544)

Desta forma, podemos ver uma preocupacdo que sai do texto para se fixar na

possibilidade de emergéncia deste documento. A partir disto, podemos observar este
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deslocamento dos estudos da histéria e da historiografia, saindo de uma critica focada no texto
para uma critica que se desloca para as condi¢des de possibilidade deste documento dentro de
um arquivo.

Ja Paul Zumthor (1960) comeca a encontrar diferencas entre documentos e
monumentos quando se trata de textos escritos. Este autor propde uma diferenciagdo entre um
monumento linguistico e um simples documento. Isto € diferenciado, segundo o autor, pois no
primeiro hd uma intencdo de edificacao, destacando a necessidade de uma elevacdo moral. Ja o
segundo traz a demanda de uma intercomunicacdo em fluxo, especificando que existe também
0 escrito, sendo este composto do movimento mais do que um documento. Assim, admite que
existem monumentos orais, sendo compostos pela lingua vulgar, e a distingdo entre a lingua
monumental e a lingua documental esta na verticalizacdo gramatical que esta disposta em um
documento; isto o eleva ao status de monumento.

Estas discussdes levam em conta os arquivos mais antigos do francés arcaico datados
do periodo entre os séculos VIII e IX. Desta forma, a lingua dita vulgar, a qual emerge no plano
documental, com o passar do tempo é transformada no francés monumental (1960, p. 17 apud
1990, p. 545). Duas outras colocagdes sdo destacadas por Le Goff sobre o francés monumental;
a primeira revela-o como uma “entidade linguistica particular”, cujo estado era
monumentalizado conforme as necessidades do rei. A segunda colocagdo diz respeito aos
monumentos linguisticos que emergem na Alta Idade Média, durante a revolucéo politica que
era travada entre os reinos da Romania, sendo estes compreendidos como a “Galia merovingia,
Espanha visigotica, Lombardia” (1960, p. 13 apud 1990, p. 545).

Os estudos de Zumthor (1960) nos revelam, deste modo, que o documento é
monumentalizado a partir de seu vinculo com o poder. No entanto, neste momento, ndo transpde
todo documento em monumento, pois hdo ha um documento primario. Isto € considerado uma
ilusdo positivista, a qual considera um documento que passa pela prova de autenticidade por
meio do nivel dos dados; a revolucdo documental pretendia substituir todos estes que ndo
fossem compativeis com a sociedade que 0s produziu.

E preciso ressaltar, com isso, que a concep¢do de documento/monumento é algo
independente da revolugdo documental. Isto é percebido pois esta nogdo tinha como um de seus
objetivos evitar este esfor¢o que poderia acabar desviando o historiador de seu dever principal,
ou seja, fazer a critica dos documentos, independentemente de quais fossem estes, pois
considera-os monumentos. Assim, s a analise dos documentos enquanto monumentos
propiciam a memoria coletiva sua recuperacdo do passado, a medida que o historiador pode

conhecé-lo e produzir conhecimento cientifico a partir dele.
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Neste momento, Le Goff destaca a obra de Michel Foucault, a qual acentua a
problemaética dos historiadores em questionar o documento. Isto pois o autor, em Arqueologia
do Saber (1969), enfatiza que o documento ndo é apenas um instrumento utilizado pela histéria
com o intuito de se recuperar a memoria. Todavia, devemos considerar uma massa de
documentos, de certa forma, como a materializacdo da historia, sabendo que estes dois
elementos nédo se separam.

Em sua obra, Foucault subverte o fazer da histdria tradicional, no sentido em que esta
visava “memorizar” os monumentos do passado, pois os transformava em documentos que
destacavam os tracos que ndo eram verbalizados ou silenciados neste. No entanto, para
Foucault, ocorre o contrario dentro da histéria, pois ela transforma os documentos em
monumentos; assim, poderiam focar ndo no nao-dito, ou no que é deixado de lado pelos
homens, mas reagrupar esta massa de elementos, constituindo um conjunto. Portanto, o fazer
historia hoje passa a ser a descri¢éo intrinseca do monumento.

A partir deste percurso feito por Le Goff, temos as bases dos estudos documentais e
monumentais. Com isso, podemos observar como estes elementos sdo interessantes para
pensarmos sobre nosso corpus de pesquisa, principalmente no que diz respeito ao pensamento
foucaultiano, pois ao monumentalizar os documentos, o autor francés rompe com os estudos
tradicionais da histéria e se aproxima da critica feita pelos historiadores dos Annales,
evidentemente trazendo suas contribuicdes filoséficas de como pensar sobre a histéria como
uma arqueologia que busca descrever ndo apenas artefatos antigos, mas também os saberes. Foi
para isto que ele criou o método arqueoldgico, que introduzimos no primeiro capitulo desta
tese.

Tomaremos como exemplos os filmes de nosso terceiro eixo para, sobretudo,
compreender a importancia de Ihes considerar como um monumento a histéria da ditadura, e
ndo somente como documentos. Isto pois os filmes analisados neste momento sdo baseados em
testemunhos, os quais dao as dire¢des para o desenvolvimento da diegese e da composicao da
subjetividade revolucionaria. Sendo assim, todo documento é um monumento, a depender das
questdes que Ihe sdo postas. A ideia de um documento-verdade deve ser desconstruida, uma
vez que todo documento é simultaneamente verdadeiro e falso, cabendo, portanto, ao analista
superar estas problematicas e analisar as condi¢cdes de producdo destes documentos-
monumentos.

O filme Que bom te ver viva (1989), por exemplo, monumentaliza o testemunho de
mulheres que sobreviveram a tortura durante os anos da ditadura no Brasil. Desta maneira, é

importante ndo isolarmos os testemunhos destas mulheres dos acontecimentos a sua volta, que
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sdo trazidos ao cinema por meio das encenacdes da atriz Irene Ravache e dos recortes de jornais
que vez ou outra emergem entre um depoimento e o outro. A personagem interpretada por Irene
Ravache demonstra os multiplos desafios destas mulheres apds terem sido torturadas pelos
militares. Com isso, podemos perceber que 0 monumento, neste caso, esta na maneira como
estes testemunhos estdo organizados e intercalados com cenas de intervengdes, que buscam
explicitar ao publico todos os problemas velados dentro daquelas falas. Esta montagem deve
ser indagada para assim compreendermos as possibilidades que esta tem de emergir naquele
momento historico.

Entenderemos, deste modo, que este &€ um produto envolto por relacdes de poderes de
diversas naturezas: econémicas, sociais, politicas, culturais, espirituais etc., pois o testemunho
dessas mulheres funciona de maneira polivalente, uma vez que elas foram submetidas aos
poderes da repressao ditatorial e, atualmente, comp&em a resisténcia a estes atos desumanos e
hediondos. E desta forma que o monumento, neste momento, manipulado, pode se expandir
para outros textos, modificando-os, visto que sai do campo memorialista para fazer parte de um
campo do saber historico.

Foucault, em Arqueologia do Saber (1969), enumera quatro consequéncias para esta
mudanca de perspectivas que exemplificaremos com cenas dos filmes de nosso terceiro eixo do
corpus. Na primeira consequéncia das mencionadas por Foucault, ao expor que é a historia que
transforma os documentos em monumentos e que a arqueologia é o método de investigacdo dos
monumentos, temos o olhar para as rupturas da histéria mais do que para um continuum, ou
para a procura de uma causalidade para determinados fatos ou acontecimentos. A partir de uma
perspectiva arqueoldgica, buscaremos construir séries, as quais sao constituidas de quadros.
Estes, por sua vez, devem ser distinguidos de acontecimentos importantes, aqueles que tém
multiplos desdobramentos, daqueles acontecimentos minimos, que sdo mais breves, ou seja,
gue ndo tém muitos desdobramentos. Por isso, € possivel constituir uma série de acontecimentos
raros, ou que se repetem mdaltiplas vezes na historia, e a volta dos estudos com grandes
temporalidades, na verdade, ndo quer dizer que estamos regredindo para fases da filosofia da
historia, mas indica a constituicdo das séries.

Com isso, fazer a historia das ideias, dos pensamentos ou das ciéncias requer um longo
recuo ndo apenas para a emergéncia destes acontecimentos em sociedade, mas para
compreendermos a constitui¢cdo da consciéncia, da razéo ou ainda das diferentes formas de
evolucdo do pensamento. Desta maneira, podemos observar diversas construcdes de séries que,
ao se individualizarem, podem convergir, se sobrepor, se entrecruzar com outras. Segundo

Foucault:
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Assim, apareceram, em lugar dessa cronologia continua da razdo, que se fazia
remontar invariavelmente a inacessivel origem, a sua abertura fundadora, escalas as
vezes breves, distintas umas das outras, rebeldes diante de uma lei Unica,
frequentemente portadoras de um tipo de histéria que é propria de cada uma, e
irredutivel ao modelo geral de uma consciéncia que adquire, progride e que tem
memodria. (1969, p. 9)

A segunda consequéncia destacada por Foucault diz respeito a nocdo de
descontinuidade, a qual ganha seu espaco dentro da disciplina de historia. Esta, antes, durante
0s estudos classicos em historia, era considerada apenas o dado e o impensavel, além dos
fendmenos que emergiam em conjunto com os acontecimentos: “decisdes, acidentes,
iniciativas, descobertas — e 0 que devia ser, pela analise, contornado, reduzido, apagado, para
que aparecesse a continuidade dos acontecimentos.” (1969, p. 9). Este elemento que o
historiador era encarregado de apagar da historia, atualmente, se tornou uma nocao chave para
se pensar sobre a historia e analisa-la. Esta ndo é apenas um instrumento que delimita um campo
do que é seu efeito, mas também o objeto de pesquisa que podemos utilizar para individualizar
determinada série em relacdo as outras. Este, por fim, deve ser considerado um conceito
operatorio cujo sistema permite a inversdo ou a uniao de signos antes nunca aproximados pela
aversao da histdria por esta no¢do; sendo assim, agora, este € nao apenas um objeto possivel,
mas também um objeto que valida suas analises.

A terceira consequéncia sobre a qual Foucault lanca luz é o declinio de uma histéria
global, cujo projeto tem como base constar um “rosto” de uma época, ou uma civilizagéo. Esta
passa ser muito mais considerada uma histéria geral, a qual prezaria por determinar uma
relagdo entre as diversas séries. Foucault ainda enfatiza que ndo somente séries devem ser
levadas em considerag@o, mas a “série de séries”. Esta, por sua vez, diz respeito a constituicao
de um quadro, que ndo é imdvel, mas trata-se daquele que depreende um acontecimento, que
se desenvolve em outros discursos, praticas e dispositivos.

Enfim, a quarta consequéncia diz respeito a constituicdo de um corpus de pesquisa,
cujo principio de escolha deve ser estabelecido de acordo com a proposta da pesquisa, seja ela
aberta, fechada, acabada ou indefinida. E necessario se ter clara, para a analise dos
monumentos,

[...] a definicdo do nivel de analise e dos elementos que lhe sdo pertinentes [...]; a
especificacdo de um método de andlise [...]; a delimitacdo dos conjuntos e dos

subconjuntos que articulam o material estudado [...]; a determinag&o das rela¢des que
permitem caracterizar um conjunto [...] (1969, p. 12)

Estas colocacdes sobre a metodologia de estudo da histéria a partir da analise dos

monumentos merecem a atencdo em nossos estudos, uma vez que tratamos de um corpus que
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tem uma grande relacdo com a histéria e com a memaria sobre a ditadura. Tentaremos, com
IS0, dentro de nosso terceiro eixo, enumerar os pontos destacados por Foucault, enfatizando-
0S em nosso corpus de analise.

No caso do filme Que bom te ver viva (1989), podemos ver a construcdo desta série de
quadros, pois é um filme que se dedica a rememorar a historia das sobreviventes da tortura
durante a ditadura civil-militar brasileira. No inicio, temos uma mensagem escrita que nos é
contextualizada e nos introduz ao tema que sera abordado durante esta pelicula. Por meio de
uma epigrafe de Bruno Bettelheim, temos o seguinte recorte, “A psicanalise explica por que se
enlouquece, ndo por que se sobrevive”. Deste modo, mais do que contar estas historias, teremos
uma introducdo aos motivos os quais fizeram estas mulheres sobreviverem a tortura,
aprofundando-se principalmente em seus traumas e angustias, que as perseguem pouco tempo
depois do fim da ditadura.

A intervencdo feita pela atriz Irene Ravache, que interpreta uma sobrevivente da
tortura, indaga ndo apenas por que estas mulheres sobreviveram, mas como. Esta personagem
tem o objetivo de representar uma intersec¢do das mulheres que ddo seus testemunhos neste
filme. Antes de iniciar os depoimentos, temos uma pequena descri¢cdo de cada mulher e de suas
profissdes, constando o periodo em que foram presas e torturadas. Em sua maioria, estas eram
estudantes durante o periodo ditatorial, participavam de movimentos contra a ditadura e como
muitas, foram presas durante alguma acao revolucionaria.

Este documentario ndo apenas mostra 0s depoimentos dessas mulheres, mas de seus
familiares, amigos e colegas de trabalho, além de contar com as intervencdes de Irene Ravache,
que a cada cena nos traz reflexdes que permeiam a vida destas mulheres. Poderemos ver a
pequena apresentacao destas mulheres nas cenas a seguir. E importante ressaltar que durante a
apresentacdo, estas mulheres falam sobre uma tematica que ainda é dificil de ser lembrada,
mesmo passados cerca de quatro anos do final da ditadura.

Antes de partir para apresentacdo das mulheres que sdo o foco deste documentario,
temos uma intervencdo de Irene Ravache, na qual a atriz interpreta uma mulher da resisténcia,
atendendo a um telefonema que dizia que havia saido uma matéria no jornal sobre ela. No
entanto, ela ndo tinha dado nenhuma entrevista por aqueles dias. Ela conclui que a matéria
poderia ter vindo de outras entrevistas, mas mesmo assim, incomoda-se de sua historia ser
exposta sem a sua permissao, pois sdo informacdes muito pessoais e que influenciam (e muito)
sua interrelagdo com seus amigos, parceiros e familiares. A tematica da matéria era a tortura

sexual. Logo em seguida, sua mae telefona para falar sobre a mesma matéria. Mesmo que ela
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consiga tratar com tranquilidade do assunto com a mae, esta matéria ainda vai lhe causar muita
dor de cabeca.

Apds a cena, emergem algumas matérias de jornais sobre os sequestros dos
embaixadores, que tinha como objetivo troca-los por presos politicos, para assim, introduzir a
historia das mulheres sobreviventes a prisdo, a tortura e a repressdo militar da época da ditadura.
Uma das matérias chama os membros da resisténcia de bandidos, € na foto destes “bandidos”

se encontrava a primeira das mulheres a nos expor sua experiéncia, Maria do Carmo Brito.
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Figura 23: Que Bom Te Ver Viva (1986)

No meio das apresentacdes, a cena com lIrene continua. Neste momento, ela 1€ a
matéria e a analisa para ver se tera algum problema. Como ela estava no final da pagina, pensa
que provavelmente, muitos nem iriam ver, principalmente o homem com quem estava saindo;
por ser tao “preguigoso”, ele ndo leria até o final da pagina para saber que a mulher com quem
estava saindo tinha sido abusada por militares durante a tortura. Mesmo se visse, ela estima que
este homem né&o daria importancia por ser um caso tdo antigo; isso a deixaria com muita raiva
e provavelmente discutiriam, pois apesar de detestar fazer essas dendncias, para ela seria

impossivel viver sem fazé-las.
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Figura 24: Que Bom Te Ver Viva (1986)

Em seguida, é feita a apresentacdo do segundo grupo de mulheres, muito brevemente,
junto de algumas frases que sdo destacadas, as quais ajudam na criacdo de uma identidade para
cada uma. Com isso, torna-se possivel observarmos alguns tracos de personalidades destas
mulheres. O mais impactante disso é que sdo mulheres da vida real, que tem trabalhos como
educadoras, professoras, médicas e enfermeiras. Quase todas sdo mées. Todas tém este tragico
capitulo em suas vidas, que as persegue ndao importa quanto tempo se passe; sempre sera um
momento muito obscuro de suas historias. Ainda mais por se tratar de 1989, a abertura politica
era muito recente; passavamos, neste momento, pelos governos de transicdo e, em breve,
entrariamos para os governos de FHC, os quais romperiam de vez o poder dos militares dentro
da politica brasileira.

Antes de adentrar em uma das memorias destas mulheres, emerge, mais uma vez, a
personagem de Irene Ravache, neste momento ja embriagada por ter tido suas memdrias e
traumas tdo intimos expostos em um jornal. A sua indignacao, nesta cena, gira em torno da falta
de uma ligacdo do homem com quem estava saindo. Evidentemente, ela coloca o peso disso na
matéria. Assim, podemos ver a seguir 0 seguinte mondlogo:

Irene Ravache: [...] eu tenho certeza que ele leu a matéria e agora ndo quer mais me
ver. Ta simplesmente sem saber o que fazer, bobalhdo, idiota. Acha que ndo vai mais
conseguir “trepar” comigo, porque com martir ndo se “trepa”. E Nossa-Senhora, é
Joana D’arc. Quem ¢ que “trepa” com Joana D’arc? E isso, né, cara? Nao da pra pensar
que é humano, que tem vontade. Faz coc6 que tem tesdo. Quem nao sobreviveu nao é
humano. Igual ao torturador que também ndo é. (risos) Oh, merda! Oh, merda! O pior
€ que eu também acho isso. [olhando para a camera] Todos vocés acham que a gente
é diferente. SO pra fingir que nunca vao estar no lugar da gente. As vezes, eu também
acho. Olha aqui, olha aqui uma coisa. Uma forca pra cada um de nds em praca publica

[bebe cerveja]. Pode parar. Podem guardar a minha para quando eu tiver 80 anos. Esta
é minha historia. E vocés vao ter que me suportar. (0h07m25s - 0h9m25s)
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As frustracGes da personagem estdo a flor da pele, potencializadas pelo alcool. Em
certo momento, apds muitas criticas, ela assume ter os mesmos preconceitos com os quais sofre.
Isto pois, mais do que viver em sociedade, os sobreviventes da ditadura devem conviver com
0s traumas da tortura. No caso de uma tortura sexual, este trauma ndo é apenas fisico, mas
invade completamente a saude mental destas mulheres, que tem o seu prazer vinculado ao seu
trauma. Esta é uma barreira muito dificil de transpor, pois no caso da personagem, ndo cabe
somente a ela se aceitar e resolver suas pendéncias com suas memdrias, uma vez que, ao ser
exposta no jornal, a sua relacdo com o seu parceiro também é diretamente afetada.

Em seguida ao monologo, surgem noticias de jornal, tornando publicos, neste
momento, os fatos que gostariam que a sociedade soubesse sobre a resisténcia, denominados
de “os segredos do terror”, listando, por exemplo, o desentendimento entre Lamarca e
Marighella, e os esquemas de acles ditas, nesta midia, como terroristas; isso tudo fora
encontrado em um dossié que estava com presos politicos. Mais uma vez, o documentario se
preocupa em mostrar o que era dito sobre a resisténcia pela midia durante o periodo militar, em
contraste com as memdarias das mulheres.

Outra noticia € sobre a solicitacdo de pena de morte para os terroristas. Isto é escrito
no jornal, como se 0s presos politicos ndo fossem mortos com a total conivéncia do judiciario
e dos médicos que compunham a equipe dos legistas. Em seguida, aparecem as noticias de
denuncias que tinham por objetivo destruir a reputacdo dos revolucionarios, transformando-os
em criminosos, e foi desta forma que a ditadura inviabilizou o plano da revolucéo.

No momento que se segue as noticias de jornal da época da ditadura, nos é introduzida
a fala de Maria do Carmo Brito, que conta a sua histéria e a de seu marido, chamado apenas de
Brito. As memorias de Maria do Carmo sdo bem detalhadas e elucidadas com fotos de seu
casamento. Ao nos revelar do pacto que tinha com o marido, com muita clareza ela nos conta
que ele se matou antes de ser preso, pois 0 pacto consistia em um matar o outro e depois se
suicidar para ndo serem torturados. No entanto, como ela estava com a arma, ela acabou
entrando em uma troca de tiros com os militares e ndo o matou. O marido, por sua vez, tirou a
arma da mao da esposa e se suicidou, e por isso, Maria foi presa em 1970.

Maria esclarece os detalhes sobre o pacto de morte que tinha com o marido. Isto, pois,
ndo tinha a ver com as perspectivas politicas deles, mas com o fato de pensarem que um néo
sobreviveria sem o outro. A experiéncia dela, porém, prova o contrario, uma vez que néo fora
capaz de atirar no marido, nem ele fora capaz de mata-la. Foi a parte saudavel de sua consciéncia

gue a impulsionou a atirar contra os militares e ndo nele, ou tirar a propria vida, como haviam
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combinado. Maria nos explica que demorou muito tempo para compreender isso, Visto que se
sentia imensamente culpada por néo ter morrido.

A educadora diz que foi a partir da sua primeira gravidez que ela se entendeu como
mulher e como mae, e isto fez com que ela visse as situagdes vividas de outra forma. Assim,
encontrou na maternidade as forcas para se reerguer de sua perda e para compreender a dadiva
de ser mulher e poder gerar outra vida em seu ventre. Maria nos diz isso com muito orgulho, se
mostrando nao apenas a revolucionaria, mas uma mulher madura que fez as pazes com a
consciéncia e com seu lugar e espaco na sociedade.

Maria sai do ambito da entrevista e aparece cozinhando; em seguida, olha para filha
que brinca em um parque em frente ao seu apartamento. Em voz off, Irene Ravache nos
direciona para a segunda parte da entrevista, pois a vida de Maria hoje ja ndo condiz com o seu
passado. A convergéncia de Maria como revolucionaria e Maria como mée, esposa e dona de
casa fazem com que este documentario recupere e recodifique a memoria coletiva sobre a
resisténcia, que fora duramente atacada durante todos os anos da ditadura.

O retorno da entrevista acontece com Maria discorrendo sobre a tortura que vivera
durante 60 dias. Maria se lembra destes momentos com muito pesar, pois revela que a sua maior
luta neste momento era se manter “inteira”. Ela recupera detalhes de sua tortura, CoOmo 0
momento em que estava no pau-de-arara nua, mas como estava menstruada e os homens
presentes ndo queriam olhar “para aquele espetaculo”, colocaram-lhe uma cal¢a imunda. Além
de detalhar essa situacdo, ainda relata 0 momento que mediram a sua pressdo, que estava tdo
baixa quanto a de um atleta.

Mais uma vez, em voz off, Irene nos introduz a histéria de Maria em dois momentos
tdo dispares da estudante que compusera a luta armada e as organizacdes de camponeses. Em
seguida a morte de seu marido, depois de ser presa, ela foi trocada pelo embaixador e exilada
por 10 anos junto de sua mae, que também fora perseguida na época. Estas descricdes feitas
com a voz de Irene Ravache sdo ilustradas com imagens de Maria e de sua filha, que brincava
no parquinho enquanto acenava para sua mée.

