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RESUMO

O objetivo central desse trabalho é discutir a representacdo da transicao politica a partir
da anélise de dois documentarios produzidos em Sdo Paulo: Nada sera como antes,
nada? de Renato Tapajos e Céu Aberto, de Jodo Batista de Andrade. A partir da analise
das trajetdrias profissionais de cada diretor, de criticas cinematogréficas, de noticias de
jornais sobre a circulacdo dos filmes em festivais e, principalmente, da anélise filmica,
em que forma e contetdo foram igualmente consideradas, nossa pesquisa busca refletir
sobre as distintas perspectivas sobre a redemocratizacdo do pais defendidas em cada
filme, de modo a desvelar as visdes de cada cineasta presentes em suas obras. Para isso
partimos dos debates tedricos no campo do documentario, assim como consideramos as
reflexdes sobre o periodo desenvolvidas por historiadores, socidlogos e tedricos do
campo cinematografico.

Palavras-chave: Cinema documentario. Cinema politico.Transigdo nacional.



ABSTRACT

The main objective of this work is to discuss the representation of Brazil’s transition to
democracy stemming from the analysis of two documentaries produced in S&o
Paulo: Nada sera como antes, nada?, by Renato Tapajés and Céu Aberto, by Jodo
Batista de Andrade. Based on the analysis of the professional trajectories of each
director, cinematographic critiques, newspaper reports on the circulation of films on
festivals, and especially film analysis, considering both form and content, our research
seeks to reflect on the different perspectives on the redemocratization of the country
defended in each film, unveiling the visions of each filmmaker behind their work. In
order to do so, we depart from theoretical debates in the field of documentary and
consider reflections on the period developed by historians, sociologists and theorists of
the cinematographic field.

Keywords: Documentary film. Political movies. Brazil’s Transition to Democracy
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Introducéo

O presente trabalho objetiva analisar dois documentarios produzidos em S&o
Paulo na década de 80, os quais abordam a transicdo do governo ditatorial para a
democracia. Dirigidos por Renato Tapajos e Jodo Batista de Andrade, os filmes Nada
sera como antes, nada?, realizado em 1984, e Céu Aberto, realizado em 1985,
dialogam, conforme nossa perspectiva analitica, com duas distintas percepc¢des politicas
para o pais, em um contexto marcado pelas modifica¢fes no jogo institucional.

A escolha desse tema € o resultado final de um longo processo que se iniciou em
2014, quando desenvolvemos uma pesquisa de iniciacdo cientifica financiada pela
FAPESP. Nesse estudo analisamos audios que continham registros de debates e mesas
redondas ocorridos nas dependéncias do Museu da Imagem e do Som de S&o Paulo
entre 1983 e 1986, em que cineastas, produtores e criticos discutiam sobre as questdes
que perpassavam o cinema naquele contexto, marcado principalmente pela incerteza em
relacdo as mudancas politicas em esfera nacional, a crise econdémica e um esvaziamento
de concepcdes estéticas adotadas anteriormente. Em tais audios, fontes pouco estudadas
anteriormente pela historiografia, pudemos perceber as bases das principais dificuldades
enfrentadas pela classe cinematogréfica, assim como seus principais desafios para a
realizacdo de filmes.

Para além do objetivo central de avaliar os audios provenientes de mesas
redondas e debates envolvendo diferentes setores da classe cinematografica paulista®,
desejdvamos também contribuir com reflexdes acerca do periodo em questdo: a década
de 80 de maneira geral, e 0s anos 1983 até 1986 em especifico.

A década de 80, de maneira geral, ¢ um periodo ainda pouco estudado pela

historiografia em geral. Mesmo rica em acontecimentos no plano politico, econémico e

! Os audios analisados durante a referida pesquisa foram captados a partir de debates e discussdes
envolvendo a APACI, a Associacdo Paulista de Cineastas. De acordo com Tunico Amancio (2011, p. 66),
a APACI foi criada em junho de 1975, em um contexto marcado pelo surgimento de diversas associacfes
de cineastas, as quais buscavam um maior didlogo entre o Estado e os realizadores. Esta instituicdo
nasceu a partir de uma negativa da categoria paulista em estar atrelada a ABRACI, a Associagdo
Brasileira de Cineastas. Com sede no Rio de Janeiro esta era “acusada de ser privilegiada pela
proximidade geogréfica com o centro de decisdo [a Embrafilme] e pelo poder de ingeréncia desfrutado”
(AMANCIO, 2011, p. 66). A organizacdo paulista, por sua vez, tinha como principal objetivo o
fortalecimento da producéo regional, além da descentralizacdo das verbas da Embrafilme, até entdo muito
concentrada no financiamento das produces cariocas, problematica presente na distribuicdo de recursos
nacionais. Através da condugdo de convénios de produgdo com a Secretaria de Cultura e a empresa
nacional, a APACI auxiliou na renovacdo e no fortalecimento de um cinema com preocupacdes culturais
e artisticas, colaborando para seu desenvolvimento em Sao Paulo a partir de 1975.
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social, que serdo brevemente apresentados no decorrer desse trabalho, a nomeada
"década perdida” ndo € o centro das analises teoricas produzidas na academia, sobretudo
se compararmos com a grande quantidade de trabalhos existentes sobre os anos 60 e 70.

No cinema, esse cenario tedrico ndo é diferente. Embora algumas pesquisas
recentes tenham se debrucado sobre tal periodo? os debates académicos ainda
concentram suas analises nas proposicOes tedricas e estéticas trabalhadas pelo Cinema
Novo e o Cinema Marginal, os grandes canones artisticos da cinematografia brasileira.

A partir do contato efetivo com o conjunto de audios, pode-se perceber a
constante preocupacao com o futuro do cinema brasileiro, principalmente por parte de
cineastas paulistas. Varias falas expunham as incertezas e perspectivas perante um novo
contexto social e politico.

Diante de tais falas, nos perguntamos frequentemente: como as produgdes
filmicas representam esse conjunto de transformagGes? Como 0s cineastas trataram em
suas obras um contexto historico tdo rico em acontecimentos politicos, econémicos e
sociais? Frente a uma diversidade tematica presente nos filmes — uma das caracteristicas
que abordaremos ao tratar da década de 80 no primeiro capitulo — tivemos
necessariamente que eleger determinados assuntos e formas para prosseguir, ja que seria
impossivel tratar uma variedade de respostas em uma simples monografia.

Nesse sentido, tanto o contato direto com os proprios filmes quanto as diversas
leituras que realizamos nos levaram a optar por trabalhar com a representacdo filmica da
transicdo politica, tema pouco explorado nos estudos cinematograficos. Apesar de ter
sido tanto o assunto central quanto o pano de fundo para muitas obras, sejam elas
ficcionais ou documentais, a transicdo ainda ndo recebeu a devida atencdo dos
pesquisadores no desenvolvimento de trabalhos académicos no campo do cinema.
Partindo disso, esse trabalho busca tracar reflexdes sobre esse fato historico sob a
perspectiva abordada pela cinematografia, contribuindo como um pequeno passo para o
levantamento de questdes sobre o tema.

Nesse trabalho apresentamos exclusivamente a resposta documental, escolha
similar a adotada pela sociéloga Caroline Gomes Leme no artigo “Do movimento das
ruas as manobras do Planalto: o documentério e a transicdo da ditadura para o regime

2 Dentre a produgdo recente que debate o cinema nos anos 80 pode-se citar: A imagem fria, de Tales
Ab'Saber; Muita gente chegou para contar: classes populares nos filmes brasileiros dos anos 80, de
Gilmar Santana e a recém defendida dissertagdo de mestrado de Gabriel Henrique de Paula Carneiro,
Noites paulistas - o cinema paulista da geragéo de 1980.
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democréatico”. Neste artigo, Leme traz uma importante reflexdo sobre cinco filmes
produzidos no contexto proximo ao acontecimento politico em questdo, analisando:
Nada sera como antes, nada? (Renato Tapajds, 1984); O evangelho segundo Teotbénio
(Vladimir Carvalho, 1984); Patriamada (Tizuka Yamasaki, 1984)% Muda Brasil
(Oswaldo Caldeira, 1985) e Céu aberto (Jodo Batista de Andrade, 1985).

De acordo com a autora, cada um desses documentarios apresenta um olhar
bastante distinto tanto em relacdo ao contetdo registrado — apresentando perspectivas
préprias sobre a transicdo nacional — quanto a forma elegida. Nesse sentido, mesmo
tendo em comum o mesmo quadro historico, tais obras realizam cada um a sua maneira
escolhas que privilegiam determinados eventos, questdes e aspectos, de modo que suas
abordagens ndo coincidam.

Ao serem filmados no “calor do momento” e com diferentes enfoques e vieses
interpretativos sobre o periodo em questdo, a autora destaca como tais filmes sdo
importantes registros para a compreensdo do contexto, abordando, cada um a sua
maneira, as diferentes problematicas que marcavam aquele momento histérico. Para
Leme, a analise desses documentarios permite o contato com algumas das visbes
existentes no periodo de transi¢cdo politica, tornando-se extraordinarios objetos de
analise.

Nossa pesquisa aprofunda as reflexdes sobre como o documentario representa
esse acontecimento politico nacional ao compreender, como destaca Leme em seu breve
artigo, a importancia desses registros audiovisuais, 0s quais carregam informacdes
sonoras e imagéticas da transicdo politica. Entretanto, diferentemente do método
adotado pela sociologa, nosso trabalho se concentra na analise comparada de dois
documentarios: Nada sera como antes, nada?, de Renato Tapajés; e Céu aberto, de
Jodo Batista de Andrade.

Finalizado em 1984, Nada sera como antes, nada?, tematiza alguns
acontecimentos politicos ocorridos durante o processo de redemocratizacdo do pais.
Através da ressignificacdo de cenas filmadas entre 1979 e 1982, Tapajds elabora um
filme de média-metragem extremamente pessoal que busca refletir sobre o papel do
Partido dos Trabalhadores (PT) e da esquerda de modo geral nos novos processos

% Embora se trate de uma ficcdo, Leme insere esse filme em sua analise por tratar-se de uma “ficcéo
atravessada pela realidade histdrica" (2012, p. 219).
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politicos brasileiros, assim como do proprio cineasta em um contexto marcado pelo
surgimento e diversificacdo de forcas sociais e politicas.

No ambito académico, a Unica reflexdo localizada que aborda esse documentario
refere-se ao artigo de Leme anteriormente citado. Mesmo em sua dissertacdo de
mestrado denominada Cinema e sociedade: sobre a ditadura militar no Brasil (2012),
que trabalha com producdes filmicas produzidas entre 1979 e 2009 que tematizam a
ditadura, a sociologa ndo aborda esse documentario, ja que este trata-se de uma obra de
média metragem, sendo seu objeto de estudo apenas obras de longa metragem.