A mde de Maria nos da outra visdo do que acontecera com a filha e das dificuldades
gue esta passou para poder chegar neste estagio de sua vida. Isto pois, durante a tortura, Maria
perdera células cerebrais, e estas perdas causaram alucinacgdes e pesadelos por muitos anos. Na
concluséo do caso de Maria, a voz off de Irene Ravache emerge outra vez, enquanto Maria vai
até seu local de trabalho, e diz:

Irene Ravache [voz off]: No orgulho da mé&e a afirmacdo visceral de que tudo est4
superado. N&o interessa se esta é a verdade. No ciclo da vida, sua filha sobreviveu,
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esta € a Unica resposta que o mundo deve ouvir. E Maria, quando se tornou mae,
entendeu isto. Mesmo que o sofrimento continue. (0h15m04s - 0h15m25s)

Maria toma a palavra para nos dizer como seus pensamentos interferem em sua saude
fisica. Antes da tortura, ela nunca vivenciara nenhuma experiéncia semelhante, e ela nos expde
isto como sendo uma sequela, uma vez que sua mente se tornou mais fragil depois de sofrer
tantas agressdes. Apos este relato, somos levados a vida de Maria, observando-a ir para o
trabalho. Em voz off, a pelicula nos faz refletir sobre o fato de ela ndo conseguir esquecer esses
traumas vivenciados, mas mesmo assim, continuar vivendo com a dor destas marcas, que séo
eternas.

Olhar para as memdrias destas mulheres de fora ndo nos faz compreender o que elas
passaram, pois apenas quem passou pela tortura e chegou ao seu limite poderia compreendé-
las. Suas amigas de firma ndo conseguiam nem ouvir sobre 0 assunto e ndo imaginavam o
tamanho esforco que Maria e tantas outras mulheres sobreviventes tiveram e ainda tém de fazer
para reconstruir suas vidas apds a prisao e a tortura sexual dos militares.

A partir da descricdo do caso de Maria do Carmo, podemos ter uma percep¢ao da
maneira como o documentério utiliza das memdrias destas mulheres para recompor a memoria
sobre as mulheres torturadas. Consideramos que ao articular todos estes documentos, este
documentario comp&e um monumento, visto que ele procura revelar como o poder era utilizado
pela midia para macular a resisténcia, em contraste com as memdrias destas mulheres,
humanizando-as, uma vez que fica claro que elas sdo mulheres trabalhadoras comuns, que
passaram pela priséo e pela tortura por almejar um futuro de liberdade e sem a repressdo dos
militares.

A descontinuidade pode ser vista durante todo o documentario, que recupera,
primeiramente, a histéria de Maria do Carmo, mas comeca a intercalar as memarias das outras
mulheres com as intervencfes e mondlogos de Irene Ravache, as noticias de jornais da época
da ditadura e a voz off, que muitas vezes reitera e outras vezes explica com maior clareza as
dificuldades de se viver com essas memorias.

Deste modo, podemos dizer que este documentério, ao contar as historias destas
mulheres, cria diversas séries e as intercruza durante todo o seu andamento. Para que isso
aconteca, antes foi necessario criar um corpus de trabalho, o qual continha, provavelmente, os
depoimentos e as imagens das vidas destas mulheres que aprenderam a viver com a dor da
tortura, intercalando-os com intervencgdes e noticias de jornal, que ddo densidade as memorias
delas. Isto pode nos mostrar que se tratava de um corpus fechado e delimitado, que ousou falar
de um tema muito delicado pouco tempo depois da abertura politica. Assim, percebemos ndo
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apenas as lembrancas destas mulheres, mas o impacto que elas causam na sociedade na qual
produz estes discursos.

Em suma, a tentativa de esquecer essas memdrias para evitar o sofrimento sera
discutida com maior profundidade no proximo subcapitulo, cuja proposta consiste em elaborar
uma discussdo sobre as memorias, as historias e 0s esquecimentos que sdo produzidos a partir

do cinema sobre a ditadura.

3.2 Como pensar sobre a memoria, a historia e 0 esquecimento a partir do cinema:

contribuigdes teoricas

Apds estas reflexdes sobre a monumentalizacdo dos documentos, destacaremos 0s
estudos sobre a historia e a memoria que tém como objeto o cinema. Por fim, introduziremos
as discussdes sobre o esquecimento contidas na obra de Ricceur (2007) e Robin (2008), visto
gue essa é uma tematica muito recorrente dentre os filmes sobre a ditadura. O conceito € muito
importante para que possamos perceber as contribuicdes que estes estudos podem trazer para
as nossas reflexdes sobre a emergéncia das resisténcias no cinema brasileiro.

E importante, primeiramente, compreendermos a partir de quando o cinema passa a
ser um objeto para a histéria. Segundo Morettin (2003, p. 11), esta relacdo é tdo antiga quanto
a criacdo do cinema. O autor deixa isso claro ao nos apresentar um artigo da revista Cultures
publicado em 1898, o qual se propde a analisar o cinema e a histéria como formas de expressdo
contidas nesta relacdo. Mesmo no Brasil, Morettin destaca o0s estudos de José Hondrio
Rodrigues publicados em 1952, cuja obra relata que as criticas aos documentos devem ser feitas
igualmente aos filmes, pois ambos podem ser constituidos de verdades e inverdades.

Deste momento em diante, Morettin (2003, p. 12) passa a destacar os trabalhos da
Nova Historia nos anos 70, 0s quais incorporam 0 cinema como um “novo objeto” de estudos.
O principal responsavel por esse movimento foi o historiador francés Marc Ferro.
Introduziremos algumas nogdes desenvolvidas por Ferro sobre a relagdo entre o cinema e a
historia, além de ressaltar a importancia de seus estudos ao considerar o0 cinema como um
documento. Assim, poderemos perceber as contribuicdes deste autor para pensarmos no cinema
brasileiro sobre a ditadura.

Um artigo importante de Ferro a ser destacado é O filme: uma contra-analise da
sociedade?, escrito em 1971 e publicado inUmeras vezes em coletaneas sobre cinema e histdria.
Neste texto, Ferro desenvolve a relagdo entre o cinema e a historia por considera-lo um

testemunho de seu tempo, uma vez que ndo esta vinculado diretamente ao Estado. Mesmo 0s
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casos de censura dificilmente conseguem conter a sétima arte, como podemos perceber com 0s
filmes sobre a ditadura. O discurso audiovisual, para Ferro, possibilita uma analise da sociedade
que emerge, em diversos segmentos, desde a construcao dos poderes até suas oposi¢des, uma
vez que tira as mascaras e revela o lado avesso da sociedade. Por isso, propde em seu titulo o
termo contra-analise, visto que sua materialidade é constituida por uma outra historia, ndo
aquela que é objeto de estudo da historia propriamente dita (FERRO, 2003, p. 202-203).

A sua ambivaléncia reside no fato de atingir a estrutura social e, a0 mesmo tempo, néo
participar diretamente dela, por ter um regime de poderes autbnomo. Torna-se esta uma
poténcia que podemos observar no cinema, pois traz-nos possibilidades de nos apresentar novas
formas de ver a sociedade em que vivemos, mesmo em regimes totalitarios ou autoritarios,
como € o caso da ditadura brasileira, que controlava a producao artistica. Estes tipos de regimes
podem tirar dos cineastas o “direito a palavra” (FERRO, 1981, p.120-121 apud MORETTIN,
2003, p.14). E claro que isso se da de maneiras diferentes, mas cada cineasta tem a possibilidade
de figurar manifestacdes diferentes das correntes ideoldgicas emergentes nestas sociedades, e
este tipo de acdo suscita no publico uma tomada de consciéncia, a partir desta visdo inédita de
sua sociedade.

Ferro (1975, p. 10 apud MORETTIN, 2003, 14), ao desenvolver esta premissa, nos diz
que o cinema permite explorar o inexplorado dentro de uma sociedade, aquilo que era antes
considerado um “lapso” deixado pelo discurso audiovisual, que permeia a sociedade da época
de emergéncia deste discurso e passa despercebido pelo diretor. Isto faz com que um filme que
é produzido pelo Estado, ou suas instituicdes, se diferencie dos textos escritos por estes, uma
vez que estes lapsos sdo constantes em filmes que ensaiam representar uma realidade que se
quer mostrar; porém, esta ndo pode esconder a vida real, independentemente da vontade dos
produtores deste filme.

Estes lapsos estdo dispostos em todos os niveis de um filme, ao ser colocado em
relacdo com a sociedade; eles revelam seus pontos de divergéncia e de convergéncia com a
ideologia vivida por este corpo social. Isto deflagra o ndo-visivel que estd por tras destas
imagens em movimento. Com isso, é possivel analisar a proposta do historiador francés de que,
segundo Morettin:

[...] o cinema ndo é uma expressao direta dos projetos ideolégicos que lhe dao suporte
deve ser ressaltada: um filme apresenta, de fato, tensbes proprias. Essas, porém, néo
devem ser pensadas nos termos de uma inclusao ou no campo da “histéria” ou de sua
“contra-historia”, tal como faces opostas de uma mesma moeda, parti-pris que define
um unico sentido da obra. Por outro lado, afirmar a possibilidade de recuperar o “néo-

visivel” através do “visivel” € contraditério, j4 que essa andlise vé a obra
cinematografica como portadora de dois niveis de significado independentes,
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perdendo de vista o carater polissémico da imagem. Este raciocinio s6 tem sentido
para aqueles que, ao analisarem um filme, separam da obra um enredo, um
“contetido”, que caminha paralelamente as combinagdes entre imagem e som, ou seja,
aos procedimentos especificamente cinematograficos. Pelo contréario, afirmamos que
um filme pode abrigar leituras opostas acerca de um determinado fato, fazendo desta
tensdo um dado intrinseco a sua prépria estrutura interna. A percepcdo desse
movimento deriva do conhecimento especifico do meio, o que nos permite encontrar
0s pontos de adesdo ou de rejeicdo existentes entre o projeto ideoldgico-estético de
um determinado grupo social e sua formagdo em imagem. (2003, p.15)

Este método é comprovado por Morettin (1994; 2001) durante seu mestrado e
doutorado. Deste modo, temos que fixar o papel do cinema como intermediacdo do “real”,
sendo assim um dos pilares do pensamento de Ferro (1985), a partir da contra-analise que o
cinema faz da sociedade em diversos niveis, primeiramente, por meio da introdugao de “[...]
informagdes, como gestos, objetos, comportamentos sociais etc.” (MORETTIN, 2003, p.16).
Estes sdo vinculados sem o total controle do diretor, pois fazem parte da sociedade em que se
vive e se produz determinado filme, além de poder nos apresentar estruturas e organizacées
sociais, principalmente, nos filmes ndo documentais.

Este é um apontamento muito interessante, pois em nosso corpus, procuramos ao
maximo nos distanciar dos documentarios. No entanto, durante 0 nosso terceiro eixo, estes
filmes passaram a ser incluidos. Apesar de terem o intuito de informar as geracdes sobre o que
foi a ditadura civil-militar no Brasil, eles também trazem cenas ficcionais e cenas de interacdo
das protagonistas em recriacdes da prisdo, ou em suas vidas cotidianas, em compara¢ao com 0s
seus relatos sobre a tortura sexual. Assim, cremos que estes documentarios escolhidos nos
trazem muitos elementos que podem compor esta contra-histéria, somando-se as demais
analises que desenvolveremos nesta tese.

A contra-histéria trabalhada por Ferro pode ser vista em sua forma mais cristalina
quando grupos marginalizados pela sociedade assumem o controle da producdo audiovisual.
Isto ocorre no cinema brasileiro o tempo todo, pois € um cinema que nasce sendo resisténcia e
com uma fixacdo pelo marginal, por essa ser uma realidade latente do pais em sua desigualdade
social. Desta forma, a contra-historia emergente do cinema pode complementar a historia vinda
da tradicdo escrita. Esta complementariedade é fundamental nos estudos de Ferro, mas devemos
notar que apesar disto, o cinema se assemelha a historia escrita em seus aspectos visiveis; ja no
ambito daquilo que sociedade ndo mostra, constituiria a contra-historia. Ferro encontra no
cinema um arsenal de lapsos, cujo poder tem uma dimenséo politica e funciona, sobretudo,
como uma “arma de combate” na constituicdo de uma contra-historia. Isto se manifesta sob
diversas formas e géneros cinematograficos, sendo esta uma operacdo que faz com que Ferro

elabore uma outra maneira de se estudar a histéria.
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Segundo Morettin (2003, p. 20):

Apesar de chamar para si um projeto tdo ambicioso, dado que, entre outras coisas,
propde-se a dar conta de varias cinematografias e prolongar a validade de seu método
para a imagem audiovisual, entendemos que o autor ndo produziu um trabalho de
maior profundidade, que demonstrasse plenamente a eficacia de sua analise, ja que
grande parte de sua producéo é constituida de artigos ou coletaneas. O autor estaria
em condicdes de realizar tal trabalho desde os inicios dos anos 70 se escolhesse por
objeto o cinema soviético, se levarmos em consideragdo sua produgdo escrita sobre a
histéria da Revolugdo Russa e da ex-URSS.

Demorou muito tempo para que Ferro pudesse desenvolver melhor em sua obra a
relacdo entre cinema e historia. Mesmo tendo ideias muito inovadoras, este projeto ndo era o
principal em sua carreira. Com isso, continuou participando de coletaneas sobre o assunto e em
1980 publicou o livro Cinema e histéria (2010), que circunda muito brevemente as
problematicas, mas ndo se aprofunda no n6 central do cinema e a sua relagdo com sociedade.
Isso além do complicado fator que era 0 cinema ndo ser aceito, na época, pelos historiadores
como uma tematica relevante para o campo da historia.

Isto muda a partir da emergéncia da Nova Historia e da aceitagdo do cinema como uma
fonte historica. Podemos, deste modo, perceber uma mudanca de paradigma dentro dos estudos
sobre a historia. No entanto, havia ainda a preocupacao em relacdo ao método utilizado para o
estudo deste novo documento, uma vez que os historiadores estavam preocupados em discultir,
a partir do cinema, os fatos historicos. Ferro ndo via estas preocupagdes com otimismo, visto
que, em seus estudos (FERRO, 1976, p.203), a vinculacdo do cinema ao imaginario € essencial.
Isto porque considerava as crencas, as intencdes e 0 imaginario como constituintes igualmente
importantes da historia.

Por isso, Ferro se dedicou as analises de filmes ficcionais, pois estes podem chegar
muito mais longe do que qualquer outro documento, uma vez que se constituem de zonas psico-
socio-histdricas, que ndo sdo exploradas pelos documentos escritos. A sua maior divulgacéo e
circulacdo permite ao historiador identificar, com maior clareza de detalhes, o diadlogo entre os
filmes e a sociedade. Mesmo os filmes documentarios apresentam uma realidade social outra,
que deve ser matizada com o devido cuidado, e que néo tera a mesma fungdo que teria em uma
reportagem, por exemplo.

A distincdo dos géneros cinematograficos é muito bem acentuada por Ferro, mas
nenhum deles deve impedir o trabalho do historiador. Porém, existe a necessidade de saber ler
este tipo de documento e, mais do que isto, fazer a critica, da qual o autor destaca trés etapas: a

critica da autenticidade, a critica da identificacdo e a critica analitica.
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A primeira etapa, a critica da autenticidade, é destacada a partir da utilizacdo de planos
sequéncias, que sdo aquelas cenas sem cortes, nas quais se tem maior relacdo e interacdo das
personagens sem nenhuma interrupgdo, ressaltando o aspecto de realidade daquele
acontecimento. Esta etapa pode ser reestabelecida quando sabemos as condi¢des nas quais estas
filmagens foram feitas, por exemplo, quando o diretor anuncia que a partir deste momento ele
estard filmando. Assim, a existéncia de planos sequéncias ou de planos longos mostra que o
filme busca exaltar a sua autenticidade, que pode ser comprovada por meio da natureza deste
documento.

Nos documentérios que analisaremos neste eixo, poderemos perceber em Que Bom Te
Ver Viva (1989) e em Araguaya: a conspiracdo do siléncio (2004) a utilizagéo de planos longos
e da autenticidade sendo construida nas cenas que sdo encenadas pelos actantes. Ja no
documentario Torre das Donzelas (2018), é possivel vermos uma maior mobilizacdo do plano
sequéncia, uma vez que era interessante para o documentario capturar ndo apenas a relacao
entre as sujeitas que foram presas juntas se reencontrando, mas também a relacdo delas com
aquele espaco, sendo este uma recriacao do presidio no qual ficaram presas e foram torturadas
durante a ditadura civil-militar brasileira.

A segunda etapa consiste em atestar a veracidade de determinado documento filmico.
Esta metodologia desenvolvida por Ferro € muito utilizada para analisar reportagens que
possuem alguma modificacdo ou alteracdo. Sendo assim, os passos descritos por Ferro e
resumidos por Morettin sdo:

[...] O primeiro se refere ao angulo adotado, na tomada de cena que “permite averiguar
se um documento é auténtico em sua totalidade e intacto em sua continuidade”. O
segundo, a “distancia das diferentes imagens de um mesmo plano”. O terceiro, ao
“grau de legibilidade das imagens e da iluminagdo”. O seguinte, ao “grau de
intensidade de acdo”. O ultimo, ao “grao da pelicula”, pois, para Ferro, se a pelicula

é contratipada (copia de um positivo), ela encerra maior possibilidade de trucagens.
(2003, p. 25 apud FERRO, 1975, p. 19)

A 1identificacdo, neste caso, diz respeito a busca da verificacio de um “documento
intacto”. Estas informacgfes sdo importantes para a diferenciacdo de oposicao da producédo de
uma histdria e de uma contra-histdria. A continuidade destas cenas com planos longos ou planos
sequéncias faz com que a camera seja capaz de capturar a espontaneidade dos agentes que
compdem estes documentarios, os quais sdo ilustrados com cenas de intervencdes cénicas
baseadas nos depoimentos e estudos abordados em Que Bom Te Ver Viva (1989) e Araguaya:
a conspiracdo do siléncio (2004). Ja em Torres das Donzelas, podemos analisar uma outra
perspectiva em voga; isto pois esta pelicula tinha como objetivo dar-nos flashes das mdaltiplas

subjetividades femininas que foram presas durante a ditadura, e para conseguir capturar isso,
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além de as colocar juntas em uma réplica do presidio, nos mostra as cenas a partir de planos
sequéncias.

O terceiro movimento de critica descrito por Ferro diz respeito a analise. Esta é envolta
pela questao das relacBes de poderes, na qual a teoria foucaultiana pode nos auxiliar, uma vez
que desenvolve um grande campo dentro dos estudos do discurso e de suas formas de
materializacdo na vida social. Estas relages transparecem em um filme a partir do comentario,
pois os testemunhos serdo repletos do que o Foucault chama de vontade de verdade. Para tanto,
Ferro sugere uma andlise desde o texto até as imagens em movimento, para depreender o que
denominamos de uma inser¢do em uma ordem do discurso.®

Para Ferro, quando analisamos filmes ficcionais a abordagem é diferente, pois estes
precisam cada um de uma metodologia distinta; alguns tem uma relacdo mais estreita com a
historia, outros com a literatura ou com a psicanalise etc. Em nosso corpus de trabalho,
evidenciamos a relacdo dos filmes com a histéria, com as memarias e com 0s esquecimentos
da ditadura. Por isso os estudos de Ferro, para nés, sao tdo caros, pois discutem a relagdo da
emergéncia da histdria no cinema.

Ferro destaca em sua obra diversas formas pelas quais a historia se manifesta no
cinema. Morettin (2003, p. 30) delineia em seu texto algumas destas formas, sendo a primeira
a que se preocupa com a fidelidade de reconstrucdo, cuja concepc¢do é baseada em obras de
renome. Isto emerge de um legado positivista que consiste na reconstrucdo de personagens
populares, 0s quais sdo pouco a pouco transformados pelo tempo.

A segunda maneira de se representar a historia no cinema é aquela que tem como base
um posicionamento politico, ndo importando a historicidade que € abordada; isto pois esta sera
subvertida a este posicionamento. Segundo Ferro (1985, p. 111-112), estes filmes funcionam
bem como ferramentas pedagdgicas, uma vez que mostram o cinema intervindo diretamente
nos fendmenos historicos. Estas peliculas ndo sdo simplesmente de adaptacdes para a
materialidade audiovisual, mas representam as visfes de outros agentes em relagdo aos
acontecimentos.

A terceira forma ¢ aquela que recorre a construgdo do “discurso novelesco” e foge dos

suportes do discurso histérico. Nestes casos, observamos que estas peliculas recriam suas

10 Importante ressaltar que Ferro (MORETTIN, 2003, p. 26 apud FERRO, 1975, p.32) parte de uma concepgio
marxista de analise, buscando as ideologias expostas nesses comentarios audiovisuais. No entanto, para nossa
perspectiva tedrica, € mais importante analisarmos os discursos em sua ordem, destacando suas relagdes de
poderes, ao invés de uma inser¢do destas nogdes que ja sdo refutadas por Foucault em sua obra (1969, p. 13). Além
disso, nas relacdes que estabelecemos e analisamos, isso ndo contribuiria com a nossa discussdo do corpus.
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estruturas historicas, justapondo momentos histéricos para criarem um discurso historico.
Assim, Morettin ressalta que Ferro:
[...] entende que a principal distincdo nos filmes de reconstitui¢do histérica ndo esta
na oposicao entre “os filmes nos quais a historia € o quadro” e os “filmes nos quais a
historia ¢ objeto (...), pois a verdade das aproximacdes em historia ¢ infinita”. A
diferenciacdo se faz entre aqueles que se inserem nas “correntes de pensamentos

dominantes ou minoritarias — e aqueles que propdem, ao contrario, um olhar
independente, inovador sobre a sociedade” (2003, p. 31 apud FERRO, 1985, p. 113)

A partir destas reflexdes, as leituras de Ferro nos mostram a importancia das
reconstituicBes histdricas por meio do cinema, pois estas nos dizem mais sobre o presente de
producdo do que, necessariamente, sobre o passado. Este passado € mediatizado em suas
relaces com o presente. Tornam-se, desta maneira, perceptiveis suas escolhas e fungdes a
serem desempenhadas nas cameras, transformando-se em um terreno fértil para os lapsos de
seus criadores. Filmes que trazem imagens de seu exterior, como abordamos anteriormente,
podem nos trazer aspectos documentais, que em alguns anos poderdo ser utilizados como
documentos desta época. Isto acontece com o filme Que Bom Te Ver Viva (1989) quando mostra
a vida das mulheres que sobreviveram a tortura sexual em seus passados.

Assim, é fundamental, por meio de uma analise filmica, conseguirmos depreender o
discurso constituido a partir destas audiovisualidades, além de ressaltar as ambiguidades e as
tensdes discutidas por esta materialidade, pois sem isto, o cinema ndo pode ser considerado
uma fonte histérica, segundo Morettin (2003, p. 40). Podemos analisar, neste momento, as
relacOes entre a historia e o cinema, verificando as multiplas possibilidades de a histéria ter o
cinema e as audiovisualidades, de modo mais geral, como objeto de seus estudos sobre a vida
social.

Destacaremos, neste segundo momento, a relacdo das memdrias com o cinema a partir
da leitura do livro A Memoria Saturada (2008), de Régine Robin. A autora inicia a introducao
desta obra a desenvolver suas inquietacbes com a sua memoria e a meméria da sua familia,
visto que ela tem algumas lembrancas do que foi a Segunda Guerra Mundial. Mesmo que estas
lembrangas ndo sejam continuas e concretas, elas despertam na autora um interesse, e a partir

disto, ela diz:

Bem mais tarde compreendi que tudo saia da guerra, estivesse ela em questdo ou néo.
Na verdade, salvo exceg¢Bes, eu ndo escrevo sobre a guerra, mas com a guerra. Na
minha escritura de ficgdo, recorro a colagem, & montagem, a compilagdo, a tudo o que
pode dar indicios de tempos esquivos que vivemos, a tudo o que pode estremecer as
temporalidades. (ROBIN, 2008, p. 19)

Com isso, podemos perceber a importancia das memarias na vida e na obra de Robin.

Uma das relagdes centrais para o desenvolvimento desta tese é a forma como uma midia, o
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cinema, estabelece relagfes com as memarias sobre a ditadura civil-militar brasileira. Em meio
a estudos, acontecimentos e lembrangas, os filmes em questdo emergem para compor um
discurso de resisténcia a ditadura. No entanto, ao mesmo tempo, estas memorias “[...] produzem
uma imensa cacofonia, cheia de barulho, de furor, de clamores, de polémicas e de controvérsias,
de argumentacdes simétricas ou congruentes a proposito das quais ninguém fica indiferente.”
(ROBIN, 2008, p. 20). Mesmo em meio aos discursos sobre as resisténcias podemos encontrar
muitos desencontros, a depender do momento em que eles foram produzidos no cinema
brasileiro. Isto pois em cada momento era possivel que surgissem determinados enunciados
sobre a ditadura.

Robin defende que as memdrias, atualmente, devido ao excesso de informagdo
produzida todos os dias, levam-nos a saturacdo de nossos passados. A autora enumera Vvarias
formas pelas quais ocorre a saturacdo das memorias; duas delas que gostariamos de ressaltar
nesta pesquisa. A primeira é:

Saturagdo por uma indiferenga ao passado, por uma equiparagcdo dos “demdnios”
nazista e comunista, por uma indistincdo dos acontecimentos, uma auséncia de
escolha, de hierarquia dos males, como nesses discursos que, na Italia ou na Espanha,
demonizam sem distingdo a Resisténcia e Mussolini, Franco e os republicanos.
(ROBIN, 2008, p. 22)

Isto aconteceu com o Brasil durante o periodo ditatorial e estas generalizacdes
voltaram a ocorrer em 2018, 0 ano em que Bolsonaro foi eleito presidente. A equiparacao da
esquerda democréatica brasileira a extrema direita € uma das principais causas pelas quais
estamos vivendo o pior momento da histéria do Brasil contemporaneo. Os “dois demdnios” sao
retomados pela ditadura ao equiparar 0s movimentos de resisténcias as acdes autoritarias do
governo militar. Em algumas representacdes do cinema ainda constam vestigios desta relacéo,
principalmente nas que foram produzidas durante os anos 80 e 90.

A segunda razdo destacada por Robin para a motivacdo desta saturacdo das memorias
inclui a relacdo com as novas midias digitais. Sobre isso, a autora diz:

Saturacdo, ainda, por uma oscilagcdo na compreensdo da Shoah, entre uma memdria
fundamental que recusa fazer o luto do acontecimento, uma memoria kitsch do
passado, indexada sobre as formas de representacdo hollywoodianas, uma memédria
prétese que acredita poder assegurar, pelas formas da cultura de massa,
desaparecimentos das Gltimas testemunhas, € uma memoria critica que tenta sair do

fetichismo inscrevendo no interior de suas formas memoriais as marcas dessa
impossibilidade. (ROBIN, 2008, p. 22 — grifos da autora)

Devemos compreender, primeiramente, que Shoah é a palavra em hebreu para o
Holocausto, e por memoria kitsch, Robin compreende, primeiramente, a memdria voltada a

cultura de massa, sendo esta no¢do mobilizada por Umberto Eco em sua obra Histdria da feiura
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(1932 apud ROBIN, 2008, p. 27), a qual tinha em seu escopo 0s regimes autoritarios de Stalin,
Hitler e Mussolini, nos quais a arte contemporanea era considerada degradante. Ela ¢, em um
segundo momento, retomada por Morin (1962 apud ROBIN, 2008, p. 27), considerando-a uma
diluicdo da arte para o consumo do publico. Outrossim, o termo kitsch é compreendido por
muitos, de acordo com Robin em nota, como um insulto ou critica a uma obra de arte ou a um
comportamento por ter se tornado dominante dentro de uma sociedade (ROBIN, 2008, p. 27).

Este combate entre estas duas memorias, a kitsch e a critica, acontece, geralmente, em
obras de cultura de massa, como o cinema. Podemos perceber, desta maneira, algumas das
dificuldades em retratar a memdria da ditadura no Brasil, pois este conflito é constante. Ao
adaptar essas memorias para a sétima arte, os roteiristas e os diretores sdo levados, muitas vezes,
a deixar de lado pontos nevralgicos para a historia daquele acontecimento, visto que privilegiam
a diegese construida para determinada obra, ou como vimos no capitulo anterior, quando certa
pelicula privilegia o ponto de vista de um dos actantes de uma situacdo, como é o caso de O
que € isso companheiro? (1997) e Zuzu Angel (2006).

Sobre a memoria critica, Robin nos aproxima mais uma vez da tematica do
Holocausto, ou do genocidio de judeus pelos nazistas na Alemanha durante a Segunda Guerra
Mundial. A relacdo estabelecida por Robin é feita prontamente com os filmes sobre o
Holocausto, como A lista de Schindler (1993), de Steven Spielberg, e tomando as devidas
proporcdes, podemos aproxima-la da construcdo de uma memdria critica sobre a ditadura.

A critica € um elemento muito esperado pela resisténcia a ditadura desde a abertura
politica. No entanto, por conta da Lei da Anistia, 0s algozes da ditadura nunca pagaram pelos
seus crimes. Enquanto isso, aqueles que resistiram permaneceram com o estigma de terem sido
presos e torturados durante os anos de chumbo. Estas memdrias, quando comegam a emergir
no cinema brasileiro, apds percorrerem seus espacos de forma livresca, a partir de romances
memorialistas, biografias ou até mesmo estudos historico-sociais sobre este periodo, perderam
seu carater critico. Isto quer dizer que de acordo com Robin (2008, p. 329), para ter acesso ao
grande publico, estas memorias precisaram passar por uma logica de “pedagogismo”. Assim,
passamos a conhecer fragmentos destas memorias, uma vez que as peliculas, muitas vezes,
privilegiam a diegese e ndo seu aspecto critico, ou, simplesmente, querem parecer imparciais.
Porém, sempre que buscam aparentar imparcialidade, acabam por banalizar os mortos durante
a ditadura e a vida das mulheres violentadas e estupradas, relatando que “houve erros dos dois

lados”.
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Esta narrativa justifica a impunidade dos algozes, e muitos destes discursos ainda estao
presentes no cinema, principalmente nos filmes dos eixos anteriores'?. Ja os filmes do terceiro
eixo sdo filmes que tém uma funcéo critica latente, pois sdo baseados de maneira visceral nas
lembrancas dos sobreviventes a ditadura. Isto pode ser visto nas primeiras cenas do filme Que
bom te ver viva (1989), pois ele relata as memorias das mulheres sobreviventes a tortura sexual,
intercaladas aos monologos protagonizados por Irene Ravache, cujo intuito € explicitar a critica
e se aprofundar nas lembrancas destas mulheres. Estratégias semelhantes sdo utilizadas nos
outros filmes deste eixo que analisaremos a seguir.

A maneira de se pensar sobre a historia para Robin tem uma grande presenca dos
estudos de Paul Ricceur (2007), por considerar o esquecimento como uma das causas da
saturacdo das memorias, ou seja, é devido ao grande acumulo de memorias que algumas
consideradas essencialmente importantes, como as do Holocausto, sdo banalizadas dentro da
cultura popular. Robin (2008, p. 36) justifica essa banalizac&o da violéncia ao analisar os tantos
casos de violéncia em um pais como os Estados Unidos no ano de 2001. Esta violéncia esta tdo
disseminada em diversos ambitos da sociedade, tanto em filmes, séries e noticias de jornais
como em revistas e na televisao, que este acontecimento passa ser apenas mais um. No entanto,
é na critica a estes modos de saturacdo que consiste a sua obra, demonstrando algumas maneiras
de tentar conscientizar sobre as memorias sem acabar banalizando-as no meio do caminho.

Paul Ricceur (2007) desenvolve sua teoria sobre o esquecimento ao aproximar a obra
de Sigmund Freud dos estudos da histéria, e assim, compreender as causas que fazem com que
0s sujeitos esquecam acontecimentos traumaticos. Isto comeca a aparecer em diversos lugares
ao longo da histdria, e a ditadura civil-militar ndo é uma excecdo, visto que € um periodo
traumatico para os sobreviventes, e ainda por cima, devido a existéncia de uma lei de anistia,
se instituiu o esquecimento dos crimes cometidos neste periodo no Brasil.

Se por um lado temos as fragilidades dos sobreviventes, por outro temos 0s governos
democraticos que sucedem os ditatoriais, e estes fazem questdo de ndo tocar nesta ferida. Estes
acontecimentos, deste modo, ndo tém um espaco dentro da historia do Brasil. O que se sabe sdo
0s acontecimentos institucionalizados e aquelas micro-historias de sujeitos infames, cujo
objetivo de luta era o retorno da democracia ao Brasil. Estas, efetivamente, ganharéo seu espago
apenas na literatura, sendo esta de cunho académico ou literato, e em seguida, em

documentarios e filmes ficcionais, que séo o foco desta tese. Esses fatos, pouco a pouco, tendem

11 por isso, focaremos nestas analises a partir do quarto capitulo, cuja énfase ¢ estabelecida dentro das formas de
resisténcias emergentes no cinema brasileiro, as quais resvalam neste tabu da ditadura sobre os “dois demonios”.
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a cair no esquecimento, segundo Robin (2008, p. 23), pelo fato de vivermos em uma sociedade
saturada de midias digitais; estas informacGes se perdem em meio a tantas outras catéstrofes e,
sem perceber, vemos alguns erros voltando a ser reeditados, como o Brasil esta vivenciando,
por exemplo, no atual governo de Jair Bolsonaro.

Devemos acrescentar ainda a dificuldade de se enfrentar esta tematica no Brasil, pois,
com o passar do tempo, ha disputas de narrativas. Se de um lado temos o0s sobreviventes
contando sobre a tortura e os abusos do poder exercidos pelos militares, de outro temos 0s
militares negando as atrocidades cometidas e destruindo essas memorias ao seu bel beneficio.
A comprovacao disto é que até hoje no Brasil ndo ha um museu sobre a ditadura; temos algumas
exposi¢Oes itinerantes, mas nada digno do que foi feito, por exemplo, para rememorar 0
Holocausto na Alemanha, guardadas as devidas proporc6es. Neste caso, temos uma sociedade
gue enfrentou seus algozes e que conscientiza a sua populacgéo deste fato desde o ensino escolar,
além de criminalizar toda e qualquer manifestacao de apologia ao nazismo.

A eleicdo de Jair Messias Bolsonaro € a comprovacao de que estas atitudes nao apenas
ndo sdo criminalizadas, mas ainda sdo comemoradas ao ponto de ele ter sido eleito como
presidente sem nunca ter tentado esconder seus posicionamentos sobre a ditadura. A efetividade
da Lei da Anistia e da “imparcialidade” da midia nos levaram a eleger um presidente
negacionista, que ndo acredita na ciéncia e esbraveja insultos a todos aqueles que discordam de
suas alucinagoes.

Robin (2008, p. 40) retoma certas reflexdes em seu livro sobre as oscilagdes da
memoria em relacdo ao tempo presente. Dito isto, a autora segue para pensar nas formas de
esquecimentos que emergem na sociedade, principalmente no ambito da memoria histérica
midiatizada. A partir destas constatacdes, ela descreve os modos como 0s esquecimentos atuam
em uma sociedade. O primeiro modo mencionado pela autora, e talvez 0 mais distante de nosso
objeto de estudos, é quando as memorias sdo destruidas, seja a partir do tempo, de desastres
naturais, ou de maneiras acidentais, como guerras etc. Primeiramente, para se destruir a
memoria sobre a ditadura, precisariamos ter uma memoria sobre a ditadura. Assim, nédo
podemos ver uma depredacdo de memoriais ou museus sobre a ditadura brasileira, pois, como
ja dito, eles nunca existiram. Com toda a certeza isso teria sido feito durante o governo de

Bolsonaro, visto que nem mesmo 0s museus existentes no Brasil foram bem cuidados pelo
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governo. Além disso, contamos com o veto a um memorial sobre a ditadura que seria construido
na UFMG!2,

A destruicdo aconteceu durante o proprio periodo ditatorial, sob a forma da degradacéo
do Estado e da democracia, além da destruicdo de inUmeros povos indigenas na construcdo da
Rodovia Transamazonica. A obra jamais foi terminada; no entanto, a devastacdo que causou
para ser construida é inestimavel. Trata-se de um patriménio que jamais poderemos reconstruir,
e isto pode ser visto nos pareceres da Comisséo da Verdade (2012). Infelizmente, este tipo de
reflexdo ndo é uma tonica nos filmes ficcionais analisados nesta tesa. Porém, destacamos a
importancia e a relevancia de se pensar sobre as destruicbes memorialistas causadas pela
ditadura, principalmente em aspectos culturais.

A segunda maneira que Robin (2008, p. 82) destaca na emergéncia do esquecimento é
a anistia. A partir da reflexdo da autora, vemos que estas leis ttm como intuito a manutencéo
do Estado e a prevencédo de uma guerra civil. Elas consistem em perddes sistematicos, com isso,
ocasionando o apagamento do passado de uma determinada sociedade. Esse, por muitos anos,
foi o objetivo dos militares e, em determinado momento, acabou se tornando uma maneira que
parte da resisténcia via de poder voltar ao Brasil de antes, claro, objetivando a retirada dos
militares do poder. No entanto, esta resolugédo teve um prego, visto que, atualmente, vivemos
em um periodo em que as a¢BGes dos militares e das resisténcias sdo equiparadas, pois 0s
primeiros nunca tiveram os devidos julgamentos democréaticos. Isso culminou nos
negacionismos sobre a ditadura, sobre os assassinados, sobre as torturas etc.

Robin define a anistia da seguinte forma:

Em principio, essas proibices de citagdes ndo concernem aos pesquisadores e, em
particular, aos historiadores. O passado ndo é apagado pela anistia; ele simplesmente
esta fora de alcance dos mortais comuns e ndo tem mais existéncia oficial: a anistia
inibe a acdo publica, os procedimentos em curso sdo interrompidos, a condenagao ndo
consta mais nos registros criminais. [...] (ROBIN, 2008, p. 83)

Centralizamos, deste modo, que a anistia € considerada, no Brasil, no ambito juridico
e no jornalistico. Em nosso pais, podemos ver criticas a esta conduta da midia, que sustentou o
mito dos “dois demonios” por certo tempo. Por isso, podemos perceber, em certos aspectos,
algumas incongruéncias mesmo dentro dos filmes sobre as resisténcias. A dualidade destes
“dois lados errados” sustenta até hoje o discurso pro-ditadura no Brasil. Isto pode ser visto em
posts nas contas oficiais de Jair Bolsonaro e sua familia nas redes sociais, assim como nos

movimentos “pela patria e pela familia” que defendem o retorno da ditadura.

12 \/er proposta: https://www.ufmg.br/online/arquivos/026660.shtml, e a forma como esta proposta foi tratada pelo
governo federal de Jair Bolsonaro: http://www.mpf.mp.br/pgr/noticias-pgr/pfdc-lanca-nota-sobre-operacao-
policial-na-ufmg-e-o-memorial-da-anistia-politica.



https://www.ufmg.br/online/arquivos/026660.shtml
http://www.mpf.mp.br/pgr/noticias-pgr/pfdc-lanca-nota-sobre-operacao-policial-na-ufmg-e-o-memorial-da-anistia-politica
http://www.mpf.mp.br/pgr/noticias-pgr/pfdc-lanca-nota-sobre-operacao-policial-na-ufmg-e-o-memorial-da-anistia-politica
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A proxima forma de esquecimento elencada por Robin (2008, p. 85) diz respeito ao
apagamento de memdrias. Isto também é reforcado pela anistia, que como ja foi dito, tornou
possivel a existéncia deste tabu dentro da sociedade. O apagamento é como uma amnésia que
pesa sobre o tecido social. Com isso, acabamos apagando os acontecimentos de locais como a
escola, a qual poderia ser a responsavel por conscientizar a populagdo sobre os problemas
causados pela ditadura e sobre a importancia da existéncia de uma democracia.

Este apagamento das memorias ndo se da apenas no ambito dos pensamentos, mas
também nas estratégias usadas para apagar os vestigios dos crimes, como sdo 0s casos dos
corpos langados na “ponta da praia” para esconderem as torturas ¢ assassinatos cometidos pelos
militares. Desta forma, vemos a dificuldade de mensurar os afetados pela represséo da ditadura,
uma vez que foram esquecidos com o passar do tempo, ou, simplesmente, a familia nunca teve
noticias do que acontecera.

Alguns destes casos chegaram ao cinema. O mais conhecido € o caso de Stuart Angel
(codinome Paulo), o qual contamos ao analisar os filmes O que é isso, companheiro? (1997) e
Zuzu Angel (2006). Houve um apagamento das provas tanto do dossié levantado por Zuzu sobre
a morte do filho quanto do desaparecimento do corpo de Stuart Angel, que nunca fora
encontrado. Isso, por muitos anos, impossibilitou a familia de velar seu corpo. Este é um caso
dentre muitos existentes. Estas sdo as formas de apagamento que podemos observar sobre as
memorias da ditadura que levaram ao esquecimento de sujeitos infames, que nem mesmo
tiveram a chance de ter um enterro digno.

Os apagamentos das memorias da ditadura que vemos hoje sendo expostos no cinema
mostram as estratégias da repressao para neutralizar as resisténcias, contando com um plano de
guerra, que consiste em ndo deixar vestigios dos lideres destes movimentos. Os militares ndo
tinham limites éticos na busca de alcancar este objetivo, uma vez que, apesar de balbuciar uma
ladainha nacionalista, eram controlados pela polarizacdo advinda dos Estados Unidos em meio
a Guerra Fria. Neste momento, pudemos ver o apice do anticomunismo, que hoje é repaginado
e transformado no antipetismo. Os apagamentos destes sujeitos e memarias nos levaram a nao
ter dimensdo da catéstrofe que foi a ditadura no Brasil e, por muitos anos, houve a modalizagdo
destas criticas por meio das midias sociais, em prol de um pais democratico. Enfim, enquanto
isso, a extrema direita, travestida de democratas neoliberais, galgou degrau por degrau seu
espaco na politica brasileira.

A proxima forma de esquecimento das memorias exposta por Robin é a substituicéo.

Segundo a autora:



146

O verdadeiro esquecimento talvez ndo seja o vazio, mas o fato de imediatamente
colocar uma coisa no lugar de outra, em um lugar ja habitado, de um antigo
monumento, de um antigo texto, de antigo nome. Ou ainda voltar atras passando por
cima de um passado recente, obliterado em favor de um mais antigo. (2008, p. 93)

Desta maneira, podemos perceber as diversas possibilidades que a sociedade tem de
esquecer determinada memoria, incluindo outro elemento no lugar. A substituicdo que houve
durante a ditadura foi do governo democréatico por um autoritario, e a substituicdo da liberdade
de imprensa por uma forma de cultura baseada no pé&o e circo, além de substituirem uma
imprensa livre por uma imprensa comprada pelos governos dos militares. Durante os anos de
chumbo, era comum ver o jornal cheio de receitas em sua pagina inicial; isto queria dizer que
as matérias deste local haviam sido censuradas.

Em suma, continuaremos nossas reflexdes sobre a historia, a memoria e o
esquecimento no subcapitulo seguinte. No entanto, buscaremos relacionar as formas de
esquecimentos as necropoliticas impostas durante a ditadura, apos o periodo ditatorial e aguelas
que ainda estdo presentes ap6s 1988, quando foi institucionalizada a nova constituicdo
brasileira. Isto pois precisamos verificar a partir do cinema 0s momentos em que a destruicao,
a anistia, o apagamento e a substituicdo das memdrias tiveram interferéncia na sétima arte,
direta ou indiretamente. Assim, para ilustrar estas reflexdes, utilizaremos os filmes do nosso

terceiro eixo.

3.3 Os testemunhos no cinema sobre a ditadura: as consequéncias de uma necropolitica

do esquecimento

Neste subcapitulo, pretendemos aproximar a concepcao de necropolitica desenvolvida
por Mbembe e 0 esquecimento do qual tratamos até 0 momento em nossa tese. Isto pois existe
um elemento da anistia que é deixado lado quando pensamos na repressao militar durante a
ditadura. A Lei da Anistia serviu para que fossem esquecidos todos aqueles crimes que foram
julgados durante a ditadura e as prisdes politicas. No entanto, por parte da repressdo, nunca
houve um julgamento dos criminosos para ser aplicado a esta lei; estes simplesmente tiveram
seus atos apagados sem qualquer modificagdo e ainda continuaram desempenhando cargos
centrais dentro das for¢as armadas ou fora delas.

A juncdo destes conceitos vem da necessidade de se pensar sobre 0s maus usos do
esquecimento da ditadura brasileira e seus reflexos na democracia brasileira, além de refletir
sobre como estas didsporas podem ser demonstradas por meio dos filmes do nosso terceiro eixo,

o0 qual conta com documentarios, cujo principio vital é relatar a vida social em meio a represséo.
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Desta forma, poderemos ponderar sobre alguns dos indicios deixados pelo cinema brasileiro a
respeito destas necropoliticas do esquecimento, as quais estdo em voga no Brasil de Jair
Bolsonaro.

Sempre que necessario, faremos a relagdo com a memdria que fora criada por meio
dessas necropoliticas do esquecimento que estdo em pleno vigor na atualidade no Brasil. Com
iss0, perceberemos que mais do que matar, a ditadura obliterou muitas de suas vitimas, visto
que muitas ndo tiveram o direito a celebracbes funebres pela falta de seus corpos, que foram
apagados dos arquivos e jogados ao mar, ou ainda enterrados em uma vala comum em algum
lugar desconhecido de todos. Isto também corrobora com a questdo de que muitas destas vitimas
ndo tiveram a chance de ter seus criminosos levados a um julgamento imparcial e, desta
maneira, encontram-se hoje perdidas no esquecimento®3.

A juncdo dos conceitos de esquecimento e de necropolitica se dara, principalmente,
por meio destes desaparecimentos e da omissdo de corpos de vitimas, além da falta de
documentacao sobre as acOes cometidas pelos militares durante as torturas que s&o mencionadas
nos documentarios. Em seguida, esses crimes foram levados a um outro patamar, ao se
institucionalizarem com a ajuda da Lei da Anistia, que foi o principio do golpe contra os direitos
a memoria no Brasil. Precisamos, primeiramente, descontruir o tabu dos “dois demdnios”, que
via tanto os militares quanto a resisténcia como um mal a ser combatido. Esta é uma das
narrativas contadas pelos militares e reforcada em alguns filmes que tem o intuito de parecerem
“imparciais”, mas que acabam por reforcar algumas destas necropoliticas de esquecimento. Isto
acontece também como uma estratégia de manutencdo deste esquecimento, visto que o fato de
uma instituicio como o exército disseminar este tipo de informacdo®* gera certa aderéncia na
sociedade, e ao mesmo tempo tira o foco das discussdes necessarias ao relativizar as torturas e
0s assassinatos cometidos durante a ditadura.

A necropolitica emerge na obra de Mbembe a partir da nocéo de biopolitica de Michel

Foucault. Isto pode ser percebido uma vez que, para Mbembe, as biopoliticas ndo sdo

13 Devemos ressaltar o grande passo dado com a CNV (2012-2014), que teve o papel central de procurar e desvelar
estes casos que por muitos anos estiveram no anonimato e no esquecimento. No entanto, este conhecimento ndo
pode estar apenas presente no meio juridico ou académico. E necessaria a difusdo destas informagdes dentro da
sociedade e uma melhor lapidacdo do Canal da CNV no Youtube, para que este tenha melhor aderéncia dentro do
meio social, ou ainda uma curadoria destas memarias organizadas em um memorial.