J& Céu aberto (1985) foca sua narrativa filmica nos acontecimentos ocorridos
entre a internacdo e a morte do recem-eleito presidente Tancredo Neves, registrando
também a posse de seu vice, José Sarney. Através da realizacdo de inUmeras entrevistas,
Jodo Batista de Andrade constréi um filme em que Tancredo Neves, do PMDB, é
apresentado como um politico conciliador, sendo a figura politica ideal para o cenério
de transicdo politica em que o pais se encontrava.

Diferentemente do documentario de Tapajos, Céu Aberto foi objeto de estudo de
algumas analises historiograficas. Dentre tais, podemos destacar a préopria dissertacédo de
Leme. Como o objetivo da autora é trabalhar com a producdo filmica ao longo de 30
anos, muitas das reflexdes sobre os filmes apresentados séo bastante panoramicas. Esse
€ 0 caso do documentario de Andrade, objeto de uma breve ponderacdo em que a autora
destaca o fato de a obra realizar diversas entrevistas com a populacdo, marcadas pela
evidente esperanca na melhoria da realidade social depositada na figura de Tancredo
Neves.

N&o podemos deixar de citar também as breves consideracdes realizadas pela
pesquisadora Renata Alves de Paiva Fortes sobre Céu Aberto em sua dissertacdo de
mestrado nomeada A obra documentaria de Jodo Batista de Andrade (2007). Com o
objetivo de refletir, como o préprio nome ja sinaliza, sobre as producfes documentais
do cineasta, Alves traz importantes apontamentos sobre os documentarios realizados
pelo diretor ao longo de sua trajetoria profissional. No ambito da abertura politica,
Alves reflete sobre Céu Aberto destacando principalmente o esforgco do filme em trazer
a luz uma trama que poderia redundar em um golpe militar contra Tancredo.

Diferentemente das breves abordagens desenvolvida por Alves e Leme, o
historiador Rodrigo Francisco Dias utiliza o documentario de Andrade como fonte
bésica de sua dissertacdo de mestrado. Em Documentarista- historiador: a “escritura
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filmica da historia” no filme Céu Aberto (1985), de Jodo Batista de Andrade, o autor,
além de trazer uma importante reflexdo sobre o filme e sua recepc¢éo, também aborda a
trajetdria profissional de Andrade, destacando momentos chaves em sua carreira. Neste
percurso dissertativo, Dias dedica especial atencdo ao tema televisivo, evidenciando a
influéncia que esse tipo de producdo propiciou para a linguagem documental em Céu
Aberto.

Ao longo de sua analise, o historiador reflete sobre o contetdo mostrado na obra,
abordando-o com base em extensa producgdo historiogréfica sobre a figura de Tancredo
Neves, a transicdo democratica e religiosidade no pais. Mas ele ndo se limita a tal
analise: a partir das proposicoes de Bill Nicholls e Ferndo Pessoa Ramos, Dias pontua
as principais caracteristicas formais do documentario, destacando os diferentes pontos
de vistas provenientes dos depoimentos registrados, as escolhas de filmagens realizadas
pela camera e a estrutura da montagem.

A escolha pelo género documental ndo ocorreu por acaso, uma vez que nos
interessam as discussdes propostas pelas producdes filmicas que trazem representacoes
do mundo histérico a que pertencemos, ideias defendidas por Bill Nichols (2010) ao
categorizar o documentario. Este tedrico, um dos principais expoentes nas discussdes
acerca desse género cinematografico, pontua importantes elementos sobre esse tipo de
cinema que ndo s6 permitem a compreensdo sobre sua estruturagdo, como também
foram essenciais para o desenvolvimento de nossa pesquisa.

Em seu livro Introdugdo ao documentario (2010), o autor defende que o
documentario é o tipo de filme que compartilha determinas caracteristicas comuns®, que
representa de maneira tangivel os aspectos do mundo que ocupamos, e que
frequentemente objetiva exercer um impacto em tal mundo através do convencimento
ou da énfase em um determinado ponto de vista ou projeto (NICHOLS, 2010, p. 26).
Nesse sentido, o documentario ndo é uma reproducdo ou clpia de algo ja existente, e
sim uma determinada representacdo de questdes, aspectos e problemas encontrados no

mundo historico, que representam interesses de determinadas pessoas ou instituicdes:

* De acordo com Nichols, para pertencer ao género documentério o filme tem de exibir determinadas
caracteristicas comuns, como 0 uso de entrevista, gravacdes em som direto, cortes para introduzir
determinadas imagens, entre inimeras outras. E a partir dessas caracteristicas e de suas presencas e
auséncias em determinados documentarios que o autor cria seis distintos modos existentes no interior
desse género: 0 poético, 0 expositivo, 0 observativo, o participativo, o reflexivo e o performatico. Para
maiores detalhes sobre os seis modos ver Nichols, 2010, p. 54-64.
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Se o documentério fosse uma reproducdo da realidade, esses problemas
seriam bem menos graves. Teriamos simplesmente a réplica ou clpia de algo
ja existente. Mas ele ndo é uma reproducdo da realidade, ¢ uma
representacdo de mundo em que vivemos. Representa uma determinada
visdo de mundo, uma visdo com a qual talvez nunca tenhamos deparado
antes, mesmo que os aspectos do mundo nela representados nos sejam
familiares. (2010, p. 47).

Para representar determinadas questdes, defender uma causa ou simplesmente
apresentar um argumento, os documentarios, conforme argumenta o autor, utilizam de
uma "voz". Mas essa "voz" ndo se limita exclusivamente a palavra, englobando sons,
imagens, movimentos de cameras e todos 0s meios técnicos disponiveis para expor
determinada visdo de mundo (NICHOLS, 2010, p. 72-73). Cada documentario possui
sua prdpria "voz", que é o resultado de escolhas feitas pelos cineastas e pela equipe de

trabalho. Mas, acima de tudo, cada documentario apresenta sua prépria "voz" "para dar
concretude ao engajamento do cineasta no mundo”, para evidenciar "o ponto de vista
social do cineasta” (NICHOLS, 2010, p. 76).

No ambito da historiografia brasileira sobre o tema, destacam-se as ponderagdes
do tedrico Ferndo Ramos em Mas afinal... 0 que é mesmo documentario? Partindo da
proposta de, como o proprio titulo sugere, definir e conceitualizar o género documental,
o autor defende que o documentério possui um aspecto formal especifico: o fato de
estabelecer asser¢des ou proposi¢fes sobre 0 mundo histérico a partir da clara intencéo
do realizador em fazé-las. Em tal acdo, Ramos discorre sobre um conjunto de elementos
formais, como a locucdo, entrevistas e depoimentos, utilizacdo de imagens de arquivos e
a rara utilizacdo de atores profissionais.

Vale pontuar, assim como faz o autor, que tais caracteristicas ndo séo exclusivas
de obras documentarias, podendo muito bem encontradas também em obras ficcionais.
Entretanto, podemos considerar uma obra como um documentario ao combinar a
utilizacdo dessas caracteristicas formais a uma clara intengdo do realizador. Nesse
sentido, o debate em torno da verdade ou objetividade, constantemente relacionado as
obras documentais, deve ser deixado de lado, de modo que um documentario pode
muito bem conter distor¢des e encenacdes.

Proposta similar em trabalhar com as especificidades do género documental séo

também encontradas no artigo "Filme documentério, leitura documentarizante”, de
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Roger Odin. No entanto, o autor defende uma postura distinta da abordada por Ramos,
considerando sobremaneira o papel do espectador na classificacdo desse estilo.

Odin busca refletir sobre os critérios que distinguiriam o documentario de outros
filmes. Partindo da constatacdo de que qualquer tipo de filme, inclusive os de ficcdo,
apresentam elementos que documentam a realidade, o tedrico propde o conceito de
leitura documentarizante para compreender esse tipo de producdo filmica. Para ele: "um
filme pertence ao conjunto documentario quando ele integra explicitamente em sua
estrutura (de um modo ou de outro) a instrucdo de fazer acionar a leitura
documentarizante: quando ele programa a leitura documentarizante™ (2012, p. 23).

Essa instrucdo se manifestaria tanto nos créditos quanto em determinadas figuras
estilisticas do proprio filme, abordadas por Odin. No entanto, a leitura documentarizante
ocorreria pelo posicionamento do espectador face ao filme, ou seja, a partir da propria
postura do espectador, que pressupde que os elementos apresentados pelo enunciador
sejam verdadeiros. Assim, Odin considera ndo somente o realizador e as figuras
estilisticas caracteristicas do documentario, mas pontua também o papel do espectador
para a categorizacdo do género.

Jean-Claude Bernardet, por sua vez, também reune importantes reflexdes em
torno do género documental em seu livro Cineastas e imagens do povo. Este apresenta
um conjunto de analises sobre diferentes documentarios brasileiros produzidos entre
1960 e 1980. Embora os filmes analisados por Bernardet tenham sido produzidos fora
da baliza temporal da presente pesquisa, suas contribuicdes tedricas e seu metodo de
trabalho foram fundamentais para nosso estudo. As reflexdes provenientes a partir das
escolhas formais adotadas em cada documentario — como o papel das entrevistas, a
funcdo do narrador na construcdo argumentativa do filme, e consideracGes sobre
enquadramentos — assim como os conceitos desenvolvidos pelo pesquisador ao longo
de suas analises® nortearam o trabalho filmico realizado.

N&o podemos perder de vista que os dois filmes destacados sdo obras de artes,

cuja linguagem formal deve ser necessariamente considerada em qualquer trabalho

® Entre tais conceitos destacam-se a "dramaturgia de intervenc&o”, utilizado por Bernardet para analisar o
filme Liberdade de Imprensa (1967) e Migrantes (1972), ambos de Jodo Batista de Andrade. Tal
concepcdo refere-se a intervencdo do cineasta através da exposicdo de informacGes exteriores que 0s
entrevistados desconheciam no momento da filmagem. A partir dessa exposi¢do, Andrade acaba
interferindo diretamente no contexto, levando a um novo comportamento do entrevistado perante suas
perguntas. Ver Bernardet (2003, p. 73-79).
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cientifico. Nesse sentido, como aconselha Marcos Napolitano ao trabalhar com as
relacbes entre arte e politica no texto "Arte e politica no Brasil: historia e
historiografia™, ndo se deve reduzir a obra ao seu contexto historico, e tampouco realizar
uma ma critica artistica (NAPOLITANO, 2014, p. XL). A obra, como chama a atengdo
o historiador, ndo pode ser vista como um espelho do politico, questdo chave que
orientou as interpretacdes presentes.