14 Este tipo de comportamento ainda é visto pelos militares. Prova disto é o pronunciamento do Presidente do
Superior Tribunal Militar, que ironizou os audios divulgados pela jornalista Miriam Leitdo ao se defender de
ataques de Eduardo Bolsonaro sobre a ndo existéncia de tortura em sua conta do Twitter. Ver:
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/eliogaspari/2022/04/a-tortura-produziu-uma-
milicia.shtml?utm_source=whatsapp&utm_medium=social&utm_campaign=compwa. Acesso em: 20 de maio de
2022.



https://www1.folha.uol.com.br/colunas/eliogaspari/2022/04/a-tortura-produziu-uma-milicia.shtml?utm_source=whatsapp&utm_medium=social&utm_campaign=compwa
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/eliogaspari/2022/04/a-tortura-produziu-uma-milicia.shtml?utm_source=whatsapp&utm_medium=social&utm_campaign=compwa
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suficientes em face dos necropoderes e da necropolitica, que visam subjugar as vidas a uma
forma de poder que os condena a morte. Este necropoder dissipa as relagdes com as resisténcias,
uma vez que as destroi. Foi o que vivemos com a repressao ditatorial, que a partir da tatica de
guerra advinda da Guerra da Argélia (DUARTE-PLON, 2016), tinha como objetivo central a
destruicdo das células de resisténcia no Brasil. Nessa agdo foram mortos ndo apenas os ativistas
que foram para a luta armada, como podemos ver nos filmes, mas estudantes, camponeses e
todos aqueles que ousavam se opor aos militares.

Estas nogbes sdo também essenciais para pensarmos sobre a relacdo entre martir e
liberdade. S&o pontos centrais trabalhados pelo nosso corpus, uma vez que muitos dos ativistas
que optaram pela luta armada sabiam dos riscos desta acdo e estavam dispostos a morrer pela
sua liberdade. Isto € fortemente repetido em todos os filmes de nosso terceiro eixo. Este
necropoder, que é transformado durante a ditadura em uma necropolitica, dava ao Estado
governado pelos militares poderes irrestritos sobre a vida e a morte de sua populagéo,
principalmente de seus presos.

Ao unir as necropoliticas ditatoriais as taticas de guerra, como a tortura e as destrui¢oes
das evidéncias destes crimes, podemos pensar que esta necropolitica é baseada em obliterar
todo o trabalho das resisténcias, e seu objetivo central com era o esquecimento destes sujeitos
que foram assassinados durante a tortura na ditadura. Com isso, vemos uma reiteragéo disto por
meio da Lei da Anistia, que como ja dito, ndo apenas esqueceu 0s crimes julgados durante a
ditadura, mas também aqueles crimes que nunca chegaram a ser julgados, como €é o caso dos
torturadores e membros do governo militar que estavam diretamente ligados as mortes, fossem
elas de revolucionarios ou de estudantes com ideais progressistas.

Mbembe (2018, p. 5-7), em seu ensaio intitulado Necropolitica, primeiramente
reposiciona a noc¢do de soberania, esta passando a ser considerada ndo apenas um local de poder
em relacdo ao outro, mas o poder daqueles que decidem quem devera viver ou morrer dentro
de uma sociedade. Deste modo, ao controlar a vida, as biopoliticas ndo sdo suficientes para dar
conta deste tipo de reflexdo; por isso, 0 autor desenvolve o conceito de necropolitica, uma vez
que este significa a mobilizacdo de um poder soberano que impele os sujeitos e, em nossa
interpretacdo deste conceito, impele as memodrias a morte, e consequentemente, ao seu
esquecimento.

A unido feita pelo autor para a elaboracdo deste conceito vai desde o biopoder
foucaultiano, passando pela ideia de soberania e, enfim, pelas acepces de Agamben sobre o
Estado de excecdo. Como biopoder, Mbembe compreende a articulagdo das forgcas que nos

impulsionam a vida. As politicas sanitarias, alimenticias, a demografia, o discurso médico
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dentre outros estdo embebidos deste biopoder, que possibilita que a vida em sociedade seja hoje
mais longeva. E fundamental que estes biopoderes, a0 mesmo tempo que resguardam a vida
dos sujeitos em sociedade, a controlem, sempre tendo em vista a producdo de corpos saudaveis
para a vida no trabalho. J& o necropoder se destina aqueles corpos que sdo marginalizados pela
sociedade, seja em algum momento historico determinado, como no caso do Holocausto, ou da
escraviddo, seja das atuais formas de marginalizacdo dos corpos, sendo a principal delas os
preconceitos raciais, denominados por Foucault (1975-76, p. 201-221) de racismo de Estado.

As articulagcbes dos necropoderes durante a ditadura civil-militar no Brasil sdo
inimeras, visto que vivenciamos um governo que, por meio do autoritarismo, buscava controlar
a sua populacéo, criando maneiras de decidir quem deveria morrer e quem poderia viver. No
entanto, entendemos as relacbes de poder como multiplas e microfisicas em uma sociedade, e
0s necropoderes ndo sdo diferentes. Eles ndo devem apenas desenvolver a morte,
explicitamente, como destaca Mbembe (2018), mas é possivel perceber nuances nestas formas
de morte, sejam elas por meio dos apagamentos, ou mesmo como estamos defendendo, dos
esquecimentos de sujeitos e de suas memorias fundamentais para a reparacdo histérica das
mazelas da ditadura na sociedade brasileira.

O esquecimento que estamos destacando, muitas vezes, vem em conjunto com a morte
de determinado sujeito. Porém, este sujeito € morto em dois niveis pela ditadura. Primeiro,
fisicamente, por meio de violagOes a seu corpo; ja no segundo nivel acontece a morte de seu
legado enquanto vivo. Veremos, ao longo dos documentarios, como estas lembrancas sdo
trazidas pelas vitimas da ditadura e sua relacdo com as memdrias. Isto pois, mesmo quando ha
possibilidade de memdria, esta pode ser desfocada por outros mecanismos para assim nao ter
aderéncia na sociedade.

O cinema memorialistico e o documental servem, neste sentido, como praticas de
resisténcia e de manutencao destas vidas e das memdrias destes sujeitos. No entanto, devemos
compreender que muitos outros ndo tiveram esta oportunidade, uma vez que foram apagados
dos arquivos gerais, e nunca mais se teve noticia dos corpos, nem mesmo das causas de suas
mortes etc.

H4& ainda a manutencdo destes esquecimentos, na qual também podemos perceber a
articulacdo de uma necropolitica do esquecimento, que desde a Lei da Anistia tira do foco a
culpabilizacao dos militares pelos seus crimes enquanto estes mantém seus cargos dentro e fora
do exército. Assim, estdo possibilitados de exercer for¢as politicas e ideologicas para o desvio

destas memadrias, criando os tabus sobre 0s quais discutimos anteriormente, que vao desde 0s
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“dois demonios” até a criagdo do mito de que as torturas eram feitas por uma parcela “linha
dura” do exército e que ndo eram algo de conhecimento dos governos ditatoriais.

A sequir, retomaremos algumas cenas dos filmes de nosso terceiro eixo para assim
contribuirmos para a explanacéo desta articulacdo entre a necropolitica e o esquecimento. O
primeiro filme a ser destacado é Que Bom Te Ver Viva (1989). Um dos objetivos deste
documentério é sobrepor as memorias das sobreviventes da tortura sexual aquelas construidas
pela midia jornalistica. A cena que destacaremos é uma das intervencdes feitas por Irene
Ravache em que a atriz interage com a camera, nos contando algumas das situacdes a que ela

ainda é exposta pelo fato de ter compartilhado suas memaorias com a midia brasileira.




151

Figura 25: Que Bom Te Ver Viva (1986)

Irene Ravache: Filhos da puta, ndo adianta, ndo é? 3 horas dando entrevista para sair
isso? Chamar o filho da mée do torturador de médico e eu de terrorista. Ah, 20 anos
depois, ele continua sendo doutor e a mim, o que que me fizeram? A mim, s6 me
tiraram o0 capuz, se ao menos tivessem colocado um ex-, ndo é? Antes de cada nome,
ex-torturador e ex-terrorista, ndo é pedir muito isto, ndo é? Olha, podia até ser médico
e ex-terrorista, nem precisava colocar profissional liberal. Mas médico e terrorista?!
[risos] E ainda por cima com aquele ar de quem ouve os dois lados, tudo muito
cientifico, tipo, veja como se faz uma boa e sélida imprensa liberal. Vocés ja
imaginaram como é que seria uma versdo neutra e cientifica do caso Mengele? (Oh
17m 04s - Oh 18m 10s)

Esta cena nos mostra ndo apenas as formas de manutencdo da necropolitica do
esquecimento, mas também como a midia dita liberal reforca as construcbes dos tabus, que
funcionam sempre contra os sobreviventes da tortura. Isto acaba livrando os torturadores de
uma retaliacdo, mesmo que seja social. Ao instigar essas reflexdes e continuar desenvolvendo
a personagem de Irene Ravache, este documentario traca uma linha ténue entre as lembrancas
das sobreviventes e as criticas feitas por meio das cenas de ficcdo performadas pela atriz, que
assim como as outras mulheres que compdem este documentario, também fora presa e torturada
sexualmente pelos militares. Outro aspecto que se destaca sdo as formas como 0s jornais
denominam as sobreviventes (como no exemplo citado por Irene, identificada como
“terrorista”), refor¢ando ainda mais o estigma sobre estas mulheres, que ja convivem com a dor
das lembrancas das torturas.

A proxima mulher a nos contar sua relagdo com as memorias da tortura é Estrela
Bohadana, doutora em filosofia. Seu depoimento e o de seu marido, que é também psicanalista,
trazem-nos reflexdes sobre o dever de esquecer para ndo sofrer, ou ainda, o direito a esquecer
0 passado. Esta é uma prova de que nem todas as formas de esquecimento sdo maléficas, pois,
neste caso, ele pode funcionar como biopoder, desde que a manutencédo de uma satde mental
saudavel passe por esquecer o que acontecera. No entanto, como o marido de Estrela nos
introduz, isto ndo é facil de acontecer, porque muitos dos traumas nédo tiveram uma finalizacéo,

ja que seus algozes nunca foram julgados até este momento. Como é possivel prosseguir com
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essas feridas ainda téo abertas e sem nunca terem sido cicatrizadas? As repostas nao ficaram
mais faceis, mas a aproximacdo da maternidade trouxe a Estrela novas perspectivas para estas

questoes.

Figura 26: Que Bom Te Ver Viva (1986)

Estrela Bohadana: Eu tenho um filho de 10 anos e um que vai fazer 15. Mas o que eu
sinto nos dois é que embora, quer dizer, o fato de eu ter sido presa e torturada
incomode, crie uma certa revolta, eles preferem que eu ndo fale. Quer dizer, eu sinto
que é um assunto que incomoda tanto que é melhor que se esqueca. Entdo, eu acho
que eles, de alguma forma, reivindicam que eu esqueca. Talvez para que eles mesmos
ndo entrem em contato com uma coisa tdo dolorosa. (Oh 20m 29s - Oh 21m 03s)

Desta forma, podemos perceber as manifestacdes dessas memdarias dentro da propria
familia de Estrela, que, de certa forma, estabelece uma relacdo parecida com as memdrias de
seus pais judeus sobre a Segunda Guerra Mundial, as quais, durante a sua juventude, ndo faziam
parte de sua realidade. Porém, atualmente, estes traumas ndo podem ser esquecidos, mas isto
tambem n&o deve ocupar a vida inteira de Estrela; cabe a ela dosar e encontrar o equilibrio entre
estes traumas e as reconstrucées de suas memorias. A convivéncia com o sofrimento sem perder
0s prazeres da vida: este € um desafio diario para estas mulheres, que além de conviver com a
dor, precisam preocupar-se com as formas como suas lembrangas podem afetar as pessoas ao
seu redor.

Isto posto, podemos ver a partir desta pelicula algumas manifestacbes das

necropoliticas do esquecimento, sendo estas a marginalizacdo das vitimas da ditadura e a
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manutencdo da imagem dos torturadores. Além disso, se faz presente seu desdobramento, que
é a manutencéo dos tabus sobre a ditadura, os quais buscavam omitir a culpa dos militares por
seus crimes. Com isso, a institucionalizacdo do esquecimento no Brasil ndo permitiu que as
vitimas tivessem seus algozes responsabilizados pelos seus atos e, depois de 20 anos, ainda fez
com que elas fossem lembradas como terroristas, sendo que os crimes delas foram resistir a
repressdo ditatorial, que por meio de medidas autoritarias, visava impedir as manifestacdes
contrarias aos militares.

O segundo filme de nosso terceiro eixo é Araguaya: a conspiracao do siléncio (2004).
Trata-se de um filme majoritariamente pertencente ao género ficcional, com algumas poucas
intervencdes de narradores e de lembrancas contadas por sobreviventes da Guerrilha do
Araguaya, que sao bem poucos, visto que a maioria fora dizimada, como podemos observar na

seguinte cena:
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Figura 27: Araguaya: a conspira¢do do siléncio (2004)

General Mamede: Senta ai, todo este tempo e vocés ndo conseguem acabar com esses
bostas. Téo esperando o qué? Vocé ja viu isso?

Major Curi6: Sim, senhor!

General Mamede: Unido pela liberdade e direitos do povo. Forcas guerrilheiras do
Araguaya. Os senhores me respondam, onde foi que esta merda foi impressa?
Subversivo agora tem gréafica na selva? E isso? Vocés sabem onde foram bater este
manifesto com o programa de governo deles, sabe Major?

Major Curi6: Nao, senhor!
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General Mamede: Em Séao Paulo e acabou saindo na imprensa. Outra coisa, recebemos
um relatério confidencial, captaram aqui no Rio de Janeiro uma transmissdo em
telegrafia vinda de Maraba.

Coronel: Estamos rastreando, general. Dé-nos alguns dias.

General Mamede: Eu ndo chamei vocés aqui para ouvir desculpas. O fato é que as
noticias desta merda estdo sendo transmitidas da China, da Albania, da puta que
pariu... Estou avisando, Brasilia esta querendo a cabeca de alguém, posso garantir que
ndo vai ser a minha. Eu ndo mandei vocés endurecerem? Onde estdo os resultados da
sua operacao, Major?

Major Curi6: Senhor, a operacdo, ela é feita...

General Mamede: ... ndo quero ninguém saindo da regido, nem vivo, nem morto.
Evacuem as vilas, arranquem o0s posseiros que ainda vivem na mata. Fagam um pente
fino. E que fique claro, cerco e aniquilamento. Sem prisioneiros. (1h 24m 11s - 1h
25m 37s)

Nesta cena, podemos verificar com maior clareza o necropoder em acdo, uma vez que,
de maneira soberana, o General Mamede pede a morte de todos os revolucionérios que estavam
escondidos nas matas na regido do Araguaia. Além disso, ele ainda deixa claro que ndo quer
nem que 0s corpos saiam de 14, ou seja, € uma operacao que visa ndo apenas a morte, mas o
apagamento destes sujeitos revolucionarios da sociedade. A ordem vem de uma instancia
superior que estava descontente com as noticias que surgiam na midia sobre este grupo de
revolucionarios e, com isso, 0 Major Curié comeca a agir com ainda mais truculéncia em suas
acOes pelas vilas da mata da regido do Araguaia.

Esta, sem davida, € a cena que mais deixa clara a concep¢do da necropolitica do
esquecimento, visto que as taticas de guerra consistem em ndo apenas matar, mas em tornar o
inimigo das forgas repressivas inexistente para a sociedade. Este plano é constantemente
retomado a cada fala sobre a ditadura que exime os militares de seus crimes contra a sociedade
brasileira. Ouvimos ainda falar dos revolucionarios e daqueles que foram presos, torturados e
mortos dentro dos presidios. No entanto, pouquissimo € visto e dito, principalmente dentro do
cinema brasileiro, sobre as sociedades indigenas e camponesas que foram dizimadas para a
construgdo da Rodovia Transamazonica, ou ainda na Guerrilha do Araguaya.

O terceiro filme é o documentario Torre das Donzelas (2019). De todos os filmes que
analisamos, este € o documentario mais prototipico, que foi selecionado pela forma que mostra
a interacdo das personagens com 0 espago reconstruido das celas, a construcdo de suas
lembrancas e de suas interagdes. Algumas intervencdes artisticas séo feitas ao longo dos relatos
para tornar visivel determinada lembranca e nos dar mesmo que flashes de seus momentos
juntas. E um filme diferente de todos os outros analisados até o momento, e mais do que retratar
a resisténcias e as formas de se resistir, este filme nos da uma visdo da constituicdo das
subjetividades revolucionarias, principalmente entre as mulheres. Este € um elemento muito

importante, pois a reconstrucdo desta subjetividade é muito necesséria dentro da sociedade; é
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necessaria depois de tantos anos de difamacéo dentro da midia, e hoje, podemos ver que estas
mulheres, que sdo professoras, médicas, advogadas e também a ex-presidenta do Brasil,
mulheres que tém filhos, netos e bisnetos, foram injusticadas pela repressdo ao serem presas,
muitas vezes sem um julgamento imparcial. Aquelas que compunham a luta armada, muitas
vezes, foram em busca de mudanga, pois todos ao seu redor foram impelidos para a
clandestinidade.

A cena que mais corrobora para a comprovacao de uma necropolitica do esquecimento
gira em torno dos motivos pelos quais o prédio em questdo fora destruido, ainda durante o
periodo ditatorial, como uma forma de queima de arquivo. Muitas das personagens deste
documentério relatavam terem sido fichadas apenas quando chegaram ao Presidio Tiradentes,
pois antes disso, haviam sido duramente torturadas e violentadas no DOI-CODE e em outras
instancias sem nunca ter sido documentadas. Por este aspecto, elas consideravam este lugar o
céu em comparagdo com 0s outros. Porém, nem de longe era uma vida facil.

E importante ressaltar que esta producdo conta com um site, no qual é possivel
encontrar elementos sobre as multiplas comissfes instauradas para reconhecer 0s mortos da
ditadura e ressarcir financeiramente aqueles que foram prejudicados pela ditadura civil-militar
brasileira. Além disso, conta com cenas extras de diversas mulheres que participaram do
documentério. Assim, podemos ver um trabalho que vai além das telas do cinema, e que se
preocupa em conscientizar a populacao e ndo apenas nos apresentar melhor estas mulheres, mas
também discutir esta tematica tdo necessaria para a historia do Brasil.

Uma das cenas do documentario que diz respeito a articulacdo das necropoliticas do

esquecimento é seguinte:

Maria Aparecida Costa: E o que significa a demoligdo daquele presidio? E uma forma
de apagar aquela memoria. Entdo, as acdes de silenciamento desta histdria toda, elas
vao e vém acontecendo. (1h30m14s - 1h30m30s)

O silenciamento das vozes das resisténcias continua acontecendo. A demolicdo do
presidio, como destaca Maria Aparecida, € uma das formas pelas quais a necropolitica do
esquecimento agiu ainda durante o periodo ditatorial. Porém, ainda vemos dentro da sociedade
este apagamento e os incansaveis esforcos de esquecer e calar essas vozes, além da manutencao
dos tabus e das mentiras.

Em suma, cremos que em meio a algumas dessas alusdes pudemos demonstrar a
utilidade e a fecundidade de refletirmos sobre uma necropolitica do esquecimento quando
pensamos nas memorias da resisténcia durante a ditadura. Durante a histéria do cinema,

pudemos ver algumas dessas reverberacGes, mas elas se encontram ainda latentes na sociedade



157

brasileira, 0 que é reiterado a cada fala negacionista vinda do exercito brasileiro, ou dos
representantes do (des)governo de Jair Messias Bolsonaro.

Sendo assim, aprofundaremos, em nosso quarto capitulo, as analises e reflexdes sobre
as formas de resisténcias e suas emergéncias no cinema brasileiro, tendo como base 0s nossos

trés eixos de estudos.

4. AS FORMAS DE RESISTENCIAS EM FILMES SOBRE A DITADURA

Iniciaremos, neste momento, as anélises das formas de resisténcias a ditadura brasileira
gue emergem no cinema. Para tanto, focalizaremos os filmes dos trés eixos de nosso corpus,
que serdo discutidos sob trés tematicas. A primeira pretende compreender as diversas formas
de resisténcias; a segunda da énfase as lutas, bem como a sua possibilidade de emergéncia no
cinema; por fim, pensaremos nas formas de desobedecer que emergem no cinema brasileiro
como manifestagéo de resisténcias.

Durante este capitulo, desenvolveremos algumas discussdes sobre as formas de poder
e resisténcias que podemos analisar dentro do cinema brasileiro. Levaremos em conta as
maltiplas formas que Foucault explora em sua obra, como as sublevages e as contracondutas.
Com isso, poderemos verificar as continuidades e descontinuidades dispostas nesta
materialidade, bem como estabelecer quais sdo as memorias sobre a ditadura que séo
privilegiadas pelo cinema sobre a ditadura e quais ainda ndo podem emergir no momento
histérico em que os filmes foram realizados.

Com essas andlises, poderemos cartografar as lutas emergentes no cinema sobre a
ditadura e, dessa forma, perceber qual proposta tem maior relevancia dentro desta materialidade
e qual delas esta designada a saturacdo, ao esquecimento. A partir disto, devemos contar com
um panorama das lutas que ainda devemos travar para reiterar a importancia de se discutir a

ditadura, ndo apenas no cinema, mas na sociedade brasileira atual.

4.1 As relagdes de poderes e de resisténcias durante a ditadura a partir de cenas do cinema

brasileiro

Nossa analise das resisténcias necessita retomar a caixa de ferramentas tatica,
estratégica e analitica que Michel Foucault propdés em sua obra por meio do método
arqueogenealogico. Abordar os poderes e as resisténcias exige que adotemos o olhar do

arqueogenealogista, cujo principal objetivo € interpretar a histéria do presente. Assim,
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observar os filmes que fazem emergir a memoria da ditadura em diferentes momentos do nosso
passado visa pensar sobre 0 que nos acontece no momento atual.

Tal analise arqueogenealdgica parte de uma articulacdo entre a linguagem, a histéria e
0 sujeito. Ao longo de suas pesquisas, a0 mesmo tempo em torna seu método e sua teoria mais
sofisticados, Michel Foucault (re)elabora alguns conceitos essenciais para 0 seu dispositivo
analitico. O seu projeto geral engloba a articulagdo de trés eixos que fundamentam as
experiéncias historicas das subjetividades: “[o] eixo da formacdo dos saberes, o eixo da
normatividade dos comportamentos e, enfim, o eixo da constituicdo dos modos de ser do
sujeito.” (FOUCAULT, 2010 p.41-42). Tais eixos englobam trés deslocamentos tedricos que
embasam as trés fases de sua arqueogenealogia.

A argueologia e a genealogia tém naturezas distintas e complementares pois, segundo
Foucault (2007, p.98): “A arqueologia ¢ o0 método proprio a analise da discursividade local, a
genealogia € a tatica que, a partir da discursividade local assim descrita, ativa os saberes libertos
da sujeicdo que emergem desta discursividade.” Parafraseando o filésofo, podemos afirmar que
o0 trabalho foucaultiano tem na analise arqueoldgica seu método, o que pressupde que essa
analise tenha como ponto de partida uma materialidade discursiva, um acontecimento
discursivo.

A arqueologia do saber ou a analise da formacdo dos saberes como esse primeiro
deslocamento tedrico pressupBe que a analise “[...]deve ser feita ndo tanto como a historia do
desenvolvimento dos conhecimentos, mas a partir e do ponto de vista da analise das préaticas
discursivas e da histéria das formas de veridicgao”. (FOUCAULT, 2010 p.41). A arqueologia,
portanto, nos municia de ferramentas conceituais para questionar 0s saberes que construiram,
historicamente, objetivacdes que nos subjetivaram ao longo dos tempos.

Se a descricdo arqueoldgica tem como método um procedimento de verificagdo dos
saberes que produziram verdades por meio dos discursos, a genealogia complementa a analise
com uma atitude filoséfica que ¢ “ao mesmo tempo redescoberta exata das lutas e memoria
bruta dos combates” (FOUCAULT, 2007, p.97). A leitura de Nietzsche traz para a descrigdo
arqueoldgica a atitude filoséfica das resisténcias. Assim, se a arqueologia € a descricdo dos
saberes que constituem subjetividades, a genealogia ¢ a “reativagdo desses saberes locais, contra
a hierarquizacéo cientifica do conhecimento e seus efeitos intrinsecos de poder”, conforme se
expressa Foucault (2007, p.97-98)

E esta genealogia, como acoplamento do saber erudito e do saber das pessoas,
s foi possivel e s6 se pode tentar realiza-la a condicéo de que fosse eliminada
a tirania dos discursos englobantes com suas hierarquias e com os privilégios
da vanguarda tedrica. (FOUCAULT, 2007, p.97)
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Se os saberes sdo o centro das pesquisas arqueoldgicas, a genealogia leva ao
desenvolvimento de uma analitica do poder, na qual as relagdes microfisicas de poder
atravessam nao apenas os grandes poderes do Estado, mas também as relacfes cotidianas, a
sexualidade, as praticas cientificas, familiares, escolares, religiosas, trabalhistas, amorosas. S&o
relagOes de forcas de pequenos enfrentamentos, pequenas micro-lutas. Por isso, o poder deve
ser analisado nessa fragmentacao, nessa dispersao em que os discursos produzem batalhas.

As relacdes de poder aparecem como tonica na obra de Michel Foucault,
principalmente na fase da genealogia dos poderes datada pela sua fala na Aula Inaugural de
ingresso no College de France, publicada como A Ordem do Discurso (1970). A partir desse
limiar, podemos perceber um enfoque maior do autor nas relagdes de poderes e de resisténcias,
compreendendo, por assim dizer, o poder como os imbricamentos de for¢as imanentes ao seu
sistema de organizacdo, funcionando como um jogo que, por meio das lutas e enfrentamentos,
tem um sentido sempre maltiplo e incessante (FOUCAULT, 1971, p. 88-89).

Apesar de algumas instituicdes, aparelhos estatais e formulacGes de leis manifestarem
mais visivelmente essas relacdes de poderes e de resisténcias, segundo Foucault, o poder esta
em toda a parte, pois este é produzido em todos os espa¢os de uma sociedade e a sua relacédo de
imanéncia € constante com os pontos de resisténcias. Por isso, tanto os poderes quanto as
resisténcias sdo plurais, “possiveis, necessarias, improvaveis, espontaneas, selvagens, solitarias,
planejadas, arrastadas, violentas, irreconciliaveis, prontas ao compromisso, interessadas ou
fadadas ao sacrificio” (FOUCAULT, 1971, p. 91). Com isso, devemos frisar que estas so
emergem em contato com o poder em um campo estratégico.

Os focos de resisténcias sao dispersos no tempo e no espaco de maneira descontinua e
pulverizados em toda a sociedade. Presentes em diversos ambientes sociais e unidades
individuais, buscam o levante tanto de grupos quanto de individuos. Para Foucault, os nos
constituidos pelas resisténcias sdo efémeros, uma vez que sdo responsaveis por introduzirem
nas sociedades cis6es cujos desdobramentos interferem em grupos e em individuos. Isto porque
sdo destacados e direcionados, transformando-se, assim, em seu corpo e espirito. Deste modo,
percebemos regides destas subjetividades que sdo irredutiveis.

Apesar de sua relacdo com o poder, as resisténcias ndo tém a mesma substancia e nem
mesmo s&o secundarias a este. A estes dois elementos é destinada a coexisténcia em sua
contemporaneidade, visto que, para resistir, € necessario que as resisténcias sejam tao
inovadoras e volateis quanto os poderes. Assim, em sua construcdo, é preciso que a sua

emergéncia comece lentamente e se espalhe estrategicamente (FOUCAULT, 2021, p. 360).
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Por isso, para o autor, jamais poderiamos ser aprisionados pelo poder, visto que,
quando se estabelece uma relacdo de poder, logo percebemos uma possibilidade de resisténcia.
Caso ndo houvesse resisténcia, viveriamos em sociedades obedientes. Isso equivale a dizer que
as resisténcias sdo responsaveis por modificar o processo de forgas, transformando o processo
de enfrentamento dos poderes dentro de uma sociedade. Devemos entender, a partir disto, que
a importancia das resisténcias nesta relacdo esta sempre ancorada na realidade e no combate,
sendo a causa das mudancas das incisdes do poder em meio a sociedade.

Para além destas relacGes estabelecidas, é preciso refletir sobre o poder e a liberdade,
uma vez que estes conceitos ndo se excluem; pelo contrario, as relagcdes de poderes sé sdo
possiveis entre sujeitos que exer¢cam a sua liberdade (FOUCAULT, 1982, p. 134). Esse sujeito
é entendido como aquele que tem plena possibilidade de resistir, tanto no campo das acdes
sociais guanto em seus modos de comportamento consigo mesmo.

Buscaremos, a partir das cenas de filmes de nosso corpus, analisar as relagfes de
resisténcias, inicialmente em duas circunstancias: primeiramente nas situacdes em que 0S
sujeitos revolucionarios ainda estdo livres e ainda podem exercer sua liberdade de resistir, e na
segunda situacdo, quando estes estdo presos, violentados e dominados.

Focalizaremos, em primeiro lugar, o filme Paula: a historia de uma subversiva (1979),
no qual assistimos as a¢des, principalmente, de dois personagens: Paula, que deixara seu curso
de arquitetura para ingressar na resisténcia a ditadura, e Marco, professor de Paula que atuava
de maneira indireta na resisténcia, publicando artigos e dando cobertura para os companheiros
da resisténcia.

A primeira cena que temos, de flashback das memorias do ex-professor de Paula sobre
a ditadura, pode ser dividida em duas partes. A primeira é quando a jovem participava do
movimento estudantil e, durante a preparacao de alguns cartazes, a policia invade o campus e
comeca a prender todos os estudantes envolvidos. No entanto, Paula é escondida e acobertada
pelo seu professor, que, a partir daguele momento, comeca a desenvolver uma relagdo com a
jovem e se apaixona pelo seu espirito de luta e convicgdes politicas.

Durante esta persegui¢do, Marco Anténio conhece o Dr. Oliveira, que se apresenta
como um delegado do DOPS com quem o arquiteto se reencontra e de cuja ajuda precisa para
buscar a sua filha desaparecida. Nas cenas que se seguem, Marco e Paula conversam sobre 0s
objetivos para a vida, e Paula comenta que tem observado uma mudanga em seus objetivos
devido as suas concepgdes politicas. Apds conhecé-la melhor, Marco Antdnio comeca a ajudar

grupos durante o final de semana para ficar mais proximo de Paula.
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Nesta segunda acéo, Marco leva Paula até o local marcado para pegarem um material.
Neste momento, vemos pelos toques entre os dois que ndo séo apenas amigos, e Paula comeca
a ser mais honesta sobre as suas opinides sobre os partidos de esquerda, que estavam, naquele
momento, engessados, enquanto as organizacdes revolucionarias tinham o papel de encabecar
a luta armada e, assim, derrubar a represséo ditatorial, ou pelo menos parte dela. Marco fazia
parte da luta partidaria contra a ditadura, mas ajudara outros grupos revolucionarios antes deste
de Paula. Enquanto a mercadoria é descarregada de uma kombi, os policiais do DOPS saem de
dentro do mercado e surpreendem o descarregador. Ao ver Dr. Oliveira, Paula volta
imediatamente, e, com a ajuda de Marco Antonio, os dois saem do local.

Oliveira tinha a fama de ser um dos delegados mais violentos durante a ditadura.
Marco era obrigado a conviver com este torturador, pois ele era o responsavel pela investigacédo
do desaparecimento de sua filha, que estava envolvida com um grupo de usuérios e traficantes
de drogas. A critica a anistia é constante neste filme: o personagem Oliveira figurativiza 0s
crimes dos torturadores que nunca foram julgados e que, atualmente, contribuem muito para as
necropoliticas do esquecimento. Ao anistiar algo que nunca fora sequer julgado, os militares
saem do periodo da repressao ditatorial como se nada tivesse acontecido com eles, e este filme,
passados 11 anos da anistia, tem como um dos seus objetivos criticar esta conjuntura dos 8.

Assim, percebemos, a partir deste filme, que as resisténcias a repressdo ditatorial tém
a possibilidade de emergir enquanto os individuos sdo livres, mesmo com a perseguicao
politica. Porém, a emergéncia desta forca repressora desestabiliza a balanca anteriormente
descrita por Michel Foucault, pois nem todos podem resistir neste caso. O preco de se opor a
ditadura era alto, e apenas aqueles que tinham muita convic¢do em seus ideais ousavam se
entrepor. Com isso, sempre que analisamos as resisténcias durante a ditadura, estas relagdes
ndo sdo ideais, e a forca repressora, por ter controle dos aparelhos estatais, tem maior vantagem
e submete a sua populacdo a condi¢Bes as quais resistir causou a prisao e a morte de inUmeros
ativistas e revolucionarios durante este periodo.

Isto posto, a partir dos filmes seguintes, pontuaremos quais sdo 0s pontos que tornam
estas relagOes diferentes daquelas descritas por Michel Foucault. O primeiro ponto destacado
por meio de Paula: a histdria de uma subversiva (1979) é o dominio dos aparelhos do Estado
como a policia, cujo objetivo era subjugar todos aqueles que ousavam resistir, seja por
manifestacOes estudantis, seja por organizacdes revolucionarias. Estas violéncias podem ir
desde a prisdo arbitraria sem direito de um julgamento até a morte decorrente das torturas
utilizadas nos interrogatorios, que eram feitos tanto nas delegacias como o DOPS, mencionado

neste filme, ou em galpGes clandestinos, como pudemos ver em Pra Frente Brasil (1982).
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Para estes dois filmes do primeiro eixo, a prisdo e a tortura (tanto fisica quanto
psicoldgica) exigiam uma forma de resisténcia que envolve o corpo, sua resisténcia a violéncia:
falar, calar, silenciar eram na maioria das vezes uma sentenca de morte. Durante os filmes do
nosso segundo eixo, temos um maior detalhamento destas relacBes e, por isso, poderemos
perceber outros elementos desestabilizantes dentro das relagcbes de poder e das formas de
resisténcias, representadas na relacdo da repressao com as células de resisténcias.

Nos filmes de nossos segundo e terceiro eixos, analisamos as formas de existéncias, a
vida no cércere e 0s seus focos de resisténcias, além de contarmos com os documentarios sobre
0s sobreviventes da tortura. Primeiramente, os filmes memorialistas destacam a luta armada
como a principal forma de se resistir a repressao da ditadura, e dois filmes que mostram formas
distintas de se resistir sdo O que € isso companheiro? (1996) e Batismo de Sangue (2006).

Em O que € isso companheiro? (1996), vemos as possibilidades que fizeram jovens
enveredarem para a luta armada. Com isso, diferentemente de Paula: a historia de uma
subversiva (1979), temos as fases com mais riqueza de detalhes, pois seguimos as memorias do
narrador/autor Fernando Gabeira. Acompanhando suas memorias é possivel analisar desde a
sua tentativa de resistir por meio trabalho de jornalista e, apds ver que esta ndo era mais uma
possibilidade, sua decisdo de entrar para 0 MR-8, movimento responsavel por arquitetar e
executar o sequestro do embaixador americano, cujo efeito foi a libertacdo dos carceres
brasileiros de 15 companheiros presos politicos que estavam sendo torturados pela repressao.
Dentre os presos politicos que foram soltos estavam Vladimir Palmeira, José Dirceu e Ricardo

Zaratini.
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Figura 28: Foto oficial dos presos politicos libertados em troca do embaixador americano

Figura 29: O que é isso companheiro? (1997)

Este filme explora as formas de resisténcia das diversas subjetividades revolucionarias
em sua acdo politica antes da prisdo. Os resistentes agem contra a forca repressiva ao
sequestrarem uma personalidade como forma de libertar seus companheiros. A acgdo no filme,
por meio dos dialogos entre os militantes, procura justificar o ato de sequestro como um tipo
de agdo necessario naquele momento de excecdo, no qual os combatentes eram levados a se
reinventarem e a aprenderem taticas de guerra, para assim conseguirem lutar contra a ditadura.

As acles expostas por este filme comecam a ser retratadas a partir do recrutamento
destes jovens, seguido de seu treinamento de tiro. Em seguida, temos a expropriacéo de bancos,
Cujo objetivo era arrecadar dinheiro para custear a compra de armamento, a manutengdo do
grupo, bem como o seu treinamento. As acGes sempre eram feitas seguidas de discursos

conscientizadores, como vemos na cena a segulir:
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Figura 30: O que é isso companheiro? (1997)

Marcos: Atencdo, isto aqui ndo é um assalto. Vocés estdo assistindo uma expropriacdo
revoluciondria. NOs estamos expropriando uma instituicdo bancéria, que é um dos
suportes desta ditadura cruel e sanguinéria. Muitos de nossos companheiros que lutam
pela liberdade e pela democracia estdo sendo brutalmente torturados nas prisdes deste
governo militar. E vocés ndo ficam sabendo de nada porque a imprensa esta
censurada. Contem para seus amigos o que esta acontecendo. N6s somos 0 movimento
revolucionario 8 de outubro, 0 MR-8. (0h13m52s - 0h14m26s)

Durante esta acdo, Marcos deixa claro aos clientes do banco presentes neste momento
quais sdo 0s seus objetivos no roubo do dinheiro, além de acalmé-los, pois ndo era o intuito
deles ferir ninguém. Evidentemente, todos estavam muito nervosos com tudo e poucos prestam
atencdo no que esta sendo dito. Porém, vemos que as formas de resisténcias enquanto os sujeitos
gozam de liberdade se ddo a partir das acOes, que podem ser manifestadas em multiplas frentes,
sendo a armada a mais radical dentre estas.

Ja em Batismo de Sangue (2006), apds a prisdo e a tortura do grupo de freis que a
repressdo considera saberem o paradeiro de Marighella, verificamos algumas formas de nédo
sucumbir a prisdo e a tortura. A primeira delas é a fé religiosa. Ao poderem celebrar a missa
dentro das celas do DOPS mesmo com recursos restritos, isto faz com que suas forgas sejam
renovadas para suportar as torturas e desmandos, ndo apenas dos grupos, mas também dos
outros(as) presos(as) politicos que estavam sendo violentados e estupradas durante as torturas.

A cena em que podemos ver a emergéncia deste foco de resisténcia é apds a tortura de
Frei Ivo e Frei Fernando, os quais delatam os esquemas de encontro com Marighella, que é
assassinado em uma emboscada. O grupo entra em um continuum de declinio, bem como as
forcas resistentes. O delegado Fleury leva os freis depois da acéo e a cena segue da seguinte

forma:;
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Figura 31: Batismo de Sangue (2006)

Delegado Fleury: Matamos o chefe de vocés.

Raul Careca: Cortamos a cabeca da cobra.

Delegado Fleury: Foi fécil, hein. Foi facil. [...] Quem entregou foram os dominicanos
aqui.

Raul Careca: Morreu, acabou.

Delegado Fleury: Olha aqui, acabou! Perdeu a guerra! Acabou! Quer rezar pelo
Professor Menezes? Ele deve estar precisando. Olha aqui! Perderam a guerra. [...]
Frei Ivo: N&o consigo entender. Ele falou que ia sumir por um tempo. [...]

Frei Fernando: Como eles sabiam que o Marighella ia nos procurar? Nem néds
sabiamos.

Frei Ivo: Alguém muito proximo abriu. (0h58m04s — 0h59m58s)

Frei Tito finaliza a cena pegando o terco e biblia que Fleury Ihe dera e rezando pelos
seus companheiros. Neste momento, vemos que nao se trata mais de uma relagéo de poder e
resisténcia, e que esta resisténcia se aproxima de uma resiliéncia em sobreviver naquele
momento dificil de suas vidas, além de ser a forma de conseguirem resistir a prisao e de nao
deixar suas mentes sucumbirem aos maus acontecimentos. Outro elemento observado é o
companheirismo entre os presos dentro da mesma cela, que compreendem a situacdo dos dois
freis e os acolnem mesmo depois de ouvirem que foram responsaveis pela morte do principal
icone da luta contra a represséo ditatorial brasileira.

Estas células de resisténcias que sao manifestadas pela religido e pelo companheirismo
entre os presos politicos permitem que eles passem por todo o periodo do carcere no DOPS®®.,
Enquanto um dos companheiros ¢ chamado para ser torturado, o grupo reza um “Pai Nosso”
pelo seu companheiro de cela. Estes elementos nos mostram uma forma de se manter com
esperanca dentro de um cenério totalmente desfavoravel e repressivo. A narrativa filmica da
visibilidade as relacdes de poderes e de resisténcias uma vez que a repressdo, a dominacéo e a

violéncia dentro do carcere tém como sua contraparte a acao religiosa dos personagens. Ao

15 Devemos ressaltar que durante estes periodos, os presos ndo eram fichados e ndo havia nenhuma prova fisica
de que eles estavam la. Se acontecesse de estes presos morrerem durante a tortura/interrogatorio, estes corpos eram
descartados para ndo deixar provas dos crimes.
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mesmo tempo, essa resisténcia ndo garantia a sobrevivéncia, era suficiente apenas para lhes
manter ativos e esperangosos por uma melhora.

Ap0s a volta do companheiro todo machucado depois da tortura, 0s presos dentro da
sala tentavam comer algo que estava sempre em condi¢des insalubres e precarias de higiene.
Com isso, vemos que ha a tentativa de suprimir todas as condi¢cdes de possibilidade de
emergéncia de uma resisténcia, inclusive, a dignidade e seus direitos basicos de sobrevivéncia.
Encontram-se presos em celas separadas homens e mulheres; apds a chegada de Frei Beto, sai
do interrogatorio uma mulher que, durante a sessdo de tortura, fora estuprada pelos seus
interrogadores. Ao ver isto, Frei Tito continua a rezar e a chorar pela situacdo que seus
companheiros estdo passando, depois de refletir um pouco sobre tudo que estava acontecendo.
Nesse momento, o religioso larga o terco e, indignado, chora.

Apds todas estas provacdes, acontece a cena do ritual da missa dentro dos porbes do
DOPS. Enquanto os freis comecam as oracdes, é possivel ver o olhar de esperanca de alguns
presos, uma vez que estavam desesperados por qualquer sinal que pudesse Ihes dar progndsticos
melhores de uma mudanca de cendrio. Neste rito, proposicdes sdo feitas e os freis pedem para

gue Deus ouca as suas preces. Transcreveremos essa cena para melhor ilustrar este momento.
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Figura 32: Batismo de Sangue (2006)

Frei Beto: [...] Agora quem quiser pode manifestar suas intengdes.

Presa politica 1: Eu queria que o Pudim nos deixasse em paz.

Grupo de Freis: Senhor, ouvis as nossas preces.

Presa politica 1: Que nada de mal aconteca a minha mulher e ao meu filho.

Grupo de Freis: Senhor, ouvis as nossas preces.

Preso politico 2: Queria pedir ao Deus de voceés, que talvez também seja 0 nosso, que
faca vencer essa luta um dia.

Grupo de Freis: Senhor, ouvis as nossas preces. (1h11m50s — 1h12m16s)
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Apesar de o alto escaldo manter seus comportamentos violentos e desumanos para com
0S presos, vemos a partir dos olhares do carcereiro, interpretado por Babu Santana, seu
arrependimento e dubiedade em relacdo as condutas praticadas naqueles pordes. Este pesar
visto no olhar do carcereiro mostra que estas sdo formas de se resistir a repressao, e sdo
responsaveis por mudancas na forma como esta relacdo é estabelecida, mesmo que ndo haja
nenhuma modificacdo, de fato, na forma como o grupo é tratado pelos outros policiais do
DOPS.

Figura 33: Batismo de Sangue (2006)

As células de resisténcias se mantém até 0 momento em que o grupo € mandado para
o presidio. Neste momento, os freis passam a ser fichados, o que notoriamente era algo menos
horrivel do que aquilo que viviam anteriormente. Isto pode ser visto pelo espaco que eles
tinham, pela possibilidade de receberem visitas e, de alguma maneira, continuarem a contribuir
para a luta contra a ditadura, mesmo que de maneira indireta.

Isto é melhor exposto pelo documentario Torre das Donzelas (2018), que € focado na
vida de mulheres que conviveram juntas no Presidio Tiradentes, o qual foi destruido ainda
durante a vigéncia da ditadura civil-militar. Esse documentario reconstréi partes do presidio e,

assim, vemos ndo apenas a relagdo dessas mulheres entre si, mas também uma reconstituicdo



171

do espaco. Além disso, detalha as individualidades de suas experiéncias durante o carcere; estas
falam das relagdes que tinham com familiares, das formas de se ajudarem e ainda, de ajudarem
outras companheiras que estavam la fora.

Estas formas de resisténcias se diferenciam daquelas das quais falavamos durante a
primeira fase das prisdes, nas quais as torturas e os interrogatdrios eram mais frequentes. Neste
aspecto, estas mulheres tinham tempo para saber as noticias sobre o Brasil, por meio da relacdo
com as outras presidiarias nao-politicas, além de estudar, ou ainda fazer trabalhos artesanais
que poderiam ser vendidos, para assim arrecadar dinheiro para suas familias ou para 0s

movimentos revolucionarios. Podemos ver isto no seguinte depoimento:

Nair Benedicto: Passado o susto, a gente falou: bom, ndo vai dar pra gente ficar
morrendo de medo. Entdo, a gente avisou que queria falar e elas chegaram neste
primeiro portdo e dai n6s explicamos para elas: vocés sabem, tem alguma ideia de
quem somos nos? E, elas responderam que sim. E que nds éramos as terroristas. [risos]
Dai, a gente j& comecou: terroristas, € 0 nome que os policiais [es]tdo dando para nds
como deram para vocés de “corrd”, mas a gente tem uma coisa bem especifica de
estarmos aqui, a gente quer mudar algumas coisas nesse pais. A gente estava proibida
de absolutamente tudo, tudo, e imediatamente se formou uma ligac&o delas com a
gente, por exemplo, elas liam o jornal para a gente. Elas liam o jornal e a gente
ensinava elas a lerem o jornal, porque elas liam s6 a parte da frente e depois falavam,
mas a noticia acabou. N&o acabou, vé ai na pagina tal onde que continua. Entéo, elas
foram deixando a gente a par do que estava acontecendo, porque quando a gente foi
pro Presidio de Tiradentes, eu nem sabia da morte do Marighella. (0h23m12s -
0h24m25s)

Essa passagem mostra as relacfes que estdo estabelecidas e que, assim, possibilitam a
continuidade de suas acdes, mesmo dentro das prisdes. Neste momento, vemos que a repressao
para algumas destas presas se torna menos violenta a partir de uma rede estabelecida daquelas
gue ja estavam presas com aqueles que chegavam da OBAN, do DOPS etc. Isto era feito por
intermédio dos advogados, que eram avisados quando alguém chegava com a informacédo que
deveria ser repassada para os familiares, os quais, por sua vez, poderiam tomar atitudes para
impedir que estes outros presos politicos fossem mortos.