Postura similar é defendida por Marina Soler Jorge em seu livro Lula no
documentério brasileiro. Ao analisar a transformacdo da representacdo da figura do
Lula presente em documentarios brasileiros produzidos em distintos contextos
historicos, Jorge afirma que "na investigacdo do material artistico, forma e contetudo sédo
igualmente importantes e indissociaveis” (JORGE, 2011, p. 12). O género documental,
enquanto linguagem cinematografica, apresenta especificidades em sua forma, que
devem ser consideradas no desenvolvimento de qualquer analise que se debruga sobre
suas obras. Assim, consideramos em nossas reflexdes as formas adotadas pelos dois
diretores em seus filmes, as quais, inclusive, dialogam com diferentes correntes do
documentario, para além, € claro, das informacdes exibidas neles.

Assim, nessa monografia partimos inicialmente dos filmes no desenvolvimento
analitico. E a partir deles e das reflexdes em torno de suas formas e contetidos que
propomos determinada perspectiva de trabalho e levantamento de interpretacbes. Em
outras palavras, nossa metodologia de trabalho consistiu primeiramente na analise
filmica para, a partir dela, propor interpretaces sobre o contexto histérico e politico que
0s rodeia.

Estas interpretacdes estdo divididas nos quatro capitulos que compdem nossa
trajetdria reflexiva. No primeiro capitulo optamos por realizar um apanhado histérico do
cinema brasileiro entre o fim dos anos 70 e inicio da década de 80. Tal capitulo é
resultado de um esforco em reunir e tentar sistematizar algumas caracteristicas que
marcam a producdo filmica no referido periodo e que estdo dispersas em capitulos sobre
a histdéria do cinema nacional, ensaios sobre o cinema brasileiro e algumas teses e
dissertagfes no campo das ciéncias humanas e do audiovisual.

J& no segundo capitulo optamos por apresentar as trajetorias profissionais e
pessoais de Renato Tapajos e Jodo Batista de Andrade. Optamos por criar um capitulo
proprio para isso pois, como sera possivel perceber, os caminhos adotados por ambos se
cruzam frequentemente, o0 que, em nosso entendimento, evidencia que suas trajetorias
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sdo representativas de escolhas comuns adotadas e dos caminhos possiveis frente a
dificuldades, possibilidades e desafios do proprio desenvolvimento da cinematografia
em Séo Paulo.

J& no terceiro e quarto capitulo analisamos as produgdes filmicas elegidas neste
trabalho. Optamos por dividir as reflexdes sobre cada filme em trés grandes partes.
Considerando as recomendac6es do historiador Alcides Freire Ramos em Canibalismo
dos fracos — cinema e histéria do Brasil, para quem qualquer pesquisa sobre
determinado tema cinematografico deve necessariamente considerar a recepgdo filmica
e os significados que tais obras criaram na sociedade no periodo de suas exibicoes
(2001, p. 49), realizamos, na primeira parte, um levantamento de reportagens e da
critica recebida por cada filme, cuja proveniéncia encontra-se, basicamente, em
publicagdes jornalisticas. Além disso, tentamos mapear os festivais em que cada obra
foi apresentada, de modo a evidenciar tanto os possiveis debates que ambos suscitaram
na sociedade quanto a circulagdo que cada uma obteve. Em um segundo momento,
concentramos nosso trabalho na andlise de cada documentério, descrevendo e
destacando determinadas cenas que se sobressaem no conjunto da obra. Na Gltima parte
apresentamos as interpretagfes advindas dos dois filmes, tragando paralelos com
questdes politicas presentes em cada um.

Por fim, apontamos as consideracdes finais sobre o contetdo analisado.

O contato com os filmes foi possivel através de cdpias disponiveis na internet e
em DVD. Nada serd como antes nada? nao apresenta uma cépia comercial, estando
disponivel na internet® e nos acervos do Museu de Imagem e do Som de S&o Paulo e da
Cinemateca Brasileira. Céu Aberto, por sua vez, além de apresentar copias em tais
acervos, também esta disponivel para comercializacdo em DVD pertencente a colecdo
Raiz 30 anos’.

Com relacdo as criticas e reportagens de jornais, consultamos acervos fisicos e

virtuais: o Centro de Documentacgédo da Cinemateca Brasileira, a Hemeroteca Digital da

¢ O filme pode ser visto no Vimeo: https://vimeo.com/39948647
" De acordo com Gabriel Henrique de Paula Carneiro (2016, p. 74-75), a Raiz Producdes
Cinematogréficas é uma produtora criada por Jodo Batista de Andrade e sua entdo esposa, a produtora
Assuncao Hernandes, em 1974. Ela foi a primeira a se instalar na regido da Vila Madalena, em S&o Paulo,
bairro que também recebeu diversas outras produtoras de um nova geracéo de cineastas nos anos 80. A
Raiz foi responsavel pela execucdo de diversos filmes brasileiros ndo s6 dirigidos por Andrade, como
também por outros novos diretores. Dentre os filmes produzidos podem-se destacar: O homem que virou
suco (Jodo Batista de Andrade, 1979), A hora da estrela (Suzana Amaral, 1984), e A dama do cine
Shangai (Guilherme de Almeida Prado, 1987),
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Biblioteca Nacional e o Projeto Memodria da Censura do Cinema Brasileiro (1964-
1985)%. Além disso, tivemos contato direto com os fac-similes da importante revista
Filme Cultura °, que foram reunidos em livros publicados através de uma iniciativa do
Ministério da Cultura.

Por fim, uma ampla bibliografia sobre o cinema e a politica do periodo
proveniente de diversas bibliotecas universitarias e publicas foi estudada, possibilitando

a estruturacédo da pesquisa que ora se apresenta.

8 Coordenado por Leonor Souza Pinto, o site do projeto disponibiliza uma vasta documentagéo sobre 283
filmes brasileiros, entre documentos do DEOPS-SP, processos de censura e material de imprensa. Para
maiores informagGes consultar o site: http://memoriacinebr.com.br/

° Criada em 1966, a revista Filme Cultura foi editada até 1988 pelo Instituto Nacional do Cinema
Educativo - INCE, o Instituto Nacional de Cinema - INC, a Empresa Brasileira de Filmes - Embrafilme e
a Fundacéo do Cinema Brasileiro - FCB. Ao longo de sua existéncia, reuniu criticas e reflexfes sobre a
producédo cinematografica brasileira produzidas pelos principais nomes do pais. Depois de 19 anos fora de
circulacdo, em 2007 ocorreu o langcamento da edi¢do especial n° 49, comemorativa dos 70 anos do INCE.
Em abril de 2010 foi lancado o n® 50 e a revista voltou a circular regularmente com periodicidade
trimestral, sendo uma elaboracdo da Secretaria do Audiovisual, em parceria com o Centro Técnico
Audiovisual (CTAv), Cinemateca Brasileira e Associacdo de Comunica¢do Educativa Roquette Pinto
(Acerp). Para maiores informacgBes consultar o site: http://hmg.revista.cultura.gov.br/colecao/filme-
cultura/
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1 Apontamentos sobre a cinematografia brasileira na década de 80

1.1 Momento de transicdo: transformacdes historicas na virada da década (1970 -
1980)

Antes de adentrarmos diretamente nos fatores que caracterizam a producédo
cinematogréafica brasileira, gostariamos de fazer um pequeno paréntese historico para
destacar a diversidade de acontecimentos na ordem politica, social e econdmica
nacional que marcam sobremaneira a década de 80. Estes foram resultados diretos de
um conjunto de fatores ocorridos ainda nos anos 70 e inicio dos anos 80.

O contexto politico do fim dos anos 70 e inicio dos anos 80 retine uma grande
guantidade de acontecimentos que transformaram o sistema brasileiro. Sob a
nomenclatura de abertura politica, diversas medidas legais foram tomadas objetivando a
transicdo nacional de um regime autoritario para um democratico. Nesse processo, a
incerteza perante 0s novos acontecimentos marcaram a realidade nacional. Conforme

destaca Marcos Napolitano:

Todas as transigdes de regimes autoritarios da historia recente da América e
da Europa mediterranea foram marcadas por uma combinacao de incertezas e
esperancas. Nas transicdes, mesmo aquelas tuteladas pelo regime vigente,
como no Brasil, as regras se afrouxam e o jogo politico fica aberto. Séo
momentos em que se buscam novos limites para os valores democraticos,
procurando caminhos para o ‘day after’ das ditaduras (2014, p. 281-282).

Na totalidade de regras que possibilitaram o afrouxamento do regime militar
brasileiro pode-se destacar a revogacdo do Al-5 em 1978, a promulgacdo da Lei de
Anistia, a revogacdo da pena de banimento aplicada a alguns exilados e a Lei da
Reforma Partidaria, todas ocorridas em 1979, em um conjunto de medidas da transicédo
lenta e gradual proposta pelo regime militar.

Tais medidas ndo somente permitiram o retorno de importantes figuras politicas
que auxiliaram nos debates contrarios ao regime, como também propiciaram o
surgimento de novas organizacOes partidarias, que acabaram trazendo distintas reflexdes
para 0 debate nacional. Nesse contexto, ocorreu também a reorganizagdo da sociedade
civil, um conjunto de atores politicos e sociais que convergiam nas criticas ao regime
militar, constituida basicamente pela unido da nova estruturagdo de movimentos que

haviam perdido sua forca apds o Al-5 com 0s novos movimentos sociais que surgiram,
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responsaveis por trazer a tona suas demandas especificas e pluralizar a sociedade
brasileira™.

Dentro dessa nova estruturacdo de movimentos sociais destaca-se 0 movimento
operério, cuja nova pratica de agdo, desvinculada de sindicatos atrelados a ditadura,
ocorreu na regido do ABC paulista e resultou em greves que desestabilizaram o regime
militar. A partir das acBes grevistas, surge nessa regido o novo sindicalismo*!, a maneira
pela qual se denominou 0 movimento operario combativo, com uma organizagdo
voltada a base, e independente tanto de partidos politicos quanto de sindicatos. Esse
movimento passou a ser um dos principais agentes de oposi¢cdo ao governo militar.

N&o se pode deixar de considerar a intensa modernizacdo e urbanizacao
ocorridas ao longo do regime militar, que modificaram a estrutura social do pais,
resultando em uma ampla camada populacional concentrada nas cidades e detentoras de
novos habitos de consumo, inclusive no que concerne a questao cultural.

A acentuada modernizacdo atingiu diretamente os setores de telecomunicacdo e
cultura gracas a incentivos e investimentos do regime militar brasileiro. Como pontua
Renato Ortiz (2006), o governo militar defendia o ideario de integracdo nacional, na
qual a cultura e os meios de comunicacdo de massa apresentam papel destacado, seja
para difundir determinadas ideias, seja para buscar tal unificacdo nacional em torno de
simbolos comuns.