E importante ressaltar que enquanto estavam presas no Presidio Tiradentes, a relacdo
entre as presas politicas era fundamental para manutencao do espirito revolucionario, uma vez
que era de onde elas tiravam forgas para continuar resistindo. No entanto, ndo era nem de longe
um ambiente seguro, pois sempre que algum preso que era do mesmo grupo chegava, as
mulheres eram levadas para serem novamente torturadas. Com isso, todas do grupo sofriam em
conjunto pela companheira, e de forma alguma gostariamos de insinuar que estas relagcdes eram
boas ou ideais; pelo contréario, mas elas eram diferentes, como é destacado inimeras vezes por

este documentario.
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Deste modo, percebemos que para estas mulheres a prisdo, neste momento, néo era o
fim de suas ag¢des, pois elas resistiam umas pelas outras e, sempre que possivel, por aqueles que
estavam fora, ou sendo presos e torturados. Estas teias de resisténcias faziam com que estas
mulheres conseguissem se reerguer aos poucos depois de tanta violéncia sofrida. Neste
processo, ha um momento em que os torturadores detém um poder soberano, na medida em que
sdo donos das vidas destas mulheres na prisdo. Essa submissdo ndo termina quando sdo
libertadas, pois aquelas que conseguiram sobreviver precisaram ainda travar uma incessante
luta contra seus traumas e lembrancas desta época.

Além disto, fora estabelecido dentro do coletivo que todas as mulheres que chegassem
l& deveriam ajudar, fazendo artesanato para vender e, com o dinheiro, era possivel comprar
alimentos para que cozinhassem dentro da prisao. Isto porque a comida que vinha do Carandiru
feita pelos presos era insalubre. Visavam também dar apoio as familias, auxiliando a cobrir os
custos com advogados para aquelas que nédo tinham condigdes de pagar. Estas contribuicdes
também podem ser vistas como uma forma de resistir dentro do carcere por essas mulheres, que
ampliavam suas redes e, assim, resistiam juntas durante o periodo em Tiradentes.

Em suma, essas narrativas filmicas mostram — cada uma a sua maneira — a
complexidade das relacbes de poderes e resisténcias estabelecidas durante a ditadura.
Destacamos, também, o papel central da repressdo, que desestabiliza esta relacdo tdo proficua
descrita por Foucault em sua obra, principalmente durante a genealogia dos poderes e da ética.
Aprofundaremos essas discussdes e traremos outros filmes de nosso corpus para pensarmos
sobre as contracondutas, as sublevacbes, as lutas e a relagdo que resistir tem com a

(des)obediéncia.

4.2 As contracondutas as formas de governos ditatoriais

Dissertaremos agora sobre algumas formas de emergéncia das resisténcias na obra de
Michel Foucault, sendo a primeira delas a contraconduta. Para tanto, precisaremos adentrar nos
estudos sobre a governamentalidade e sua correlagdo com as resisténcias. Foucault desenvolve
estas nogdes em seu curso de 1978, Seguranca, territério, populacdo. Assim, observamos que
as contracondutas emergem sempre em algum momento de crise das formas de governo, visto
que passam a ditar novas formas de se lutar e de se resistir durante estes periodos. No pano de

fundo destas discussoes esta a leitura foucaultiana sobre o liberalismo e sua racionalidade.
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Nesta obra, Foucault utiliza a palavra conduta por sua oportuna ambiguidade de
significar ndo apenas a atividade que estd sendo conduzida, mas também a forma como
determinado individuo se conduz, ou ainda se deixa conduzir. Assim, durante a explanacao
sobre as relacdes entre religido e politica, vemos que nem tudo é politica; no entanto, tudo €
passivel de ser politizavel, e a politica nasce como uma forma de resistir ao governo de si e 0
dos outros.

Dentro desta explanacéo, o autor francés aborda detalhadamente as questdes sobre o
poder pastoral, que, grosso modo, permite-nos analisar as formas com que o cristianismo
conduzia as formas de governos de si e dos outros das sociedades ocidentais. Suas analises
contornaram as relacbes de lutas e resisténcias estabelecidas dentro do pastorado, que
propunham sempre a reformulacdo desta conduta, assegurando uma maneira de fugir do
governo de outros e desenvolvendo uma maneira diferente de se conduzir.

Desde modo, as contracondutas sdo as maneiras de se fugir das formas de governo e
que o proprio poder pastoral desenvolvera em enfrentamento com outras posturas religiosas
oriundas do Oriente Médio durante os seculos II, 11l e IV. Desta maneira, verificamos uma
continuidade no sentido que as contracondutas, em determinados momentos, podem se tornar
condutas a serem debeladas. O fundamental a ser analisado sdo as especificidades na
emergéncia desta revolta de condutas, cuja diferenca deve ser posta em relacdo as revoltas
econdmicas e as politicas. Ainda que em certos aspectos ambas possam se entrelacar naquelas
derivadas das condutas, elas tém por si uma forma de existéncia e objetivos especificos.

Foucault (1978, p. 260) indica a Reforma de Lutero como sendo a maior de todas as
revoltas de conduta tidas no Ocidente; posteriormente, as pautas politicas e econdmicas foram
introduzidas. Durante a transicdo do século XVII para o século XVIII, as funcBes pastorais
passaram a ser exercidas pelo governo no que diz respeito as condutas dos homens.

A partir deste deslocamento, o autor francés defende o argumento de que as
instituicdes politicas produziam muito mais conflitos de conduta do que as religiosas. Assim,
menciona trés exemplos de revoltas que se desenrolaram com base em contracondutas morais,
sendo a primeira delas a daqueles que se recusaram a pegar em armas, analisados como um
problema do sistema politico da nacéo, incluindo-se em primeiro plano em relacdo a defesa dos
demais. O segundo exemplo diz respeito a sociedades secretas, como a franco-maconaria,
criadas durante o seculo X1X, cuja responsabilidade fora compor revolugdes politicas e sociais,
levando sempre em consideracdo uma modificagdo das condutas vigentes. Desta maneira,
buscavam direcionar os individuos para outros objetivos e para uma outra proposta de

governamentalidade. Foucault, neste momento, compara estas sociedades secretas a um partido
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politico, que ainda ndo pudera emergir nas sociedades modernas'®. O terceiro exemplo trazido
por Foucault diz respeito as praticas médicas, cuja emergéncia propiciou multiplos levantes de
condutas em direcdo a um biopoder de longevidade, seguindo, assim, os estudos cientificos
para melhorar a satde da sociedade.

O termo contraconduta ¢ rigorosamente escolhido por Foucault por significar a “luta
contra os procedimentos postos em praticas para conduzir os outros” (1978, p. 266). Com isso,
para melhor empregar este conceito, Foucault utiliza a nocdo de ascese, que significa um
exercicio consigo mesmo no qual se coloca em pauta a alteridade de suas condutas, desviando
das condutas de um pastor e buscando um outro modo, que se distanciaria da obediéncia
absoluta. Essas sdo discussdes que ampliam as nossas até 0 momento sobre as relacdes de poder
e resisténcias, ao pensarmos em uma revolta com foco nas condutas.

Durante a ditadura civil-militar no Brasil, acreditamos que as grandes pautas dizem
respeito a valores morais e éticos da conduta do sistema politico brasileiro, que em 1964, com
a eleicdo de Janio Quadros, estava pronto para ver emergir um governo mais social e mais
voltado para a classe trabalhadora; todavia, isto fora impedido pelo golpe. Deste modo, vemos
que o golpe fora, em certos aspectos, uma contraconduta antidemocratica que levou o Brasil a
21 anos de uma ditadura.

Com isso, temos os levantes das forcas revolucionarias compostas por ativistas, sendo
estes muitas vezes estudantes universitarios e ex-politicos destituidos de seus cargos que
gostariam da retomada da democracia e da saida das forcas repressoras do Brasil. Tais forcas
eram coagidas pelos poderes econémicos do capitalismo norte-americano, cujo objetivo era
expurgar os regimes ditos comunistas do mundo todo. Durante os filmes, estas sdo praticas sutis
que podem ser vistas a partir dos discursos ou da conversa entre 0s companheiros de uma agéo,
mas este foi, na verdade, o pano de fundo de toda a barbarie cometida durante os anos de
chumbo no Brasil.

O foco dos filmes sobre a ditadura civil-militar sera nos revolucionarios que buscaram
a volta da democracia; a contraconduta, neste caso, & 0 reestabelecimento da conduta
democratica, na qual os sujeitos tinham direitos politicos e tudo seguia uma ordem, que tinha o
voto popular como base. Ela idealmente se distanciaria do regime autoritario que os militares

instauraram no pais. Desta maneira, em nossos filmes do primeiro eixo, esta retomada da

18 Isto € dito por Foucault em 1978. Analisamos que a (re)emergéncia da extrema direita no Brasil e no mundo se
deu um pouco sob a regéncia de uma contraconduta e por meio de partidos politicos que se assemelham a uma
sociedade secreta, cuja principal estratégia é compartilhar com seus seguidores noticias falsas, negacionistas e
anticientificas.
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conduta democratica ndo é o principal aspecto, pois estes tém o objetivo de deflagrar as
principais mazelas da ditadura, como a tortura, a censura da midia e falta dos direitos politicos
no Brasil.

Estes elementos sdo formas de controle e manutencdo do periodo autoritario no Brasil.
Desta forma, giram em torno das discussdes das contracondutas, que urgem a mudanca do
sistema autoritario da ditadura e o retorno da democracia no pais. Cenas que elucidam isto sdo

as seguintes, do filme Pra Frente Brasil (1982):




176

Figura 34: Pra Frente Brasil (1982)

Marta: Alguma coisa?

Miguel: Até agora nada. Na firma, ndo apareceu.

Marta: Eu compro jornais todos os dias, como é que duas pessoas morrem e 0s jornais
ndo falam nada?

Amiga: E a propria policia que ndo deixa.

Marta: E eles podem fazer isso?

Miguel: Censura, Marta. Dizem que estfo preparando luta armada. E, luta armada.
Por que ndo sai nos jornais... ai, Rubens, Marta pensa que estamos na Suica.

Marta: O que vocé quer dizer com isso? O que uma coisa tem a ver com a outra?
Miguel: Nada, Marta, nada. Estou dizendo que existe censura, s isso.

Marta: Oh, meu Deus! O que fizeram com o Jofre? (0h25m00s - 0h25m48s)

Estes primeiros filmes do corpus ndo mostram com riqueza de detalhes estas relacoes;
apenas € possivel ver a discussdo entre os personagens sobre a existéncia de uma luta armada,
das prisdes arbitrarias e ainda da censura da midia. Estas praticas fazem a manutencdo do

sistema que visa a consolidacao do pais como capitalista, no qual ndo se pensa em direitos para
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o0 trabalhador e para o povo mais pobre. Nestas primeiras emergéncias da ditadura no cinema
ndo ficam tdo explicitas as mudangas de condutas, apenas as denlncias das préticas de
manutencdo do sistema autoritario.

Isto ¢ modificado ao adentrarmos nos filmes no segundo eixo. Ao pensarmos em filmes
como Lamarca: o capitdo do exército (1994), podemos compreender com maior clareza para
onde iriam nos levar essas modificacfes de condutas propostas pelos revolucionarios. Ja no
inicio do filme, temos o grupo VPR durante a acdo do sequestro do embaixador suico, que
reivindicava a libertacdo de 70 presos politicos. Neste momento, Lamarca deixa claros seus
objetivos com as agdes, que eram uma forma de redirecionar as condutas da represséo militar.
Além disso, analisa com cautela a negagdo do primeiro pedido, uma vez que a repressao queria
gue o grupo perdesse a razdo e justicasse o embaixador. Desta maneira, a midia de modo geral
teria mais motivos para acabar com as suas imagens.

Apos a libertacdo do embaixador suico, vemos o reagrupamento dos ativistas com o
intuito de fazer com que Lamarca fosse para o exterior. Isto porque a sua presencga era muito
perigosa para as pessoas gque estavam proximas a ele e seu valor para a luta armada no Brasil
era grande. No entanto, o capitdo resolve ndo sair do Brasil. Com isso, 0 grupo precisa encontrar
uma melhor forma de esconder Lamarca e, neste meio tempo, muitos de seus companheiros
comecam a cair e a ser duramente torturados para que revelassem os esquemas de protecao que
Lamarca estava utilizando.

As conversas de Lamarca tocam exatamente na questdo de que a luta armada ameagava

a soberania dos ditadores; um destes discursos é o seguinte:
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Figura 35: Lamarca (1994)

Lamarca: Erramos em muita coisa. Mas e 0s acertos? Se ndo somos incapazes de
mudar o pais e acabar com a miséria e a exploragdo do povo, por que eles mobilizam
toda esta forca contra nés, que somos apenas um amontoado de erros? Por que
ameagamos tanto a ditadura?

lara: Concordo com vocé. Mas acho que o que os companheiros falaram nao é nenhum
absurdo.

Lamarca: O qué?

lara: Ficar no Brasil é caminhar para a morte.

Lamarca: Até vocé?

lara: Até eu. (Oh16m10s - 0h17m00s)

A partir desta cena, analisamos que as questfes sao abordadas com mais complexidade
e ndo por meio de falas indiretas, cheias de ironia e ndo-ditos, como vimos em Pra Frente Brasil
(1982). Evidentemente, este € um reflexo das possibilidades de emergéncia do momento de sua
producdo, pois o filme de Roberto Farias foi produzido durante a ditadura e ndo poderia falar
explicitamente sobre estes assuntos; ja em 1994, estas reflexdes emergiam como extremamente

necessarias, principalmente dentro do cinema.
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As falas do lider Lamarca refletem questdes complexas a serem discutidas sobre as
acOes e 0 peso das resisténcias contra a repressdao. Neste momento, podemos analisar as
condutas a serem mudadas a partir das a¢des revolucionarias, sendo o motim “mudar o pais e
acabar com a miséria e a exploragdo do povo”. E necessario refletir que neste momento do
cinema foi possivel ouvir em alto e bom som as propostas da luta armada para as mudancas de
condutas politicas e econémicas no Brasil.

Com isso, observariamos melhorias na vida do trabalhador e dos menos favorecidos;
com a repressao ditatorial, esses direitos estavam ainda mais distantes. Os valores da luta
armada ndo sdo amplamente explorados pelos filmes de nosso primeiro eixo, mas durante 0s
dois outros eixos, sdo o tema nevralgico, pincipalmente no que diz respeito a uma retaliacéo da
midia por apoiar o golpe e os militares enquanto estes cometiam crimes contra aqueles que se
subvertiam a seus desmandos.

Outro filme de nosso segundo eixo que deixa claras as condutas a serem reivindicadas
pela luta armada é Marighella (2019). A acdo central deste filme gira em torno da exposicdo
destas reivindicacGes para o0 povo. Isto pois, com a censura da midia, as acdes da resisténcia
ndo eram compreendidas pelo povo, e a base da revolucdo compreendida pelo grupo vem,
principalmente, da comocao popular. Entdo, em uma transmisséo pirata da Radio Libertadora,
Marighella diz:

Marighella: Aqui quem fala é Carlos Marighella em mensagem ao povo brasileiro. A
politica nos acusa de terroristas e assaltantes. Mas ndo somos outra coisa sendo
revolucionarios, que lutam a mao armada contra a atual ditadura militar brasileira e o
imperialismo norte-americano. Nossos objetivos sdo os seguintes: derrubar a ditadura
militar; anular todos seus atos desde 1964; formar um governo revolucionério do povo
e expulsar do pais os norte-americanos; desapropriar firmas, bens e propriedades deles
e de quem com eles colabora; transformar e melhorar a condi¢do de vida dos
operarios, camponeses e das classes médias; instituir a liberdade de imprensa, de
critica e de organizagéo; acabar com a censura; retirar o Brasil de condicdo de satélite
da politica externa dos Estados Unidos e coloci-lo num plano mundial como uma
nacdo independente. A ditadura nos acusa de atentados pessoais e assassinatos, mas
ndo confessa que matou: Edson Souto, Marco Antdnio Bras de Carvalho, Escoteiro,
Nelson José de Almeida e tantos outros patriotas. E ndo confessa que submete os
presos aos suplicios do pau de arara, dos choques elétricos e outros que deixariam os
nazistas envergonhados. [...] Os meios que a ditadura militar brasileira emprega para
combater e reprimir 0 povo sdo meios barbaros, indignos, destinados a defender os
interesses proprios dos militares no poder. Nenhum homem horado pode aceitar a
vergonha e a monstruosidade do regime instituido pelos militares e suas forcas
armadas no Brasil. A Acdo Libertadora Nacional prossegue lutando e prosseguira

sempre. Este ano sera o ano da Guerrilha Armada Rural. A luta ja comecou.
(1h23m49s — 1h25m48s)

Nesta transmissé@o de radio, Marighella revela a populacao brasileira seus principais
objetivos com a luta armada no Brasil. Assim, podemos perceber inimeras contracondutas a

serem destacadas pelo filme, que tem em seu cerne a valorizagao das classes trabalhadoras e o
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fim do imperialismo norte-americano. Este impeto que os levou a pegar em armas para destituir
os ditadores, no entanto, ndo era possivel sem a reacdo em massa do povo, que estava acuado
pelas acOes truculentas advindas dos militares que dizimaram camponeses e aldeias dos povos
originarios por todo o Norte e Nordeste do Brasil.

A anunciacgdo nesta fala de Marighella nos da indicios do que seria a Guerrilha do
Araguaia, a qual podemos analisar a partir de Araguaya: conspiracao do siléncio (2004), filme
que compde 0 nosso terceiro eixo. Esta a¢do tinha como objetivo central a libertacdo do Brasil
do interior para as cidades. Dois dos poucos sobreviventes deste momento da luta armada foram
José Genoino e Jodo Amazonas, que no comeco do filme nos introduzem aspectos essenciais
para a compreensao deste movimento dentro das multiplas resisténcias contra a ditadura. Em

suas falas, primeiramente, Genoino e em seguida Jodo Amazonas nos dizem que:

José Genoino: Em 1968, com o inicio da repressao, das prises e das torturas, a vida
clandestina estava ficando insuportavel na cidade, e eu me coloquei a disposicao para
ir pro campo, quando um belo dia, o pessoal me procurou e disse: “olha, chegou a
hora e agora vocé vai.”

Jodo Amazonas [Presidente de Honra do PCdoB]: Era necessario buscar outros
caminhos para poder organizar a resisténcia democratica e patriotica. (Oh06m15s -
0h06mM49s)

Durante a chegada de um grupo de revolucionarios no campo, podemos tomar contato
com as primeiras imagens dos camponeses e das acOes destes em meio a populacdo
principalmente, os contatos médicos e o companheirismo desenvolvidos sobretudo por parte de
Oswald&o, um dos principais lideres e entusiastas da resisténcia no campo. Em voz off, Genoino
nos diz:

Genoino: A vida clandestina, ela te ensina a viver duplamente; ora vocé é uma coisa,
ora vocé é outra. Os camponeses conheciam a gente como paulistas. Como era uma

regido que entrava gente de tudo quanto é regido, ninguém da popula¢do sabia do que
a gente era. Ninguém sabia nem desconfiava. (0h14m33s - 0h14m52s)

Neste aspecto, nem os policiais tinham nocdo do que se tratava este grupo. Isto é
detalhado no filme em meio as festas juninas, em que todos estavam juntos bebendo e
comemorando. Porém, isto fora interrompido com o inicio das obras da Transamazonica,
rodovia que visava ampliar a exploracdo da floresta. Neste momento do filme, podemos ver a
reproducdo de uma propaganda governamental que indicava o inicio dos trabalhos em conjunto
com o entdo presidente militar, Médici. Estas obras foram as responsaveis por devastar aldeias
de camponeses e dos povos originarios da Amazonia. Durante este filme, é possivel
verificarmos a destruicdo de aldeias que ficavam no caminho desta rodovia, pois os militares
chegavam e se diziam donos daquelas terras, além de agredir toda a populacéo nativa daquele

espaco.
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Estas invasGes comecam a afetar muitos moradores, que se relinem junto do Padre
Francisco para discutirem a situacdo; este, por sua vez, procura acalmar a populacéo e buscar
respostas junto destes funcionarios. Em meio a esta reunido, os membros das acdes
revolucionarias buscam instigar a populacéo a expulsar estes grileiros de suas terras, pois 0s
meios legais ndo surtiriam efeito, j& que a midia nacional estava censurada pelos militares.
Deste modo, mesmo com a ponderacdo feita pelo padre, alguns moradores estavam dispostos a
entrar nesta luta e, assim, expulsar estes lavradores de suas terras, de onde tiravam o sustento
de suas familias e de sua comunidade.

Ap0s esta reunido, somos surpreendidos por outra propaganda, neste momento, de
exercicios de tropas com helicopteros e municbes pesadas destinadas a acabar com as
guerrilhas. E evidente que todo esse armamento e essas tropas dizimaram toda e qualquer aco
dos camponeses de lutarem por suas terras. Além disso, eles foram duramente torturados para
que delatassem o esconderijo dos revolucionarios.

Assim, compreendemos como contracondutas neste filme as a¢des contra o governo
dos militares, que expulsaram centenas de aldedes de suas terras. A tentativa de retomada de
seus direitos sobre a terra nos mostra a constitui¢do de seus territorios socioculturais, e destitui-
los disto, além de um ato violento, € dizimar parte de sua cultura. No entanto, estas acdes
estavam fadadas ao desastre pela forca governamental implicada nessas agdes; mesmo assim,
sempre que possivel, essas forgas resistentes buscavam expor o que estava acontecendo no
interior do pais.

Em suma, as contracondutas podem ser bastante observadas no cinema ficcional
brasileiro, pelo menos desde o inicio dos anos 90, momento em que estes enunciados puderam
ser difundidos sem retaliagdes por uma midia que amplificou os acessos das pessoas a estas

informacdes.

4.3 As lutas e as sublevagdes?’ em filmes sobre a ditadura

Michel Foucault, com o passar do tempo, deixa de ser apenas um tedrico que oferece
uma caixa de ferramentas a todo aquele que quer fazer uso delas para empreender
enfrentamentos, e se torna alguém que passa a produzir explosdes ndo apenas nos mais diversos

saberes, mas nas lutas do seu préprio presente, que pouco a pouco deixam de ser entendidas em

17 Este termo é uma traducio proxima da palavra em francés soulever. No entanto, nas traducdes dos Ditos e
Escritos (na versdo brasileira), podemos ver outros termos como insurrei¢do, revolugdo, dentre outros.
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termos da “grande revolugdo” para ser compreendidas como levantes, revoltas e sublevagoes.
E por esse reconhecimento internacional que Foucault é convidado para ser correspondente
internacional do jornal Italiano Corriere della Sera no final dos anos 70 e cobrir o que viria a se
chamar Revolucdo Iraniana. A partir desse convite, que é prontamente aceito por Foucault, o
autor francés passa a se deslocar por diversas regides do Ird, fazendo contato com desde
cidaddos comuns, por assim dizer, até grandes liderangas politicas do periodo nos mais diversos
espectros politicos, mas destinando especial atencdo ao partido de oposicao.

Nessas suas andancas, algo comeca a intrigar Foucault, pois, por mais que percorra 0
Ir3, o enunciado “revolu¢do”, pelo qual os veiculos de midia posteriormente denominardo a
ascensdo do Aiatola Khomeini, ndo aparece. Em seu lugar, o que identifica € uma vontade
manifesta de diferentes setores sociais de sublevar-se. E nesse processo que Foucault passa a
criticar essa ideia de revolugdo tdo cara ao marxismo e dizer que essas lutas, no presente, se
dariam de outras formas. Para tal, retoma a propria ideia do que observava no Iré e afirma que
estes ndo faziam revolugdo, pois ndo havia a vontade de producdo de um processo
revolucionario, que € entendido pelo autor como tendo certas caracteristicas partilhadas. Séo
elas: 1) a dinamica propriamente dita da luta de classes e das contradi¢cdes dela recorrentes; 2)
a dindmica politica que pressupde a existéncia de uma vanguarda, seja ela um partido, uma
determinada classe ou mesmo uma determinada ideologia.