Para isso, o desenvolvimento da industria cultural no pais foi impulsionado,
principalmente, ao longo dos anos 70 através da criacdo de entidades — como
Embrafilme'?, Funarte e Conselho Federal de Cultura — bem como pelo
desenvolvimento tecnoldgico dos meios necessarios para sua consolidacdo. Assim, a
partir dos anos 70 ocorre o estabelecimento de conglomerados que controlam a cultura

popular de massa e 0s meios de comunicacao, responsaveis tanto pela expansao de um

19 Napolitano destaca o0 Movimento do Custo de Vida (MCV). Surgido no seio de reunides ocorridas com
0 apoio da Igreja Catdlica a partir de janeiro de 1972, o historiador afirma que o MCV "foi a associa¢do
popular que conseguiu a maior visibilidade durante o regime militar, transformando-se num espécie de
central de movimentos populares de bairro" (2014, p. 274) .

1 para maiores detalhes sobre as caracteristicas desse movimento, seu histérico de luta, ver Santana
(1998).

12 Criada em 1969, a Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Andnima foi a principal empresa de
economia mista responsavel pelo financiamento, distribuicdo e co-producdo de diversos filmes nacionais.
Para maiores detalhes sobre seu sistema de funcionamento, ver Amancio (2011) e Jorge (2002).
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mercado cultural, como o fonografico, o editorial e o televisivo™, quanto pela difuséo
de novas maneiras de comunicacdo e interacdo com o publico. Nesse sentido, a
implementacdo de uma industria cultural, como aponta Ortiz, "modifica o padrdo de
relacionamento com a cultura, uma vez que definitivamente ela passa a ser concebida
como um investimento comercial” (2006, p. 144).

Sob o ponto de vista econémico, o pais enfrentou uma grande crise ocasionada,
sobretudo, pela segunda crise internacional do petroleo, que provocou o aumento
exponencial dos precos do barril. O Brasil, que era altamente dependente do produto
importado, viu sua balanca comercial sair do controle com o aumento dos pregos do
6leo (NAPOLITANO, 2014, 284).

Concomitantemente, as taxas internacionais de juros subiram fazendo com que a
divida brasileira explodisse. Internamente, as medidas econémicas do governo foram
realizadas com o intuito de limitar o crédito e diminuir as despesas: “0s investimentos
das empresas estatais foram cortados; as taxas de juros internos subiram e o
investimento privado também declinou” (FAUSTO, 2006, p. 502). Como consequéncia
de tais acBes, o PIB brasileiro despencou, a inflacdo estourou — alcancando o indice
anual de 110,2% em 1980 —, e os salarios tiveram perdas, resultando em uma recessao
entre 1981 e 1983. A economia apresentou uma pequena melhora somente a partir de
1984, embora a inflacdo ainda permanecesse alta, gerando dificuldades para grande

parte da populacéo.

1.2 O contexto cinematografico nacional no inicio dos anos 80

As diversas modificacdes no plano nacional reverberam em distintos setores do
pais, entre eles o da producdo cinematografica. O cinema brasileiro, nesse contexto,
passou por momentos de grande incerteza, sobretudo em decorréncia da crise
econbmica que também atingiu a Embrafilme. O corte de verbas repassado a empresa

levou a diminuicdo do apoio a obras cinematograficas nacionais. Para além disso, a

13 Renato Ortiz defende que o que melhor caracteriza o advento e consolidacdo da indGstria cultural no
pais foi o desenvolvimento da televisdo. Conforme os dados apresentados pelo sociélogo em A moderna
tradicio brasileira, os investimentos estatais na area de telecomunicacdo aliado a um incremento na
producdo de aparelhos permitiu que ela se tornasse um meio de comunicacdo e cultural de massa,
consumido por todas as classes sociais brasileiras. Além disso, Ortiz aponta o processo de racionalizacdo
ocasionado nas emissoras, com planejamentos realizados por setores de marketing e um intenso
planejamento empresarial para a conquista do mercado cultural brasileiro (2006, p. 128-144).
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crise, conforme coloca Sidney Ferreira Leite (2005, p. 117), se manifestou também na
diminuicdo do publico, afetando a arrecadacdo geral do meio cinematografico (ver
anexo 1). O fechamento das salas, elemento que ja ocorrera desde o fim dos anos 70, se
potencializa, dificultando ainda mais a situacdo (ver anexo Il). As mudancas politicas
tornavam o cenario ainda mais incerto, aumentando as desconfiancas em relacdo aos
rumos da cinematografia brasileira'.

No entanto, essas dificuldades e incertezas ndo significaram que a producdo
tenha cessado. Independente delas, o cinema brasileiro desse contexto continuou
produzindo e realizando filmes que evidenciavam uma preocupagdo com o contexto
historico que o rodeia, principalmente na representacgdo de uma nova conjuntura
nacional, bem como uma clara mudanca em relacdo as propostas estéticas e aos temas
debatidos anteriormente no &mbito da cinematografia, nas décadas de 60 e 70.

Ao analisar o filme A Dama do Cine Shangai (Guilherme de Almeida Prado,
1987), o tedrico Ferndo Ramos (1991) assinala algumas caracteristicas que marcam o
cinema nacional produzido ao longo da década de 80, de modo a destacar as
transformac6es ocorridas nas producdes filmicas desse periodo.

Sob o ponto de vista ideoldgico, Ramos aponta, ja em meados dos anos 70, um
visivel “esgotamento das propostas em torno de uma estética que se chamou de
‘nacional-popular’, juntamente com a hegemonia mantida pelo grupo cinemanovista
como principal articulador do caldo ideoldgico de sustentacdo do cinema brasileiro.”
(1991, p. 308). Para o tedrico, esse grupo foi o responsavel pela criacdo de um discurso
coerente para a representacdo da realidade brasileira, bem como de uma linguagem
especifica, que mostraria atraves de suas escolhas estéticas o funcionamento da
realidade nacional.

Mas, ao longo dos anos 80, Ramos defende o colapso dessa perspectiva, com a
diminuicdo da influéncia teérica desse grupo no plano geral do cinema brasileiro,
resultado em producdes bastante distintas. Nesse sentido, “as propostas estéticas que
continham em seu amago ideias com mais de vinte anos deixam subitamente de obter
repercussdo costumeira, evidenciando uma nitida mudanc¢a de contexto no quadro de

sua receptividade” (1991, p. 309) no cinema nacional.

 Em nossa pesquisa de iniciagdo cientifica desenvolvida anteriormente tivemos contato com mesas
redondas salvaguardadas no acervo do MIS-SP em que diferentes setores do campo cinematografico
expuseram suas preocupagdes perante a mudanca politico-institucional.
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De maneira geral, o cinema da referida década apresenta também uma
substancial modificagdo em relacdo a preocupagdo com a questdo técnica, relacionada
igualmente com o surgimento de novos realizadores que produziram seguindo
diferentes preceitos, mais ligados a uma mentalidade profissional e em favor da
modernizacéo que as novidades técnicas permitiam™. Se antes a técnica precaria — em
consonancia com determinadas reflexdes em torno do projeto cinemanovista —
representava um projeto politico-cultural nacionalista, cujo objetivo era transpor para a
tela as precariedades da realidade nacional, a partir dos anos 70 tal concepcao foi sendo
diluida, resultando em uma melhoria nas produgdes filmicas. O som, por exemplo,
sofreu novas alteragdes, com a introducdo, em alguns filmes, de uma trilha sonora
elaborada especialmente para a producdo (RAMOS, 2004, p. 34-35), além de uma
melhoria tanto na captacdo quanto numa posterior dublagem. J& os roteiros e a
dramaturgia receberam maiores cuidados, apresentando um grande desenvolvimento do
texto e um forte didlogo com o elenco e equipe televisiva, evidenciando as conexdes
entre essas distintas linguagens (SANTANA, 1999, p. 19).

Esses elementos foram acompanhados por uma diversificacdo na tematica
representada nas producbes filmicas dos anos 80. Conforme aponta Gilmar Santana
(1999) ao trabalhar com a nova representacdo das classes populares pela cinematografia
nacional na década de 80, tal diversificacdo estava intimamente relacionada com um
conjunto de fatores que podem ser sintetizados em trés eixos principais.

Em primeiro lugar, a busca em estabelecer assuntos que respondessem ao novo
contexto nacional, marcado pelo intenso urbanismo e pelo surgimento dos novos atores
sociais. Neste contexto, ocorre a ampliacdo de filmes de género, adaptacdes de
romances, comédias e longas-metragens para a juventude, como o conjunto de filmes

dos Trapalhdes'®.

% Nesse contexto se destaca o grupo dos Jovens Paulistas, termo criado pelo teérico Jean-Claude
Bernardet para designar uma nova geracdo de cineastas. Constituida principalmente por ex-alunos do
curso de cinema da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo que se encontravam
reunidos em pequenas produtoras no bairro da Vila Madalena, estes realizadores, como Chico Botelho,
Wilson Barros e André Klotzel, focavam a propria producdo filmica, onde a técnica seria o elemento
central do trabalho. E interessante destacar que essa nova geracdo trabalhou, em diversas ocasides,
conjuntamente com cineastas mais velhos, entre eles Renato Tapajos e Jodo Batista de Andrade
principalmente em fungdes técnicas. Para maiores detalhes sobre a producdo dos Jovens Paulistas ver
Bernardet (1985), Ab' Saber e (2003) e Carneiro (2016). Para informacGes sobre essa relagdo de parcerias
ver principalmente Carneiro (2016).
16 José Mario Ortiz Ramos em Cinema, televisdo e publicidade faz uma extensa anélise da producéo
filmica dos Trapalhdes. Para maiores informaces, ver Ramos (2004).
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Em segundo lugar, um maior didlogo e identificacdo por parte dos cineastas com
0 publico, tanto na escolha tematica dos filmes quanto em sua linguagem. Nesse
sentido, abandona-se parte dos radicalismos politicos predominantes e do
experimentalismo estético adotado anteriormente, objetivando uma expansdo em
diregdo ao mercado cinematografico, mercado esse mais consolidado em detrimento da
expansdo da industria cultural no pais.

E em terceiro lugar, pelo desejo na criacdo de novas maneiras de representacao
de temas até entdo pouco explorados em decorréncia de uma intensa censura existente
durante o governo militar. Ainda que permanecesse existindo, a promulgacédo do Al-5,
no ano de 1978, permitiu um arrefecimento da censura. Para o autor, muitos dos
cineastas que estdo filmando nesse periodo “sentem a necessidade de chamar a atencédo
do publico para uma revisdo do passado que visualize espagos nos quais estes agentes
historicos e a populacdo sejam ouvidos. O que o Brasil vivia no campo politico também
se mostrava na tela” (1999, p. 17). Sob essa perspectiva, destacam-se filmes que
abordavam substancialmente elementos da politica nacional.

Portanto, evidencia-se ao longo da década de 80 a criagdo de um cinema com
novas preocupagdes. E esse novo contexto de producdo filmica que Ismail Xavier
nomeia como “cinema de abertura” (2006).

1.3 O cinema de abertura

Em “Do golpe militar a abertura: a resposta do cinema de autor” (2006), o
tedrico Ismail Xavier apresenta um breve e importante panorama do cinema brasileiro
entre a década de 60 e 80. Entre a riqueza de tematicas abordadas por Xavier nesse
ensaio, uma das questdes que podemos destacar refere-se a explanacdo sobre o cinema
de abertura, que marca sobremaneira a producdo nacional ficcional e documental entre o
fim da decada de 70 e os primeiros anos da década de 80.

Para o autor, esse tipo de cinema apostou na pluralidade de temas retratados
cinematograficamente, exibindo: questdes politicas, do corpo e sociais. Estas, para
Xavier, foram apresentadas através de novas e distintas perspectivas entre si.

No campo politico temos uma nova representacdo de assuntos que envolvem a
experiéncia politica da ditadura, com uma maneira mais realista empregada nos filmes,
sem enveredar para um naturalismo grotesco ou uma violéncia exagerada. Exemplos
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disso sdo filmes como Lucio Flavio, o passageiro da agonia (Hector Babanco, 1976),
Pixote a lei do mais fraco (Hector Babanco, 1980) ou A prdoxima vitima (Jodo Batista de
Andrade, 1983), que buscaram retratar o aparelho repressivo politico.

Em relacdo as questdes sociais, Xavier destaca a elaboracdo de filmes que
trazem aspectos até entdo pouco abordados anteriormente pela cinematografia brasileira.
O teorico destaca a afirmacdo da perspectiva feminina, que trabalha uma nova 6tica a
condicdo da mulher, e a questdo do negro e o resgate da cultura africana na formacéo
brasileira, citando, nesse sentido, Histerias (Inés Castilho, 1983) e Na boca da noite
(Pitanga, 1978).

Ja em relacdo a questdo do corpo, o autor chama a atencdo para os temas que
incidem sobre ele, como o0 sexo e a violéncia, abordagens recorrentes na cinematografia
brasileira principalmente a partir da década de 80. N&o se pode deixar de citar a grande
quantidade de filmes eréticos filmados nesse contexto, rodados principalmente na Boca
do Lixo, em Sdo Paulo®’.

Esse contexto de diversificacdo tematica marcante desse tipo de cinema
acompanha, também, a reorganizacdo da sociedade civil e o fortalecimento dos
movimentos sociais, sobretudo através da producdo documental. Abordagens das lutas
sindicais e do operariado, bem como documentarios de arquivo com enfoque em
importantes figuras politicas na entdo recente historia brasileira e que em decorréncia da
ditadura foram propositadamente deixadas de lado, ganham evidéncia na cinematografia
nacional. Destacam-se, nessa conjuntura, os documentarios Greve! (Jodo Batista de
Andrade, 1979), Linha de Montagem (Renato Tapajos, 1981), Os anos JK (Silvio
Tendler 1980) e Jango (Silvio Tendler, 1984)*.

No campo especifico do documentario nacional, o tedérico também aponta
importantes transformagfes ocorridas na virada da década de 70 para 80. Segundo o
autor, uma nova perspectiva foi adotada por esse género no modo de retratar o

operariado do ABC, sobretudo devido a uma relacdo mais organica entre cineastas e a

" Em um contexto marcado pelo enfraquecimento da censura, pela entrada dos pornos estrangeiros e pela
utilizacdo de mandatos judiciais que garantiam sua exibi¢cdo, muitas obras eroticas e até com cenas de
sexo explicito foram rodadas no final da década de 70 e ao longo dos anos 80. Com baixissimos custos
tais filmes foram uma saida encontrada que garantia a continuidade do cinema da Boca, local que
necessitava basicamente da renda da bilheteria para a continuidade de seus projetos, ja que ndo recebia
patrocinio de empresas vinculadas ao estado, como a Embrafilme. Para maiores detalhes sobre a produgéo
de filmes porné ver Ramos (1987).
'8 |angado em marco de 1984, no auge do movimento Diretas J&, Jango atraiu cerca de 1 milhdo de
espectadores, um grande sucesso de publico para um documentério nacional. Para maiores informagdes
sobre o filme, ver Napolitano (2012).
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militancia sindical originada por meio de filmes coproduzidos por entidades sindicais.
(2006, p. 105-106).

Reinaldo Cardenuto, em sua tese de doutorado intitulada O cinema politico de
Leon Hirszman (1976 - 1981): engajamento e resisténcia durante o regime militar
brasileiro, detalha essas mudancas no interior desse género. Para 0 autor, 0 novo
sindicalismo surgido na regido do ABC "estimulou a formacdo de uma prética cultural
que fosse representativa do projeto de militdncia associado a0 movimento operario”
(2014, p. 179). Nesse sentido, conforme defende o pesquisador, as entidades da classe
trabalhadora buscaram produzir filmes e pecas de teatro que estivessem ligadas ao
desenvolvimento da atividade grevista, a preparacdo ideoldgica das bases e aos
programas orientados para a emergéncia do operariado como forca social de contestacdo
do regime ditatorial. No campo cinematogréafico, convidaram cineastas envolvidos com
movimentos sociais para a realizacdo de obras que cumprissem o objetivo sindical. O
conjunto filmico resultado dessa parceria entre sindicato e cineastas fez surgir um "novo
documentarismo militante”, que ndo apenas representou o engajamento politico do
operariado do ABC, como também questionou 0 modelo de documentario politico
vinculado ao Cinema Novo.

Esse novo documentarismo envolvia uma nova pratica de filmagem em que, ao
invés de expor o ideario politico defendido por eles, os diretores permitiam que 0s
proprios operarios utilizassem o cinema para a difusdo de suas ideias e propostas de
engajamento™®.

A nova postura adotada negava substancialmente as producbes documentais
politicas vinculadas ao Cinema Novo brasileiro. Na tradicdo filmica cinemanovista,
nomeada por Jean Claude Bernardet como "modelo socioldgico” (2003, p.15-57), as
producBes documentais impunham a visdo ideoldgica do diretor, frequentemente o
intelectual de esquerda, cuja nogdo de mundo geralmente era pautada pela pouca
vivéncia da realidade social miseravel. Os depoimentos colhidos do povo eram

utilizados como ilustracdo para as teses estabelecidas pelos cineastas em um processo

19 Essa postura se aproxima do que Jean-Claude Bernardet nomeou como transparéncia, na qual "o
intelectual-cineasta se omite, tenta se tornar transparente, sendo apenas veiculo que permite ao discurso
operario manifestar-se." (BERNARDET, 2003, p. 260). Entretanto, ndo se pode deixar de citar, conforme
coloca o tedrico, até que ponto existiria tanta transparéncia, ja que as escolhas do cineasta em filmar e
como filmar determinada corrente do movimento, por exemplo, ja sugerem escolhas realizadas.
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anterior a propria filmagem. Nesse sentido, o diretor apresentava uma voz do saber e
seus filmes evidenciariam esse conhecimento pré-estabelecido da realidade nacional.

E justamente contra tal préatica estabelecida na cinematografia brasileira que
surgem uma série de documentérios, como Bragos cruzados, maquinas paradas (Sérgio
Toledo Segall e Roberto Gervitz, 1979) e Greve de marco (Renato Tapajos, 1979).
Nestes, como chama atencdo Cardenuto, 0s cineastas evitariam "a projecdo de si mesmo
no interior do filme, buscando disponibilizar o seu conhecimento técnico para que o
popular pudesse, com certa autonomia, expor a sua compreensdao de mundo e seu
préprio projeto de engajamento” (CARDENUTO, 2014, p. 184).

Percebe-se, assim, que dentro da pluralidade tematica no &mbito do “cinema de
abertura”, a questdo da representacdo de problematicas politicas ganha destaque na
filmografia nacional. E isso é um resultado sintomatico da desestruturacdo do regime
ditatorial e do arrefecimento da censura, propiciado a partir da revogacdo do Al-5. Mas
tal representacdo, conforme chama atencao Ismail Xavier, ocorre sob um novo viés. Por
um lado, através de um aspecto mais naturalista na abordagem filmica. Por outro, numa
relacdo mais direta com os movimentos politicos e sociais. E tal fato ndo se limita a
producéo ficcional, abarcando também a filmagem de documentérios.

E nesse sentido que abordagens sobre a transicdo politica, a intensa repressio
policial, os anos sob o governo ditatorial, e 0s novos movimentos sociais, por exemplo,
passam a ser filmadas e problematizadas por diferentes diretores.

Ao analisar a passagem dos anos 70 para os 80 na historia do cinema nacional,
Ramos sintetiza tal caracteristica destacada:

Um significativo nimero de filmes liderados pela questdo politica pontilham
a passagem de década. Tanto no plano do documentario — dirigido em grande
parte para as lutas e greves dos trabalhadores, revelando alteracfes na relagéo
entre cineastas e sindicatos — como no ambito ficcional, desfilam as obras
que tematizam tracos abafados nos anos anteriores. Greves, luta armada,
tortura, e depois manifestacBes pelas diretas e transicdo permeiam esta série
de filmes (1987, p. 440).

O tema da transicdo do regime autoritario para o democratico, um momento
chave para a trajetéria histérica nacional, ndo poderia deixar de ser retratado pelo
cinema brasileiro sob um viés reflexivo critico. Filmes produzidos por diferentes
cineastas trouxeram distintas abordagens sobre a modificacéo institucional brasileira, no

bojo do “cinema de abertura™.
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Em seu artigo “Do movimento das ruas as manobras do Planalto: o
documentério e a transicdo da ditadura para o regime democratico”, a socidloga
Caroline Gomes Leme aborda, dentro do contexto documental, os cinco filmes que
buscaram tracar reflexdes sobre a transi¢do politica nacional em seu contexto historico
imediato, isto €, que retratam os momentos coetaneos a sua producdo: Nada sera como
antes, nada? (Renato Tapajos, 1984); O evangelho segundo Teotonio (Vladimir
Carvalho, 1984); Muda Brasil (Oswaldo Caldeira, 1985), Céu aberto (Jodo Batista de
Andrade, 1985), e Patriamada® (Tizuka Yamasaki, 1984).