Segundo Foucault, nenhuma dessas questdes aparecia no no Ird, pois, pelo que
observava, era o islamismo o caminho pelo qual buscavam modificar sua prépria subjetividade.
Por essa razdo, em Inutil Sublevar-se (1979), dira que a revolucdo demandaria um enorme
esforco para que fosse compreendida dentro do que chamou de sublevagdo. Assim, de acordo
com Foucault:

As insurreicBes pertencem a histdria. Mas, de certa forma, lhe escapam. O movimento
com que um s6 homem, um grupo, uma minoria ou todo um povo diz: “Nao obedeco
mais”, e joga na cara de um poder que ele considera injusto o risco de sua vida — esse
movimento me parece irredutivel. Porque nenhum poder é capaz de torna-lo

absolutamente impossivel: Varsdvia tera sempre seu gueto sublevado e seus esgotos
povoados de insurrectos. (1979, p. 76)

Como ¢ sabido hoje, Foucault (1979, p.76) ficou encantado e intrigado com a ideia
que os cidadaos iranianos pareciam esbocar e, a partir desse momento, o autor comega a tentar
compreender, de um lado: como era possivel sublevar-se? De outro, se perguntava: o que leva
alguém ou um povo a romper o fio historicamente construido de obediéncia ao poder? Isso em

alguma medida significaria que as sublevacgdes pertencem ao fio da historia, mas dela escapam?
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Com essas questdes em mente, Foucault (1979, p. 79), entdo, passa a analisar, através

daquela irrupcdo no presente, as possibilidades que povos e individuos tém para se recusar a

obedecer, para sublevarem-se contra o poder. Ao ver criancas e pessoas desarmadas

sublevarem-se ao poder com paus e pedras, o0 autor francés compreende que a nocdo de

resisténcia pode ser ainda mais ampla do que supunha, e que ndo existiria poder capaz de brecar

a mera possibilidade de sublevacao de ocorrer, constituindo, assim, um jogo que coloca a vida

e a morte das subjetividades em risco de acordo com aquilo pelo qual vale a pena lutar e até

morrer. Ao mesmo tempo, com essa afirmacgédo Foucault situa as subjetividades comuns, e como

s8o essas, e ndo os grandes homens e mulheres, que podem sublevar-se, sendo constitutivas do
préprio fio da histdria:

[...] Mas ndo concordo com aquele que dissesse: “Indtil se insurgir, sempre sera a

mesma coisa.” Nao se impde a lei a quem arrisca sua vida diante de um poder. Ha ou

ndo motivo de se revoltar? Deixemos em aberto a questdo. Insurge-se, é um fato; é

por isso que a subjetividade (ndo a dos grandes homens, mas a de qualquer um) se
introduz na histéria e Ihe da seu alento. (1979, p. 79)

Dessa forma, é possivel dizer que para o autor, a sublevacéo é algo possivel de ocorrer,
mas ainda assim, é algo que ndo acontece sempre, sendo um irromper dos fluxos e fios da
historia e sendo dela constitutiva € ao mesmo tempo alheia; ¢ algo um tanto quanto
extraordinario que um individuo, um povo, uma minoria decida dizer ao poder que ndo mais
obedecera, colocando em risco sua prépria vida e a dos seus para demonstrar sua insatisfacdo
com as injusticas. Para o caso por ele analisado, foi necessario que houvesse um conjunto de
fatores e tal nivel de insatisfacdo para que um povo se propusesse a modificar um regime por
inteiro, varrer 0os governantes tidos como corrompidos, mudar tudo em um pais, sua politica
interna e externa e, inclusive, a relacdo que tinham consigo mesmos e com Deus, através desse
irrompimento dos fios da histdria que sdo as sublevac¢des no decurso da prépria historia.

As lutas na atualidade, para o autor, sdo diversas das lutas ditas classicas, pois as
anteriores ora estavam ligadas ou a um trinébmio de dominacdo — étnica, social e religiosa; ora
estavam ligadas a formas de exploracdo do trabalho, por exemplo, que separam as
subjetividades daquilo que produzem. Também existem as lutas contra formas de sujeicdo e
submisséo, que dizem respeito a relacdo do individuo consigo. Para o autor, cada vez mais as
lutas contemporaneas tém deixado de ser contra as formas de submissao e dominacao e passado
a se dar contra formas de subjetivagdo (FOUCAULT, 1995, p. 236). Por essa razdo, para
Foucault, as lutas na atualidade séo transversais, ou seja, ndo se limitam ou nao se ddo em nome

meramente de questdes politicas ou econdmicas, mas desejam lutar contra os proprios efeitos
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de poder. Diz, por fim, que costumam ser instantaneas e anarquicas, formulando a questao das

mais diversas lutas contra o poder da seguinte maneira:

Elas ndo objetivam o “inimigo mor”, mas o inimigo imediato. Nem esperam encontrar
uma solucdo para os seus problemas no futuro (isto é, liberacdes, revolugdes ou o fim
da luta de classes). Em relacdo a uma escala tedrica, a explicacdo ou uma ordem
revolucionaria que polariza o historiador, sdo lutas anarquicas. (FOUCAULT, 1995,
p. 234)

Com essa afirmacédo do autor, é possivel postular que as lutas no presente — presente
de Foucault, mas de certa forma isso valeria até nossos dias — estdo alicercadas sobre uma
vontade de demonstrar o direito que os individuos tém de ser diferentes (direito a diferenca).
Também estdo alicercadas em resisténcias aos efeitos de saber-poder, bem como as maneiras
como foram construidos, como funcionam ou mesmo como passam a ser normalizados e
aceitos. E finalmente, mas ndo menos importantes, sdo lutas que se alicercam sobre o presente
e buscam compreender quem sdo essas subjetividades no hoje, mais conhecidas pela famosa
expressao e provocacao foucaultiana “Quem somos nos?”.

Portanto, para o autor, seriam lutas que visam dilacerar e criticar os saberes, verdades
e poderes gue nos constituem como sujeitos, assim como as formas como somos governados
como individuos e como aqueles que compdem a populacédo, além de nos livrar dos avangos do
biopoder, que é a maneira pela qual os Estados fazem intervencdes e exercem poder sobre o
cidadao e a totalidade de um povo. O caminho que Foucault aponta, ou ao menos do qual deixa
pistas, é cada vez mais a recusa do governo estatal e centralizador, bem como a recusa do
governo mais insidioso, que se d& por meio de nossos corpos e da conducdo de nossas vidas, a
biopolitica e sua capacidade de individuacdo. Em seu lugar, devemos produzir formas de
subjetivacdo de si para consigo, naquilo que denominou governo de si, constituindo formas
eficazes de resisténcia a esse duplo poder milenar que nos subjetiva.

A partir desta explanacdo destes dois conceitos, compreendemos que Foucault se
preocupa com as formas de resisténcias em suas multiplas naturezas, podendo ser estas uma
contraconduta, opondo-se as formas de governos de si ou dos outros, ou lutas de natureza
coletiva ou individual que ensejam se rebelar, se sublevar contra um poder dominante, ou ainda
uma forma de controle dentro da sociedade. Dito isto, cartografaremos dentre os filmes de nosso
corpus de analises suas principais lutas e, em seguida, suas principais formas de se insurgirem.
Com isso, poderemos compreender as recorréncias e divergéncias de temas abordados dentro
do cinema ficcional brasileiro e, deste modo, melhor compreender o que pode e 0 que nao se

pode dizer ainda sobre a ditadura civil-militar no cinema.
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Em nosso primeiro eixo de filmes, contamos com os filmes mais antigos de nosso
corpus, que a0 mesmo tempo em que rompem muitas barreiras, deixam-nos algumas lacunas
sobre a formulacdo ainda recente da ditadura em sua diegese. Mesmo assim, o filme Paula:
histéria de uma subversiva (1979) deflagra-nos as insurgéncias dos movimentos estudantis,
bem como o principio das organiza¢es revoluciondrias, que se viam longe dos partidos
politicos, agindo na clandestinidade para espulgar os ditadores do Brasil.

No entanto, este € apenas o pano de fundo deste filme, que discute, em meio a diversas
sequéncias de flashbacks, a vida pés-ditadura e pos-promulgacédo da Lei de Anistia, cujo legado,
discutido anteriormente nesta tese, fora fazer esquecer o que nunca sequer fora lembrado, ou
ainda julgado, como é o caso dos crimes dos militares. Neste contexto, a luta pelo direito de se
lembrar de Paula e de outros companheiros é posta em xeque pela emergéncia de seu torturador
na vida de seu amante.

Desta maneira, evidencia-se que sublevar-se, para este filme, é se lembrar e manter a
memodria de Paula viva. Consequentemente, o final do filme é o reencontro de Marcos Anténio
com o legado de Paula, ou seja, seus desenhos e sua irmd mais jovem, a qual lembra muito
Paula antes de morrer. Por fim, Marcos Antbnio lembra-se da Gltima vez que vira Paula e
rememora seus ideais de uma revolucédo e da unido da populagao por um pais mais justo.

O segundo filme de nosso primeiro eixo é Pra Frente Brasil (1982). A principal luta
deste filme é desvelar e denunciar a tortura no Brasil, partindo da literatura do dossié Brasil:
nunca mais (1985). Este filme passa detalhadamente por cada aspecto da tortura aplicada no
pais, desde a maneira rudimentar com que era aplicada até os assassinatos, passando pelos
cursos de tortura. O papel central destes Gltimos era mostrar para militares e civis 0s métodos
aplicados nas torturas de presos politicos, como os eletrochoques e 0 pau-de-arara. Eles eram
ministrados em inglés por um oficial estrangeiro, reforcando, pela primeira vez, o imperialismo
norte-americano como principal fomentador da ditadura civil-militar no Brasil.

As sublevaces a tortura acontecem, principalmente, pelos familiares de Jofre, que o
procuram incansavelmente, em delegacias, hospitais, até que Miguel se encontra com o chefe
da empresa em que trabalhava com o irmao, e assim, descobre que ele era um entusiasta da
ditadura no Brasil. Inclusive, é com ele que consegue o convite para ver um dos cursos sobre
tortura. Apds ser descoberto, Miguel passa também a ser perseguido e &€ morto pelos
torturadores de seu irmé&o.

O terceiro e ultimo filme de nosso primeiro eixo, Cara ou coroa (2012),
diferentemente dos outros dois, concentra-se em relatar a vida dos artistas e estudantes durante

a ditadura. Neste momento do cinema, vemos maior énfase em grupos especificos e em suas
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lutas contra a repressao. Assim, o grupo de teatro tenta sobreviver a repressdo com o auxilio do
partido comunista, que acaba por envolvé-lo em uma acdo para esconder alguns companheiros.

Este filme desvela que os artistas sofriam mesmo apenas por exercer a sua profisséo,
que tem como base o questionamento da realidade. Com isso, o teatro no qual estava localizada
a peca do diretor Jodo Pedro é queimado antes da sua estreia pela repressdo e por um grupo
radical de evangélicos, que faziam protesto em frente ao teatro por uma arte cristd. A luta
travada por este grupo de artistas é a da sobrevivéncia pela arte, que ndo tinha nenhum respaldo
governamental, e eles ainda sofriam com a censura e tortura daqueles que se propunham a
questionar ou criticar os componentes da repressdo. Em meio a este desafio, Jodo Pedro é
deixado pela sua mulher, que aceita um trabalho em uma televisao para poder, assim, sustentar
melhor seu filho, deixando o diretor sem casa.

O levante motivado pelas lutas travadas pela sobrevivéncia e o acordo com o Partido
Comunista, que fomentava a producédo de sua peca, fazem Jodo Pedro incluir seu irm&o nesta
missdo de ajuda aos companheiros que deveriam ficar escondidos. Para isso, Getulio conta com
a ajuda de sua namorada; Lilian, neta de um general do exército ja da reserva, aceita em ajudar
seu amado. Apesar de o casal conseguir cumprir a missdo e sair ileso, o teatro € queimado e 0
diretor precisa parar de insistir; sendo assim, decide tentar retornar para sua esposa e terem uma
vida como ela sugeria, mais estavel, bem como longe dos palcos.

Posto isto, analisamos que este filme, diferentemente dos demais, ndo busca exaltar a
resisténcia, nem mesmo denunciar a tortura e 0s assassinatos cometidos pelos ditadura, mas
busca apenas nos revelar um pouco sobre como 0s artistas passaram por este periodo,
principalmente os artistas que tinham algum engajamento politico. Este mergulho por esta
subjetividades de artistas engajados nos mostra uma outra faceta, diferente daquela que estamos
acostumados a ver até o0 momento no cinema ficcional brasileiro. Desta maneira, demonstram
0 quanto a ditadura era um periodo perigoso mesmo para aqueles que estavam nas margens do
movimento, pois acabavam correndo, igualmente, o risco de serem presos, torturados e, por ndo
saberem de nada, inclusive, de serem mortos - este fora o caso de Jofre, cujo motivo da morte
fora ndo ter informacGes para dar.

Neste primeiro eixo, encontram-se 0s filmes que nao séo diretamente baseados em um
romance ou biografia. Com isso, seriam constituidos a partir de uma memdaria coletiva, a qual
tem as suas limitacGes, pois responde a uma urgéncia de seu tempo. Por isso, também séo de
suma importancia, uma vez que nos desvelam as multiplas camadas de continuidade e de
descontinuidade das memorias sobre a ditadura dentro do cinema ficcional brasileiro. Ao

analisar o que poderia e ndo poderia emergir nestes determinados momentos em cada filme e
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atualmente, como ja contamos com um certo nimero destes enunciados, podemos analisar as
relacOes de poderes periféricas as relacfes de resisténcias e repressao.

O nosso segundo eixo é constituido de filmes baseados em romances memorialistas e
biografias, sendo estes responsaveis pelas constituicbes dos herois da resisténcia e por
denunciar os crimes cometidos pelos militares. No entanto, a grande maioria destes filmes séo
produzidos pela empresa Globo Filmes, a qual esta inteiramente ligada @ manutencéo do regime
ditatorial por mais de 21 anos; empresa que lucrou muito com os militares no poder. Mesmo
sendo peca que reconstitui o papel da resisténcia contra a ditadura, em alguns momentos tenta
ser imparcial em suas construgdes, deixando algumas colocacfes dubias em relagdo as
memorias discutidas e, em alguns casos, reforcando tabus ja discutidos e desmistificados pelos
estudos historicos do periodo.

O primeiro filme deste segundo eixo, Lamarca (1994), comeca a contar dentro do
cinema a histéria da luta armada no Brasil a partir da histéria do lider Lamarca, um ex-capitdo
do exército. Com um treinamento de combate, Lamarca arquiteta e executa o sequestro do
embaixador suico. O filme comeca depois que esta acao esta para terminar, e esta talvez seja a
grande acdo do grupo de Lamarca, responsavel por libertar 70 presos politicos que estavam
sendo torturados nas prisoes brasileiras a mando do governo ditatorial.

Apos esta grande acdo, Lamarca deve fazer uma escolha: deixar o Brasil e continuar
vivo, ou continuar no Brasil e morrer. Isto pois muitos de seus companheiros estavam sendo
presos, e seria uma questao de tempo para que os militares chegassem até ele. Lamarca decide
continuar no Brasil, mesmo ciente de todos os pesares, e para ndo colocar outros de seus
companheiros em risco, o lider decide se isolar na mata e passar 14 0 maior tempo possivel. No
entanto, em determinado momento é capturado pelo Major (José Abreu).

A luta representada a partir deste filme, mais do que a luta armada, seria a constituicao
da trajetéria de um martir ou heroi. Isto uma vez que Lamarca, ao decidir continuar no Brasil,
escolhe a morte a viver em outro pais. No final do filme, a comparacdo entre Lamarca e Jesus
Cristo € mencionada duas vezes. A primeira, a partir do discurso verbal, ao fazer relagdo com
a sua idade, 33 anos, a idade que Jesus morrera, e a segunda, a partir da imagem de Lamarca
deitado embaixo da copa de uma arvore, onde se encontra um tronco - com a salude muito
debilitada e cansado por conta da perseguicéo, o lider comunista fica com a cabeca em cima do
tronco com os bracos abertos, como Jesus na cruz.

Desta forma, compreendemos que este filme é a construcdo de Lamarca como heroi,
desde seus ideais até suas acdes, bem como sua idade - jovem - e o fato de, mesmo com tantos

empecilhos, ndo desistir de seus ideais revolucionarios. Apesar disso, Lamarca é executado no
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dia 17 de setembro de 1971 no Sertdo da Bahia. O levante visto neste filme, a partir de Lamarca,
inicia-se de uma contraconduta, por deixar o exercito e ir para a luta armada, apds as suas agdes
junto de grupos revolucionarios como 0 VPR e o MR8. Neste filme, vemos que a sua principal
insurgéncia é manter-se vivo, para assim ver e participar da revolugdo no Brasil, bem como a
esperanca de criar um pais menos desigual para seus filhos.

O segundo filme de nosso segundo eixo é O que € isso companheiro? (1997). O seu
fio condutor é a constituicdo da luta armada, neste momento, com mais detalhes.
Compreendemos a constituicdo de um dos grupos revolucionarios, 0 MR8, que tem como
principal acdo o sequestro do embaixador americano. Neste filme, Lamarca também aparece
como um dos ajudantes de concretizacdo desta acgéo.

Além da luta pela liberdade, neste filme, a luta armada tinha como seu foco derrubar
a ditadura, e uma das estratégias desenvolvidas para este fim foi o sequestro do embaixador
americano. A principal forma de se sublevar que emerge neste filme é a execucdo em grupo
desta a¢do visando a liberdade dos 15 companheiros que estavam sendo torturados. Esta acao é
bem-sucedida; no entanto, todos os participantes sdo presos e, depois, sdo libertados pelo
sequestro de outro embaixador.

Este grupo arrisca suas vidas para salvar a vida de outros companheiros que estdo
sendo torturados e para expor a ditadura civil-militar. Além disto, o grupo tenta conseguir
enderecos de agentes da CIA que estavam dando cursos de tortura no Brasil para os militares;
no entanto, isto ndo exposto com maiores detalhes pelo filme. Em meio a esta a¢do, podemos
ver a humanizacdo de alguns dos integrantes como Paulo (Fernando Gabeira) e René, que se
aproximam mais do embaixador, dando a ele um tratamento mais humanizado. Isto demonstra
que eles ndo estavam interessados em maltratar o embaixador, apenas na liberdade de seus
companheiros, e é por isto que eles arriscam suas vidas.

O terceiro filme de nosso segundo eixo é Batismo de Sangue (2004). As formas de
lutas e sublevacBes, neste momento, sdo as mais distintas até 0 momento. Isto porque suas
formas de enfrentar a repressdo ditatorial ndo passam por a¢des radicais como as que vimos até
0 momento, mas pela conscientizagdo e pelos dogmas da igreja catélica. As principais lutas
abordadas por este filme séo as agdes de apoio que este grupo de freis fazia para viabilizar a
luta armada e as manifestacdes universitarias. No entanto, esta € apenas a primeira metade do
filme, que é quando eles estdo livres dando apoio a ALN; em seguida, os freis sdo presos e
duramente torturados. Assim, acabam por delatar os esquemas de comunicacdo que Marighella

utilizava.
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Com isso, até este momento, o filme trata de formas de se apoiar as lutas e de
conscientizar a populagdo de outras maneiras, por meio da liberdade e do amor, como € pregado
pela igreja catdlica. Até a metade do filme, 0 grupo arrisca suas vidas para apoiar estas causas,
a partir das condi¢cbes que sua religido permitisse; estas sublevacdes se davam no campo
cultural, por meio da religido.

J& na segunda parte do filme, ap0s as torturas, os freis séo mandados para o exilio e
outras lutas comecam a ocorrer. Neste momento, ndo mais pela vida dos outros, mas pelas vidas
dos proprios integrantes do grupo, que estavam extremamente debilitados, principalmente o
Frei Tito, o qual tem sérios problemas psiquiatricos derivados das sessdes de tortura e acaba
por tirar sua prépria vida.

Assim, percebemos que ndo é apenas um objetivo central que perpassa o filme todo,
visto que as condi¢cdes se modificam, e ndo estamos mais tratando de apenas um ideal, a
revolugdo. No entanto, os freis buscavam a revolucgéo a partir da religido, que em determinados
momentos Ihes consolava e lIhes dava esperancas de algo melhor. Porém, em casos mais graves,
como fora com Frei Tito, apenas este recurso ndo foi o suficiente para salva-lo. Posto isso,
vemos que estes dogmas, ao mesmo tempo em que libertam e consolam este grupo, também
restringem sua forma de atuacgao dentro do movimento.

Desde Paula: a histdria de uma subversiva (1979), em nosso corpus ndo emergiam as
formas de luta e de sublevacéo da vida pés-tortura e pds-ditadura; além disso, naquele primeiro
momento, eram apenas criticas e prognésticos com base na promulgacdo da Lei de Anistia.
Agora, esta dupla maneira de se lutar contra as memorias da ditadura emerge neste filme com
o triste fim por suicidio de Frei Tito, e de tantos outros que tiveram suas mentes destruidas pelos
eletrochoques, pancadas e pressao psicolégica. No entanto, este se difere das abordagens que
teremos no terceiro eixo destas formas de lutas e sublevacdes individuais em relacdo as
memorias da ditadura, pois o problema é apenas apresentado. E fundamental pensarmos que a
emergéncia deste discurso possibilitou que outras pessoas pudessem se abrir e ndo se deixarem
sucumbir pelas memorias da represséo ditatorial.

Assim, podemos analisar 0 nosso quinto filme de nosso segundo eixo, Zuzu Angel
(2006). Este filme também pode ser destacado com um daqueles que ndo vai falar sobre a luta
armada diretamente, mas sim das subjetividades que foram afetadas com a repressdo durante a
ditadura. No caso de Zuzu Angel, isso se deu pela perda de seu filho, revolucionario pertencente
ao MR8. Zuzu Angel ndo era uma revolucionaria nata e nem mesmo tinha o impeto de seu filho
pelos ideais socialistas e contra a represséo da ditadura. No entanto, como mée de uma das

vitimas, ndo mediu esforgos para encontrar o seu filho, vivo ou morto.
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A grande luta travada por esta mée pode ser vista nas incessante investidas contra o
governo ditatorial ao denunciar a morte de seu filho, Stuart Angel Jones. Bem como os freis,
Zuzu ndo pega em armas para lutar contra a ditadura, mas usa seus contatos como estilista e seu
trabalho para dar visibilidade a represséo vivida no Brasil. Uma das formas mais marcantes de
sublevacdo mostrada por este filme € o desfile inteiramente na temética da repressao feito em
Nova York, e o seu desfile final, com um vestido preto, carregando a foto de seu amado filho.

Zuzu Angel ndo estava satisfeita em apenas denunciar os ditadores; entdo, em conjunto
com seu advogado, a Antigona brasileira consegue reunir um dossié de provas sobre a morte de
seu filho e sobre a responsabilidade dos militares em seu assassinato. No entanto, foi
assassinada pelos militares antes de conseguir publicar este material. Este filme traz-nos uma
verdadeira tragédia dos tempos modernos, e tem como objetivo difundir a historia e o legado
desta estilista brasileira, bem como de uma das mées que sofreram com a perda de seus filhos
para a ditadura.