Nesse estudo, Leme procura revelar os diferentes enfoques tematicos e escolhas
formais adotados por cada diretor. A partir do desenvolvimento de uma reflexdo
centrada na analise filmica, a socidloga nos apresenta o complexo mosaico politico e
institucional existente neste contexto historico, e que ndo deixou de ser tema de debate e

distinto posicionamento politico de tais diretores. Para Leme, esses filmes:

(...) apresentam olhares bastante distintos sobre o periodo tanto no que
concerne ao recorte teméatico como a forma de abordagem. Embora vérios de
seus “personagens” sejam inevitavelmente recorrentes — afinal, trata-se de
‘atores sociais’ a agir no mundo histérico e ndo figuras de um roteiro
ficcional construido pela imaginacdo —, os papéis desempenhados nem
sempre se repetem e o protagonismo oscila entre diferentes atores (sociais),
de filme para filme. Tendo em comum o quadro mais largo do periodo de
transicdo do regime ditatorial para o regime liberal-democratico, esses filmes
fazem escolhas que privilegiam determinados eventos, aspectos e questdes,
de modo que suas abordagens, embora se toquem em alguns momentos, ndo

coincidem (LEME, 2012, p. 219).

Conforme explicitado anteriormente, no desenvolvimento desse trabalho ndo nos
debrugcamos sobre a investigacdo das cinco obras elencadas pela socidloga, nos
dedicando a analisar somente duas delas: Nada ser4 como antes, nada?, de Renato
Tapajos; e Céu aberto, de Jodo Batista de Andrade. Tal selecdo ndo ocorre por acaso, ja
gue nosso interesse € compreender a resposta que os dois cineastas supracitados,
profundamente envolvidos ndo apenas em produgdes politicas e de denuncia social,
como também em uma militancia politica efetiva, produziram.

Antes de adentrar em tais filmes, apresentaremos brevemente elementos de suas
vidas pessoais e profissionais. Ndo objetivamos com isso tracar uma pura biografia de

Tapajos e Andrade, e sim evidenciar a complexidade dos caminhos tracados, seus

20 Conforme citado anteriormente, ainda que seja uma ficcdo, Leme também analisa o filme Patriamada
por defender que seja "uma ficcdo atravessada pela realidade historica". (LEME, 2012, p. 219).
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contatos, parcerias e divergéncias desenvolvidos ao longo dos anos no estado de S&o
Paulo. Ademais, gostariamos de apontar possiveis relacdes e diferencas em suas
producdes filmicas, contribuindo para um maior entendimento sobre suas préprias

producdes.
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Capitulo 2. Contatos, parcerias e divergéncias — as trajetérias de Jodo Batista de

Andrade e Renato Tapajés em Sao Paulo entre as décadas de 60 e 80

As trajetdrias profissionais de Renato Tapajos e Jodo Batista de Andrade
apresentam pontos de contatos tanto em relagéo aos assuntos abordados em seus filmes
entre os anos 60 e 80 quanto pelas parcerias realizadas entre esses mesmos anos no
estado de Sdo Paulo. Tal fato ndo ocorre por acaso, uma vez que ambos os diretores
possuem em sua filmografia obras que evidenciam o engajamento politico contrario a
ditadura militar brasileira, além de apresentar a perspectiva, frequentemente pouco
abordada, de movimentos sociais, como o operariado paulista. Nesse sentido, sdo
artistas que optaram por exprimir, em suas obras documentais e ficcionais, um claro
posicionamento politico vinculado a distintas correntes da esquerda nacional.

E nesse contexto que o socidlogo Marcelo Ridenti defende que Tapajos “é o
exemplo de artista engajado, cuja trajetoria confunde-se com a resisténcia a ditadura, o
surgimento de novos movimentos sociais e a reorganizacdo da sociedade civil brasileira
a partir de meados dos anos 70” (2000, p. 340-341). Ja o historiador Alcides Freire
Ramos acerca da producédo de Jodo Batista de Andrade pontua que

a caracteristica basica de sua cinematografia é o dialogo permanente entre o
esforco documental e liberdade de criacdo ficcional, isto é, um
entrecruzamento de modalidades discursivas, que promove o encontro entre
documentario e ficcdo, sempre com base numa perspectiva de militancia
politica (2007, p.315).

Nesse sentido, para Ramos, "sua multifacetada trajetoria (cinema, jornalismo e
televisdo) apresenta-se, portanto, como uma verdadeira sumula das diversas veredas
trilhadas pelos artistas brasileiros que se engajaram na luta contra a ditadura militar"
(Ibid, p.333).

Tomando como ponto inicial essa similaridade em registrar e refletir sobre
aspectos sociais e politicos da realidade nacional, esse capitulo objetiva apresentar
brevemente as trajetdrias profissionais de Tapajos e Andrade, de modo a evidenciar suas
escolhas, cruzamentos e parcerias em suas producdes filmicas. Conforme destacado
anteriormente, ndo buscamos erigir uma biografia de Tapajés e de Andrade, apontando
detalhadamente os diversos caminhos trilhados profissionalmente, e sim desvelar a

complexidade, as similaridades e as divergéncias ocorridas durante as trajetorias
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daqueles que, ao longo das décadas, ndo se isentaram de refletir criticamente sobre o

contexto histérico nacional.

2.1 O inicio na Universidade de Sao Paulo

Foi na Universidade de S&o Paulo (USP), em um contexto bastante atrelado ao
movimento estudantil uspiano, que ocorreu o inicio das trajetdrias profissionais de Jodo
Batista Morais de Andrade e Renato Carvalho Tapajos.

Nascido em ltuiutaba, Minas Gerais no ano de 1939, Andrade se mudou para
Sao Paulo com o objetivo de iniciar seus estudos na Escola Politécnica da USP, mesmo
motivo que levou o paraense Tapajés a se mudar para a cidade paulista. Nascido em
Belém do Para em 1943, Tapajos também almejava tornar-se engenheiro.

Andrade participou ativamente do movimento estudantil enquanto foi estudante
do curso de Engenharia de Producdo da Escola Politécnica da USP. Integrou, junto com
o futuro cineasta Francisco Ramalho, o Grémio da universidade, organizando diversas
atividades culturais. Junto com Ramalho, atuou também no jornal O Politécnico,
promovendo uma grande transformacg&o no periodico universitéario, elevando-o: de um
material composto unicamente por noticias estudantis, a um jornal com tematicas
politicas, sociais e culturais gerais. Além disso, como militante do PCB desde 1962, fez
parte da Unido Estadual dos Estudantes, tendo sido dirigente estudantil dentro do
partido.

Foi no interior das atividades do Grémio estudantil que Andrade, junto com 0s
colegas Francisco Ramalho, José Ameérico Viana e Clovis Bueno, fundou o Grupo
Kuatro, em 1963. Inspirado no grupo de cinema polonés Kadr, capitaneado pelos
cineastas Andrej Wajda e Jerzy Kawalerowicz, o grupo apresentava uma viséo bastante
politizada do cinema, produzindo documentérios com preocupacdes politico-sociais,
muitos deles diretamente vinculados ao movimento estudantil (LEME, p. 244). Pouco
tempo depois, 0 entdo estudante de engenharia Renato Tapajos se une ao grupo,
trabalhando conjuntamente com seus colegas na realizagao de filmes.

O Grupo Kuatro produziu inicialmente Menina moga, Unica fic¢éo realizada pelo
grupo, e os documentarios Catadores de Lixo (1963) e TNP - Teatro Nacional Popular
(1963), que, embora inconclusos, evidenciam as preocupacfes politicas e sociais
adotadas nas obras documentais filmadas. O primeiro buscava registrar, como 0 nome
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dado a posteriori por Andrade sugere, a trajetéria de catadores de lixo em Sao Paulo; ja
0 segundo registrava a experiéncia do TNP, que consistia na apresentacdo de
espetaculos nas periferias da cidade.

Posteriormente, ocorre a producdo do primeiro filme de Tapajos. Rodado em
Belém durante uma viagem de férias, o documentério Vila da Barca (1964)*! tematiza
as condigdes de vida da populacdo habitante de uma favela construida sobre palafitas
nas margens do Rio Amazonas. Ainda que tenha sido filmado exclusivamente por
Tapajos, a edicdo do filme contou com o auxilio do grupo no ambiente estudantil, sendo
montado por Andrade e Maurice Capovilla.

As relacdes de parceria neste ambiente continuam nas proximas producdes,
mesmo com o grupo Kuatro ja desfeito. Universidade em Crise (1965), o segundo filme
de Tapajds, por exemplo, que buscava mobilizar o movimento estudantil, tem Andrade
como assistente de direcdo. E Liberdade de Imprensa (1967)%, o primeiro filme
dirigido por Andrade, recebe apoio do grémio da Faculdade de Filosofia da USP gracas
aos contatos realizados por Tapajos, que nesse momento ja havia abandonado o curso de
engenharia e cursava ciéncias sociais na USP.

E em decorréncia desse apoio universitario, inclusive, que Tapajos nio sO
consegue filmar Universidade em Crise, como também realiza Um por cento (1967),
seu terceiro filme sobre a questdo do vestibular e a elitizacdo do ensino superior no
Brasil.

Essas primeiras producdes de Andrade e Tapajos sdo marcadas sobremaneira
pelo registro dos movimentos estudantis, assim como pela discussdao de problemas
sociais e politicos do pais. Nesse sentido, percebe-se que o0s jovens diretores nédo

estavam alheios as discussOes realizadas pelos cineastas vinculados ao Cinema Novo,

1 O curta de Tapajos participou do importante Festival Internacional do Filme de Curta-Metragem de
Leipzig, Alemanha Oriental, onde venceu o prémio de melhor documentario.
%2 Nesse primeiro documentario j4 é possivel perceber a caracteristica nomeada por Jean Claude
Bernardet como "dramaturgia de intervencao", que consiste numa atuacdo do documentarista sobre os
eventos, criando as situacBes que filma. Como destaca Leme (2016, p. 122), nesse filme "Jodo Batista
seleciona trechos de livros a respeito da situagdo da imprensa no Brasil, entrega-os a transeuntes e pede
que eles leiam, diante da cAmera, e expressem suas opinides".
2 A respeito dessa mudanca em sua formagéo, Tapaj6s afirma, em entrevista para o pesquisador Carlos
Augusto Carneiro Costa: "(...) eu fiz vestibular pra Escola Politécnica. Passei. Estudei Engenharia na
Escola Politécnica dois anos, até chegar a concluséo de que o calculo € uma coisa que serve pra pessoas
gue nasceram com aquela cabeca (risos). Ndo é uma coisa para o conjunto da humanidade. Tem que
nascer com a cabeca voltada para o calculo. Depois de dois anos de Poli, eu fui primeiro fazer Escola de
Arte Dramatica. Eu fiz o curso de dramaturgia na EAD e, em 1964, no comeco de 1964, eu fiz vestibular
pra Ciéncias Sociais. E ai eu segui o curso de Ciéncias Sociais." (TAPAJOS Apud Costa, 2009)
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apresentando um claro didlogo com os objetivos desse movimento®: um cinema

politico comprometido com a realidade social do pais. Andrade sintetiza esse fator:

Ramalho, Tapajos e eu éramos, de certa forma, os legitimos representantes do
novo cinema de S&o Paulo. Eramos a geragio que veio depois da Vera Cruz e
tentava uma superacdo daquilo, buscando um cinema de intelectuais.
Tentavamos superar 0 rango popularesco do cinema brasileiro da época e o
ranco elitista e alienado da Vera Cruz. Tentdvamos fazer um cinema
profundamente brasileiro e profundamente ligado ao processo de
transformagdes que o Brasil vivia na época. (ANDRADE Apud Leme, 2016,
p. 247).

Ainda assim, vale pontuar, como defende Leme em sua tese de doutorado
nomeada Enquanto isso, em Sao Paulo...: a I'époque do Cinema Novo, um cinema
paulista no "entre-lugar", que tanto Tapajos quanto Andrade faziam parte de um grupo
de cineastas paulistas que, ainda que estivessem bastante proximos de serem 0s
representantes do Cinema Novo em S&o Paulo, produziam um cinema com
caracteristicas bastante distintas dele. Para a autora, isso se explica, grosso modo, pelas
especificidades da producdo dessa localidade em decorréncia, entre outros fatores, da
auséncia de auxilios estatais analogos aos existentes no Rio de Janeiro e a dificuldade
em obter recursos com a Embrafilme apds sua criacdo. Tais caracteristicas fizeram com
que o cinema paulista se desenvolvesse a partir de iniciativas independentes, como as
producdes estudantis e da Caravana Farkas, ou com vinculos bastante comerciais,
sobretudo proximos aos esquemas de producdo e distribuicdo da Boca do Lixo. Em
sintese, Leme defende que ambos os cineastas "por ndo se beneficiarem da posi¢éo dos
cinemanovistas no meio cinematografico, produziam conforme as possibilidades
disponiveis” em S&o Paulo (2016, p. 20).

De qualquer maneira, sdo objetivos bastante proximos dos representantes do

Cinema Novo que pautam a producdo de Tapajos e Andrade nesses anos iniciais no

%4 Grosso modo, Leme defende que Tapajés, Andrade, Roberto Santos, Luiz Sérgio Person, Maurice
Capovilla, Sérgio Muniz e Francisco Ramalho estavam situados, ao longo dos anos 60 e 70, num "entre-
lugares”, tendo de um lado as referéncias estéticas e culturais do Cinema Novo, e de outro as distintas
condicBes de producdo paulista, na qual a Boca do Lixo se destacava. Assim, estavam inseridos entre a
producdo autoral cinemanovista e a producdo comercial, caracteristica marcante de parte da Boca do
Lixo. Para maiores informac@es sobre esse debate acerca da posi¢do de producdo e das especificidades do
cinema em S&o Paulo ver Leme (2016).

% Ainda conforme Leme, "Caravana Farkas" é a designacdo dada a posteriori para agrupar o conjunto de
documentarios produzidos pelo hingaro estabelecido em S&o Paulo Thomaz Farkas. Estes, conforme
aponta Leme, apresentavam, sobretudo, tematicas rurais e da cultura popular nordestina.
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ambiente universitéario, e que serdo os grandes norteadores de suas producdes filmicas

ao longo das duas préximas décadas.

2.2 O Al-5 e as distintas escolhas politicas

Com o recrudescimento do regime militar, ocasionado pela promulgacéo do Ato
Institucional nimero 5, a trajetoria pessoal e profissional de Andrade e Tapajos, até
entdo bastante centrada nos contatos efetuados pelo grupo Kuatro e possibilitadas pelos
auxilios universitarios, se modifica, tomando rumos diferentes.

Tapajos, que desde 1965 militava no PC do B, se une a dissidéncia da Ala
Vermelha®® em 1967. Em 1968, o aluno do curso de Ciéncias Sociais da USP adere &
luta armada, entrando, pouco depois, para a clandestinidade. Na clandestinidade,
Tapajos deixa de ter atividades relacionadas estruturalmente ao movimento estudantil,
passando para o envolvimento direto com ac¢des armadas da Ala Vermelha. Sobre esse

periodo, Tapajds descreve:

(...) durante 1968 eu ainda fui um militante muito ligado ao movimento
estudantil, embora eu ja tivesse contato com as estruturas internas da
organizacdo; eu ja tivesse cargos dentro das estruturas internas da
organizacdo. Mas as minhas tarefas politicas estavam muito ligadas ao
movimento estudantil, ainda que, no final de 1968, eu ja estivesse em contato
com 0s grupos internos da organizacdo que iriam desencadear o processo de
acOes armadas que pretendiam desenvolver um projeto de guerrilha urbana, e,
posteriormente, de guerrilna rural. Eu ndo cheguei a participar de agdes
armadas ainda neste periodo, mas eu acompanhei, como militante
responsavel por determinadas areas da organizagdo, varias a¢des armadas que
foram realizadas nesse periodo. Ai vem o Ato Institucional nimero 5 e, por
decisdo da organizacdo, depois do Al-5, eu e varios outros militantes que
estavam ligados ao movimento estudantil mergulham na clandestinidade, e
vao diretamente trabalhar com a¢fes armadas e a montagem da infraestrutura
da organizacgéo a partir das agdes armadas. (TAPAJOS Apud Costa, 2009).

Tais acBes o levam a prisdo em agosto de 1969, permanecendo encarcerado no
Presidio Tiradentes e, posteriormente, na Penitencidria do Carandiru até setembro de

1974. Esse periodo na cadeia provoca um grande hiato na producéo filmica de Tapajos,

26 Conforme explica Marcelo Ridenti, o PC do B surgiu em 1962 de uma cisdo do PCB. Entre 1966 e
1967, parte dos entdo militantes do PC do B saem do partido para organizar a luta armada. No Nordeste,
esses ex integrantes formaram o Partido Comunista Revolucionario (PCR); ja no Centro-Sul ocorre a
formacdo da Ala Vermelha, grupo guerrilheiro que participou da luta armada no pais. Para maiores
informacdes ver Ridenti (1993, p. 44-47).
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mas ndo o impede de elaborar Em camera lenta®’. Escrito em 1973 na priséo, o livro é
representativo de um periodo de autocritica sobre os rumos e equivocos da luta armada
realizada pelo cineasta a partir, principalmente, da morte de companheiros militantes.
Através de uma linguagem que dialoga com o discurso cinematografico, Tapajos
denuncia a questao da tortura e da morte ocasionadas pela repressao do regime militar.

Essa autocritica em relacdo aos erros da luta armada ndo foi algo realizado
exclusivamente por Tapajos durante o periodo que permaneceu na cadeia, atingindo
também a Ala Vermelha?®. Como resultado, os militantes e a prépria organizagdo
defendiam o abandono do projeto da luta armada e a aproximagdo com as massas
através de seus movimentos sociais e sindicais, orientagdo que seria seguida
futuramente por Tapajos em sua aproximacdo com o Sindicato de Sdo Bernardo do
Campo e Diadema (TAVARES, 2011, p. 30).

Andrade, por sua vez, permaneceu na linha de resisténcia pacifica do PCB, ndo

aderindo a luta armada. No entanto, 0 novo contexto o atormentava fortemente:

O caminho democratico parecia bloqueado definitivamente, como um convite
tenebroso a guerra civil. Eu continuava contra a luta armada e, a partir
daquele momento passei a conviver com as seguidas noticias de mortes de
amigos e companheiros, como o Antdnio Benetazzo, o politécnico Olavo
Hansen, o Arantes (José Roberto Arantes), ex-presidente do Grémio da
Filosofia e um dos produtores do Liberdade de Imprensa, sua mulher Lola
(Aurora Maria do Nascimento Furtado), cunhada do Renato Tapajés. E
tantos outros, mortes que iam deixando um rastro de perda e destruicdo na
historia desse pais. O ano de 69 me pegou num destempero total.  Eu nem
caminhara para as drogas (que nunca aceitei) e nem para a guerrilha
(ANDRADE Apud Caetano, 2004, p. 132).

No campo filmico, dirige dois filmes, em um contexto marcado pelas intensas
dificuldades de realizagdo cinematogréfica propiciado pelo fechamento do regime®: O
filho da televisdo (1969) e Gamal, o delirio do sexo (1969), ambos realizados na Boca

do Lixo, regido responsavel pela producdo de uma grande quantidade de filmes em S&o

Paulo, sobretudo comédias erdticas. Grande parte dessa producdo destinava-se ao

%" para detalhes e reflexdes sobre o livro de Tapajos ver Silva (2006).
%8 Conforme explica Rollemberg, a Ala Vermelha langou o documento "Carta politica de julho de 1973",
em que tenta compreender a inexisténcia de um movimento organizado da classe operaria, "atribuindo-a a
ineficiéncia do trabalho das organizac6es. Este ndo atingia 0 mundo subjetivo das massas, e, portanto, ndo
era capaz nem de sensibiliza-las nem de mobiliza-las. Era preciso estar atento as necessidades e
problemas das massas"” (2014, p. 298-299), buscando uma aproximagao.
2% A esse respeito, Andrade afirma: "Filmar em 69 era barra pesada. A nossa equipe chegou a ser presa na
rua. A gente vivia sendo perseguido. Néo se podia filmar na rua” (ANDRADE, Apud LEME, p. 265).
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mercado exibidor, embora houvesse algumas brechas que permitiram a realizagéo de
filmes que fugissem desse formato®.

Os filmes realizados na Boca do Lixo que se distanciavam do modelo de cinema
de género, apresentando um conteldo mais agressivo ou sarcastico, foram
posteriormente abrigados sob o rétulo de Cinema Marginal. Para Leme, os dois filmes
de Andrade se encaixariam nesse ponto, por apresentarem um claro dialogo estético
com as caracteristicas desse tipo de cinema (LEME, 2016, p. 265). Enquanto O filho da
televiséo adota atitudes ironicas, o sarcasmo e desbunde, elementos caros ao Cinema
Marginal, Gamal, o delirio do sexo se aproxima de uma outra tendéncia do movimento,
marcada pela linguagem agressiva e imagens abjetas. Entretanto, é preciso destacar que
o filme ndo deixa também de exibir um certo erotismo, caracteristica bastante presente

em grande parte das producdes realizadas na Boca do Lixo.