E importante ressaltarmos que este é o principal filme que fala sobre a perda das maes.
Porém, podemos ver em outras peliculas o inverso, ou seja, 0s pais e maes que foram tirados
do convivio de seus filhos pelos ditadores, ou ainda os pais que deixaram suas familias para
protegé-los dos militares; € o caso de Lamarca, que por diversas vezes, lembra-se e sente falta
de seus filhos, que estavam em Cuba com a sua esposa. No proximo filme a ser analisado,
Marighella (2021), a relacéo entre pai e filho € muito desenvolvida, demonstrando o prejuizo
ndo apenas politico e econémico que a ditadura causou para o Brasil, mas também o impacto
nas familias brasileiras.

A vista disto, adentraremos nas reflexdes sobre o filme Marighella (2021). Marighella
era um dos fundadores da ALN, e suas acOes contra a ditadura comegaram como parlamentar
do Partido Comunista. Apés a ditadura fechar o Congresso Nacional e os politicos de oposicédo
serem destituidos de seus cargos, democraticamente eleitos, o parlamentar cai na ilegalidade e
comega a integrar a luta armada. Este filme se concentra, especificamente, neste segundo
momento da vida de Marighella, que tem como principais lutas o direito a liberdade politica e
de expressdo, bem como o fim da ditadura.

Neste sentido, a principal forma de se sublevar é nas lutas e acdes revolucionérias, mas
também a partir da conscientiza¢do do povo. Para tanto, a emissao de radio com a mensagem
politica teve o principal destaque dentro deste filme, pois além de elencar todos os principais
objetivos do grupo ALN, nela Marighella também desvela os crimes cometidos pelos militares.
Desta maneira, com a midia amordagada, esta se torna uma das principais formas de comogao

da populacéo para o ideal de revolugdo com que estes sonhavam.
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Outra forma de sublevacdo que destacamos neste filme foi a morte de Marighella.
Desde Batismo de Sangue (2004), tinhamos uma representacdo audiovisual deste momento.
Porém, na primeira vez, mostra-se Marighella em uma troca de tiros com os policiais e, enfim,
sendo assassinado. Ja nesta ultima versdo o diretor Wagner Moura teve muito cuidado com a
cena da emboscada, visto que nela podemos ver claramente que o ex-parlamentar fora
assassinado com um tiro a queima-roupa enquanto encontrava-se desarmado, e a arma que sai
nas fotos dos jornais fora implantada pelos proprios policiais a mando do delegado Fleury.

Deste modo, compreendemos, a partir desta narrativa, que Marighella tinha
consciéncia de que este momento chegaria. Isto pois muitos de seus companheiros proximos
haviam sido presos e assassinados nesses dias que antecederam a sua morte. Ele estava
preparado para este momento, pois, ao andar desarmado, as chances de ser preso e conseguir
sobreviver eram maiores. Além disso, se ele fosse morto, poderia se transformar num martir
para a luta revolucionéaria e impulsionar a revolugdo comunista. Apesar de os militares terem
conseguido amenizar esta reverberacdo, esta sublevacdo ndo passou despercebida pelo filme.
Assim, atualmente, Marighella pode ser comemorado como um martir na luta contra a ditadura,
ndo apenas por este fato, mas pela dedicacdo de dar sua vida em prol do coletivo, de tornar o
Brasil um pais mais justo.

Dentre estes filmes do segundo eixo, analisamos que uma grande caracteristica e
recodificar a memdria anteriormente construida pela midia sobre a ditadura. Isto acontece a
partir de relatos dos sobreviventes e pela continuacao do legado daqueles que tiveram suas vidas
ceifadas pela ditadura civil-militar. Esta construcdo é feita a partir da criacdo de herdis como
Lamarca, Marighella, os jovens que compunham o MR8, Stuart Angel, Zuzu Angel etc., além
de nos apresentar as vitimas destas atuacbes criminosas dos militares durante a ditadura
brasileira com uma maior riqueza de detalhes.

Podemos destacar, com isso, as primeiras tematicas como sendo a emergéncia e as
acOes da luta armada no Brasil e seus grupos de apoio, bem como suas familias. No entanto,
vimos que ainda estas memorias estao fixadas longamente no eixo Rio-Sao Paulo; pouco é visto
no cinema ficcional brasileiro sobre a violéncia dos militares contra 0s povos originarios e 0s
camponeses no interior do Brasil, os quais foram dizimados ou expulsos de suas terras para que
pudesse ser produzida a Transamazonica, além da grilagem de terra por latifundiarios.

Estes e alguns outros pontos serdo abordados em nosso terceiro eixo, no qual contamos
com filmes que tem em sua construcdo alguma presenca dos documentarios, mas que ainda
carregam elementos cénicos que estimulam ainda mais a reproducgdo dessas memorias e as suas

discussdes de maneiras criticas. Se em alguns destes filmes anteriores era possivel ver alguma
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dubiedade em relacgdo as a¢Bes dos militares como sendo de extremismo autoritario e desumano,
nestas peliculas, a partir dos relatos, isto fica ainda mais evidente e visceral. Este talvez seja o
real motivo da existéncia dos inUmeros documentarios sobre a ditadura. No entanto, dentre
tantos, escolhemos estes, que de certo aspecto complementam as nossas narrativas,
reafirmando-as ou refutando-as.

O primeiro filme analisado no terceiro e Ultimo eixo analitico de nosso corpus é Que
Bom Te Ver Viva (1986). Este documentario foi o real motivo para acrescentarmos este terceiro
eixo, pois nos traz caracteristicas ficcionais justapostas por depoimentos que relatam
experiéncias sobre a tortura sexual, tema pouco explorado pelos filmes vistos até 0 momento
por ser um tema tdo indigesto e degradante. Mas ndo podemos fechar os olhos para isto, uma
vez que a misoginia destes militares era traduzida em seus atos, € isto ainda pode ser visto
atualmente, com a emergéncia da nova onda da extrema direita no mundo.

Entre os depoimentos, somos levados a refletir sobre a vida de uma mulher que
sobrevivera a tortura sexual e tinha sua vida exposta em jornais e revistas, nos quais ela era
degradada e inferiorizada em relacéo aos militares; um deles, em determinado momento, fora
chamado de doutor, e esta mulher, interpretada por Irene Ravache, depois do final da ditadura,
fora chamada de terrorista, ou seja, dentro desta matéria ela era a0 mesmo tempo a vitima e a
vila. Além disto, os verdadeiros culpados eram chamados de “doutores” pelos cargos que
ocupavam dentro da policia e das forgas armadas.

Esta personagem tem o papel de questionar, ampliar, explicar e corroborar com 0s
depoimentos feitos por estas mulheres. Consequentemente, estas relacdes sdo intensificadas ao
vermos o0s depoimentos das mulheres, que nos contam sobre a dificuldade de se permanecer
forte frente a tantas dificuldades, e sobre a vontade que elas tinham de esquecer aqueles
momentos. No entanto, mostram-nos que ndo € possivel silenciar estas lembrancas pois, ao
silencia-las, os militares estdo tendo exatamente o que eles querem, ou seja, 0 esquecimento
destes atos.

Por isso, documentarios como estes sdo tdo importantes, e este é langado pouco tempo
depois da abertura politica, mostrando com um certo frescor essas lembrangas. Mesmo que tudo
tenha acontecido durante o comeco dos anos 70, estas feridas nunca se cicatrizam. No mais,
este documentario tenta nos levar por cada momento da repressao, desde o principio da luta
armada, passando pelas torturas sexuais, pelas torturas com animais e insetos, até as mulheres
que tiveram seus filhos na prisdo; uma delas era sobrevivente da Guerrilha do Araguaia.
Inclusive, ha uma discussdo sobre o siléncio sobre a tortura, ndo no aspecto dos métodos de

torturas, mas das formas como aquelas pessoas sobreviventes vivenciam seus reflexos todos os
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dias e seus sentimentos em relacdo aos acontecimentos. Enfim, fica evidente a necessidade de
n&o se calar sobre este assunto, e de persistir e viver.

Dentre as historias de tantas mulheres fortes que lidam diferentemente com esta
relacdo da tortura, e esta é principal forma de sublevacdo demonstrada; s6 podemos dizer o
quanto a tortura fora degradante para a vida destas mulheres, visto que mesmo passados 10, 20
anos dos acontecimentos, elas ainda carregam marcas profundas, na maneira de se relacionar
com 0s outros e com o0 mundo. No entanto, 0 mais importante € continuar denunciando esta
pratica para que se perceba a sua gravidade e densidade na vida em sociedade, e para elas, que
lidam com isso todos os dias e continuam seguindo suas vidas, no trabalho, em casa, com 0s
maridos, cuidando dos filhos.

Assim, prosseguimos para o filme, Araguaia: conspiracdo do siléncio (2004). Esta
pelicula deveria estar presente no segundo eixo, por ser predominantemente ficcional, mas pelas
falas em seu inicio, de José Genuino e de Jodo Amazonas, optamos por inseri-lo neste eixo. A
principal luta deste filme é a luta rural, ou seja, reunir forcas a partir do interior para, com o
povo fazer a revolucdo nas cidades, visto que depois dos sequestros dos embaixadores, estava
muito complicado se viver na clandestinidade. A grande maioria dos combatentes estavam
presos, ou no exilio, ou ainda tinham sido mortos em batalha ou torturados.

Sendo assim, a Gltima cartada da luta armada foi migrar para o interior do pais. Esta
estratégia deu certo por um tempo, no qual os combatentes conseguiram fazer amizades e
explicar seus ideais para 0s camponeses. Porém, com a construcdo da Transamazonica, cada
vez mais o0s militares adentravam nas florestas, e 0s camponeses da regido foram todos retirados
de suas terras, por grileiros ou pelos militares. Apesar de resistirem bravamente, 0s
equipamentos e armamentos dos militares eram muito superiores aos dos revolucionarios, e a
maior parte destes guerrilheiros foram capturados e torturados até a morte. No entanto, este
filme ndo se aprofunda muito nos modos cruéis como 0s militares tratavam 0S seus presos
politicos e nas mortes extremamente violentas que estes guerrilheiros tiveram.

A forma de sublevacgdo principal da resisténcia foi enfrentar os militares junto dos
camponeses, mesmo sem nenhuma chance de éxito. Neste caso, muitos deram as vidas por esta
causa. Os poucos sobreviventes sdo algumas mulheres que ficaram gravidas e conseguiram
escapar, ou nao foram mortas durante a tortura, ou ainda aqueles que foram presos no comeco
da acdo, pois depois do inicio da guerrilha, as matas da regido do rio Araguaia foram palco de
um massacre de jovens revolucionarios.

Por fim, temos o filme Torre das Donzelas (2018). Este filme, diferentemente do

anterior, é predominantemente um documentario com pouquissimas intervengdes artisticas. No
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entanto, foi gravado numa réplica do Presidio Tiradentes. Este contato destas mulheres com
objetos e 0 espaco das celas fez com que estes depoimentos fossem muito mais ricos em
detalhes e emogdes, além da interagdo entre elas neste espaco. Isto também modifica um pouco
do que vimos em Que Bom Te Ver Viva (1986).

As lutas destas mulheres foram mdltiplas durante a ditadura, desde aquelas que
participavam da luta armada aquelas que eram apoio de companheiros, ou esposas de
guerrilheiros que foram presas por conta de seus maridos. No entanto, durante o documentario,
um dos pontos principais era a resisténcia a tortura, apds as formas de se resistir a prisdo. A
principal forma de se sublevar para estes casos fora a criagdo de um grupo que se ajudava, e
esta rede de auxilio tentava ajudar outras pessoas, seja com a venda de artesanato para ajudar a
pagar advogados para presos politicos, seja para melhorar a alimentacdo das companheiras
deste grupo.

Em suma, estes filmes mostram vérias faces das lutas e sublevacBes a repressdo
ditatorial. No entanto, estdo longe de ser o total, pois muitas das lutas e sublevagdes nao
conseguiram chegar ao cinema, ou foram saturadas em meio a tantas outras memorias que
emergem sobre este periodo. Consequentemente, isto ndo pode ser um empecilho, mas deve se
tornar uma motivacao para se discutir este periodo ditatorial e para compreendermos o quéo

horrivel e devastador isto foi para a vida de mulheres, homens e criancas do Brasil.
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CONCLUSAO

As palavras finais desta tese que buscou analisar, principalmente, as formas de
resisténcias emergentes no cinema ficcional brasileiro, sdo também palavras de resisténcia, pois
estamos longe de estas serem apenas memorias distantes de nosso passado. Assim, como diria
Michel Foucault, faz parte dessa conclusédo realizar analises de como a ditadura civil-militar
tem emergido em discursos e enunciados no Brasil na contemporaneidade numa ontologia
critica do presente.

Por isso, ela seria um fantasma que ainda nos amedronta; cada vez mais se parece
menos com um medo infantil distante e mais com um medo palpavel e iminente que nos espreita
a cada novo dia. Isto pois acontecimentos recentes do Brasil foram demonstrando a atualidade
dos discursos golpistas que ndo cansam de (re)emergir, de forma mais nitida desde 2016, com
0 golpe a presidenta Dilma Rousseff (PT). Ela foi a primeira mulher e militante politica que
lutou contra a ditadura civil-militar a alcar tal cargo na republica, espaco que Ihe rendeu a
posicao privilegiada para lancar méo da chamada Comissao da Verdade, o que segundo alguns
analistas do periodo, teria sido mais um dos motivos para o golpe juridico, parlamentar e
midiatico que contou, inclusive, com apoio das forgas armadas em 2016. Com a chegada de
Michel Temer (MDB) a presidéncia apds o golpe, pela primeira vez desde a redemocratizacéo,
foi ele quem colocou um militar na pasta da Defesa e aprofundou medidas antidemocraticas e
de austeridade.

Essa escalada autoritaria ganhou ainda mais forca desde 2018, com a eleicdo do
presidente Jair Bolsonaro (PSL), que aprofundou as medidas de Temer e trouxe ainda mais
militares para coabitarem o Palacio do Planalto em cargos desde os altos aos baixos escaldes
do governo. Foi também Bolsonaro aquele que, ao longo de sua carreira na politica, foi o
responsavel por normalizar a ditatura, normalizar a tortura, normalizar até mesmo 0s
desaparecidos politicos; para citar apenas um exemplo, uma fala conhecida do deputado que
fora afixada na porta de seu gabinete, a época, foi “quem procura osso ¢ cachorro”. Ou ainda
mais recentemente, os ataques de um de seus filhos a economista Miriam Leitdo, sabidamente
torturada gravida e ameacada com uma cobra durante um dos interrogatérios ao qual foi
submetida.

Felizmente, esse acontecimento fez ressurgirem historias da ditadura pesquisadas pelo
historiador Carlos Fico, que através da divulgacdo dos audios de sessdes do Tribunal Superior

Militar, confirmou o uso da tortura como instrumento de Estado, e ndo como se ela houvesse
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sido utilizada a revelia das Forcas por militares sadicos nos porfes obscuros da Ditatura, como
era dito até pouco tempo, e como alguns filmes decidem por mostrar.

Assim, é possivel compreender como esses discursos mobilizados hoje por Bolsonaro,
seus filhos e seus correligionarios foram erodindo a jovem e ténue democracia a tdo largas
penas conquistada ap6s 1985 com a abertura politica, com as Diretas J& e com a promulgacdo
da Constituicdo Cidadd de 1988. Havia uma atmosfera reinante de que as conquistas
democraticas seriam ganhos permanentes, sem nos darmos conta que ela poderia desmoronar
por dentro,como quando cupins destroem o alicerce de uma casa desde sua fundacédo, podendo
levar anos para que ela finalmente venha abaixo, mas cada nova mordiscada dos pequeninos
seres € o inicio do fim. Da mesma forma, cada ataque a nossa democracia vai destruindo seus
fundamentos mais basilares. Hoje ja ha literatura académica que corrobore com essa afirmacéo
de que os novos golpes se dao por dentro do sistema: mudam-se leis, modificam-se acordos
pré-estabelecidos e destroi-se a coesdo social ao implantar toda sorte de ddvidas quanto a lisura
das instituicOes e dos processos por elas executados.

Portanto, ainda que seja possivel perceber esse flerte golpista em muitas democracias
da contemporaneidade, inclusive na brasileira, em larga medida esses ndo se ddo mais com
tanques na rua e quarteladas como foi comum, principalmente, na América Latina em inicios
das décadas de 60 e 70. Recentemente, a CIA tem coibido publicamente os arroubos golpistas
de Bolsonaro; a agéncia estadunidense em outros tempos apoiou e ajudou a implementar esses
regimes golpistas, mas hoje diz que ndo mais aceitard essas aventuras nas Américas e,
principalmente, em um pais com a importancia territorial e econémica que tem o Brasil.

Esperamos ter conseguido demonstrar o papel fundamental do cinema para a
constituicdo de uma meméria coletiva nos Gltimos 42 anos (1979-2021) ao longo da tese, sendo
ele palco de inumeros embates politicos e de discursos concorrentes entre si em busca do
estabelecimento de verdades sobre o periodo. Com as semelhancas entre o periodo ditatorial
(1964-1985) e a chegada das elei¢Oes de 2022, as quais reinserem na ordem do dia tanto as
ideias de golpe quanto de retomada da democracia numa espécie de atualizacdo das Diretas J4,
expressa tanto em falas de jornalistas, dizendo que aquilo visto hoje seria uma batalha entre o
atraso e a retomada democratica, ou entre o golpe e a continuidade da democracia, mas também
claramente exposta na escolha do ex-presidente Luis Inacio Lula da Silva (PT) ao fazer uso de
seu jingle justamente de 1989 para a mais nova campanha politica.

Por um lado, parece ingénuo supor que O cinema consiga transmitir essas narrativas
concorrentes entre as esquerdas e a ditadura através de um discurso que acaba por ndo se

efetivar quando comparado a materialidade filmica, principalmente quando na historiografia ja
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é sabido que muitos desses acontecimentos demonstram a culpabilizaco das forcas repressivas
do Estado, o que iria de encontro a um discurso de neutralidade ou de imparcialidade midiatico,
reconhecido como a teoria dos dois demdnios. E importante pontuar que por detras de grande
parte dessas producdes existe uma midia familiar que em larga medida, como é o caso da Rede
Globo, é uma das principais responsaveis por encenar esses acontecimentos na forma de filmes,
e conseguiu sua concessao publica de TV justamente das méos dos ditadores que passaram pela
presidéncia da nacdo nesses 21 anos de repressao politica. Por essa razéo, por muito tempo a
rede ndo sé apoiou publicamente o Golpe de 64 como foi conivente com a ocultacdo operada
pela ditadura, inclusive, emprestando seus telejornais para que falsas historias de mortes “em
trocas de tiros” de desafetos politicos fossem apresentadas, sendo essas ocultagdes retratas em
alguns dos filmes analisados.

Por outro lado, ndo é possivel desconsiderar a producao de filmes que paulatinamente,
na historia do cinema brasileiro, (re)inseriram as formas de resisténcias em suas diegeses, ora
partindo de imagens e constru¢Ges imagéticas que encenam esse olhar para as resisténcias,
primeiramente de forma interdita ou velada, ora construindo essas mesmas resisténcias através
de didlogos e por dentro da propria trama apresentada, tornando-as mais explicitas com o
avancar das décadas, ainda que sempre haja recuos. E fundamental analisar que nem sempre o
cinema acompanha os passos dos estudos historiograficos ou mesmo dos debates do presente
que dele fazem parte, sendo essas escolhas por encenar ou néo as resisténcias muito pautadas
por determinadas decisGes dos diretores e dos estidios que patrocinam essas obras. Nesse
sentido, € possivel observar peliculas mais antigas, mas que explicitaram as resisténcias, e
outras mais recentes, como Marighella (2021), que retrocedem, por exemplo, a0 ndo nomear
0s membros tanto da repressdo quanto dos resistentes, algo que ja vinha sendo feito em outros
filmes mais antigos, por exemplo, Lamarca (1994), ou mesmo o emblematico O que € isso
companheiro? (1997); ambos ndo poupam os grandes torturadores, como o major Curié e 0
delegado Fleury.

Ao longo da tese, destacamos que no discurso audiovisual brasileiro, percebemos as
(re)construgcdes da memoria coletiva que se encontra em um imbricamento de forgas, pois,
como diria Foucault, ndo se pode dizer tudo em qualquer momento histérico. Dessa maneira,
os filmes de nossos eixos de anélise ao longo da tese mostram que temas como a tortura, a luta
armada, os assassinatos etc. devem estar em uma ordem dos discursos do cinema ficcional
brasileiro antes de poderem emergir, sendo esse ideal apontado pelo autor francés em sua aula

inaugural no Collége de France, em que expressa sua dificuldade por ocupar o lugar de um
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outro pesquisador e a0 mesmo tempo analisa o que significa ter a palavra e tomar a palavra, e
como existem discursos que sao interditados.

Em que pesem as multiplicidades dos filmes no cinema brasileiro, notamos diferencas
substanciais; as resisténcias emergem por meio, entre outras coisas, daquilo que denominamos
na escritura da tese de heterotopias de memdrias. Para tal formulacao, partimos das discussoes
tanto de Michel Foucault com seu conceito de heterotopia, que seriam esses outros lugares das
sociedades, quanto das discuss6es do historiador dos Annales, Pierre Nora, que cunha o
conceito de lugares de memdria para se referir a espacos onde ha a (re)construcao de memorias
e 0 apagamento e encobrimento de histdrias por meio de inesgotaveis metamorfoses. S&o,
principalmente, espacgos que tem por fungdo bloguear o avango de formas de esquecimento.

Dessa forma, o encontro desses dois conceitos conflui para a criacdo do nosso conceito
de heterotopias de memorias, uma vez que 0 cinema € a0 mesmo tempo um espaco que
congrega a justaposicdo de outros espagos, bem como o seu préprio fundamento esta alicercado
sobre heterocronias que s&o combinadas para a produgdo das tramas. Assim, os filmes sé&o
responsaveis por (re)construir e destruir memdrias, metamorfoseando-se de forma infinita, e,
nesse processo, produzem apagamentos ou encobrimentos das histdrias encenadas,
impossibilitando tanto que se esqueca quanto que se lembre, a depender do interesse do filme
analisado.

Partindo das possibilidades abertas pela adocdo desse conceito foi possivel formular
um conceito correlato e complementar a esse, que denominamos partindo de dois outros
autores. Sdo eles o historiador camaronés Achille Mbembe e seu conceito amplamente
conhecido, para alem dos muros das universidades, de necropolitica, e a também historiadora
francesa Régine Robin, que discute largamente as questBes referentes as formas de
esquecimento, algumas vezes, inclusive, como forma de resistir a essas memorias que retornam
e produzem sofrimento. Ao mesmo tempo, em razao das midias sociais e dos conglomerados
tecnoldgicos, cada vez mais somos inundados por (des)informacBes que competem pelo
estabelecimento do que é importante e do que é verdadeiro, produzindo a saturacdo de
memorias por repeticdo e multiplicidade de canais.

Em suma, identificamos a necessidade de compreender as maneiras e as politicas que
envolvem, de um lado, o esquecimento forcado, e de outro, aquelas que tenham como fim
ultimo a morte, seja ela fisica de corpos tidos como infames, seja ela a mortandade de
experiéncias, saberes-poderes dominados, e através desse processo, promovem formas de
exterminio, por meio tanto da escrita da histéria quanto das memarias que se escolhe visibilizar

ou invisibilizar atraves do cinema. Esse conceito emergiu através de um entendimento, na
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pratica, de como a lei de anistia fora aplicada no Brasil, pois ainda que ambos os lados tenham
sido anistiados, apenas um deles de fato foi julgado, condenado e teve seus corpos e suas carnes
supliciadas por torturas e privacdo de liberdade; o outro jamais foi julgado e menos ainda
condenado pelos crimes sabidamente cometidos no periodo ditatorial, mas que vem sendo

revelados e escavados ao longo desses 42 anos de democracia.
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