2. 3 A década de 70 e os novos caminhos profissionais: televisdo e docéncia

O dialogo com o Cinema Marginal e elementos da contracultura da virada da
década de 60 para 70 duram pouco na trajetdria profissional de Andrade. No mesmo ano
de filmagem dessas obras, o diretor € convidado a lecionar o curso de Realizacdo
Cinematogréafica na graduacdo de cinema, da recém-fundada Escola de Comunigéo
Culturais, futura Escola de Comunicacdo e Arte da Universidade de Sao Paulo. Entre
1970 e 1971, participa junto com Jean Claude Bernardet do Panorama do Cinema
Paulista, uma série de trés filmes da Comissdo Estadual de Cinema de Sdo Paulo que
trazem uma abordagem historica do cinema paulista. Posteriormente, ainda em 1971, o
cineasta € agraciado com uma viagem para Paris em decorréncia do recebimento do
prémio "Air France" de diretor revelacdo por seu filme Gamal. Nesta cidade, o diretor
tem a oportunidade de rever velhos amigos exilados, participando de debates em
circulos de esquerda, em que ocorre a revisdo de determinadas posturas, como o projeto
da luta armada. No ano seguinte, ingressa na equipe do programa didrio Hora da

Noticia, na TV cultura, a convite de dois amigos: Fernando Jordao e Vladimir Herzog.

% 0Os produtores reunidos na regifo Estacdo da Luz em S&o Paulo, local que ficou conhecido como a
Boca do Lixo, priorizavam apoiar os filmes de géneros objetivando a bilheteria que tais obras
alcancavam. Ainda assim existiam pequenas brechas para produ¢des mais autorais, como filmes do
préprio Jodo Batista de Andrade, Andrea Tonacci, Rogério Sgarzela e Carlos Reichenbach. Para maiores
detalhes sobre essa discussdo ver Gamo (2006).
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Esse conjunto de fatores, conforme chama atencdo Leme, foi importante para
Andrade sair da marginalidade e retornar a projetos com preocupaces politico-sociais,
sobretudo a partir de seu envolvimento com o Hora da Noticia (LEME, 2016, p. 266).

A respeito desse programa jornalistico, o diretor pontua:

O projeto era muito bem articulado e mesmo antecipatdrio, ja que se baseava
na ideia de que era preciso reencontrar e reocupar 0s espacos perdidos pela
"intelligentsia’ nesses quase dez anos de ditadura, principalmente apds o Al-5.
Era uma visdo ndo mais somente critica a luta armada, mas uma proposta de
acdo politica a longo prazo, cotidiana, permanente, buscando arejar a opinido
publica com mais, melhores e mais confiaveis informacdes, terreno até ali
dominado (e manipulado) inteiramente pela ditadura.” (ANDRADE Apud
Caetano, 2004, p. 156).

Assim, através das reportagens vinculadas em Hora da Noticia, Andrade volta a
produzir material em que a realidade brasileira é apresentada sob uma perspectiva
complexa e critica, caracteristicas distantes da visdo difundida pelo regime militar. Tais
reportagens estavam em consonancia com o projeto do telejornal, cujo perfil ousado
debrugava-se sobre questdes sociais que ndo eram foco do jornalismo televisivo daquele

contexto. Para o cineasta:

Meu trabalho era realizar, diariamente, pequenos documentarios para 0S
quais eu procurava direcionar a minha inquietacdo: questionar, exibir, as
imagens que a ditadura ocultava, ousar, fazer o telespectador tomar
consciéncia do pais real que vivia. Procurava, assim, escapar do embuste
visual da ditadura e da visdo preconceituosa da classe média brasileira
formada nos anos do 'milagre econémico'. (Andrade, 2002, p. 258).

Nessa circunstancia destacam-se algumas reportagens especiais, que foram
posteriormente copiadas e distribuidas como curtas-metragens para sindicatos,
associagbes de bairros e movimentos sociais, como Migrantes (1973)*', um dos
destaques de sua filmografia.

Como consequéncia desse trabalho, em que problemas sociais eram exibidos
televisivamente sob uma perspectiva critica, essa fase do Hora da Noticia ndo aguentou
a pressdo interna e externa, além das constantes ameagas e da censura, sendo extinta em

1974, o que resultou na demissdo dos funcionarios vinculados ao programa. Mas

31 Migrantes se insere no movimento Cinema de Rua, em que o trabalhador e seus problemas cotidianos
sdo o foco dos filmes. Os filmes eram distribuidos pela Dinafilmes, distribuidora nacional ligada ao
movimento cineclubista, e 0 movimento foi composto por Andrade, Reinaldo Volpato, Wagner de
Carvalho, Jorge dos Santos, entre outros. Para maiores informagdes ver Fortes (2007, p. 116-120).
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Andrade ndo ficaria muito tempo longe da televisdo, ja que no mesmo ano foi
contratado pela Rede Globo para participar de um novo projeto jornalistico denominado
Globo Repodrter. Em sua nova emissora, 0 cineasta tentaria ""seguir o0 mesmo caminho
aberto na TV Cultura: uma linha documental na qual o importante seria continuar
revelando o pais real em que viviamos, abordando temais os mais criticos possiveis para
0 momento” (ANDRADE, 2002, p. 262).

Enquanto Jodo Batista de Andrade desenvolvia trabalhos na televisdo, Tapajos
era liberado do carcere em 1974. Mas sua volta ao meio cinematografico ocorreu apenas
em 1975 com a direcdo do média-metragem Fim de semana (1975), uma producao da
Escola de Comunicacdo e Artes da USP que aborda a construcdo de casas populares no
sistema mutirdo.

De acordo com Marcelo Ridenti, foi gracas a tal filme que Tapajos foi
convidado a dar um curso de formacéo de espectadores no Museu Lasar Segall*? , fator
que abriu novas possibilidades para o cineasta. Seu objetivo central era “preparar o
espectador para ser capaz de decodificar ideologicamente os filmes que ele estava
vendo” (TAPAJOS Apud Ridenti, 2000, p. 341). O primeiro curso foi oferecido em
1976, composto basicamente por estudantes. J& a segunda edicdo teve metade da turma
formada por dirigentes do Sindicato de S&o Bernardo do Campo e Diadema, que,
conforme aponta Cardenuto, estavam frequentando as aulas para refletir como o cinema
poderia ser utilizado na ampliacao do didlogo entre as liderancas do movimento sindical
e as bases do operariado fabril (2014, p. 188). Em decorréncia do sucesso do curso e de
sua trajetéria engajada, em 1977 Tapajoés foi convidado ndo apenas para lecionar
novamente o curso na sede do préprio sindicato, como também para dirigir filmes em
torno da resisténcia operaria que ocorria na regidao do ABC paulista. A partir desse
convite, inicia-se uma longa parceria, cujo resultado foi a elaboragdo de um

significativo conjunto documental.

2.3.1 O Globo Repérter

%2 Ainda de acordo com Ridenti, "Mauricio Segall, incansavel batalhador e diretor do museu, fez dele um
terreno de resisténcia cultural a ditadura, um espaco alternativo aos meios de comunicacdo de massa,
exibindo, por exemplo, os classicos do cinema soviético” (RIDENTI, 2000, p. 341-342). O curso
lecionado por Tapajos esté inserido nesse contexto de local de resisténcia e oposicéo a ditadura.
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No mesmo momento em que Tapajos lecionava e trabalhava em parceria com o
Sindicato de Sdo Bernardo do Campo e Diadema, Andrade continuava desenvolvendo
seu trabalho televisivo para a Rede Globo na Divisdo de Reportagens Especiais de S&o
Paulo®, um dos nicleos de producéo do Globo Repérter®. Tal programa foi criado em
abril de 1973 em um contexto em que a emissora buscava produzir programas de
qualidade, sobretudo no campo da teledramaturgia® e do telejornalismo, para responder
as criticas sofridas por uma parcela da imprensa que condenava a precariedade existente
na programacdo da televiséo brasileira (SACRAMENTO Apud DIAS, 2014, p. 51).
Através da criacdo desse programa, a Globo objetivava criar um novo patamar técnico
para sua grade, assim como abrir-se para a exibicdo de temas nacionais e sociais,
elementos pouco abordados em seus jornais diarios, nos quais predominava a exibicdo
de noticias internacionais e esportistas (LEME, 2016, p. 123).

Com divisdes tanto no Rio de Janeiro quanto em Séo Paulo, o Globo Reporter
reuniu, até 1983, uma grande quantidade de cineastas de esquerda®, que filmaram
distintos documentarios para serem exibidos no programa global. Gragcas a uma certa
liberdade temética e formal®’, fator que ndo se repetia no jornalismo diario da emissora,
0 Globo Reporter frequentemente veiculava documentérios responsaveis por abordar
aspectos sociais e politicos da realidade nacional, mesmo tendo que conviver com a
censura federal e da propria Globo. Para Amir Labaki, a criacdo desse programa abriu
uma especial janela para o documentario brasileiro em decorréncia das importantes

obras documentais que foram criadas em seu interior (2006, p. 61-63).

%% Como contratado por essa divisio, Andrade nio trabalhava apenas para o Globo Reporter, tendo
produzido também trabalhos para diferentes programas da emissora: Fantastico, Esporte Espetacular,
Globo Sao Paulo Especial e Domingo Gente. Para maiores informacdes sobre esses trabalhos ver Fortes
(2007, p. 88-91).
% Conforme explicita Fortes, 0 Globo Reporter tinha quatro exibicBes por més e estava dividido em
distintas frentes: Globo Repodrter Aventura, Globo Reporter Ecologia, Globo Repoérter Pesquisa, Globo
Repdrter Historia, Globo Repoérter Atualidade e Globo Repdrter Documento. Para detalhes sobre cada um
e os filmes dirigidos por Jodo Batista de Andrade ver Fortes (2007, p. 101-104).
* As novelas globais desse contexto sofreram transformacdes ocasionadas principalmente pela
contratacdo de dramaturgos ligados ao PCB, mesmo partido de Andrade. Nomes como Dias Gomes,
Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Pontes contribuiram para a diversificacdo do estilo, da temética e das
linguagens da telenovela, aprofundando uma tendéncia realista e socioldgica. Para maiores informagoes,
ver Napolitano (2014, p. 176-177) e Ridente (2000).
% Eduardo Coutinho, Maurice Capovilla, Sérgio Muniz, Roberto Santos, entre outros foram alguns dos
cineastas que produziram documentarios exibidos no programa global. Para maiores detalhes dessa
atuacdo, ver Leme (2016), Resende (2005) e Ridenti (2000).
37 A respeito dessa certa liberdade, Coutinho, funcionario do nicleo carioca do programa, afirma: “tinha
brechas, tudo era feito em video, tinha uma liberdade formal e até politica que ndo havia no jornal diario,
gue era muito visado" (COUTINHO Apud Ridenti, 2000, p 325).
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No programa global, Andrade manteve sua postura critica perante os problemas
nacionais, dirigindo obras documentais que desvelavam as dificuldades que o povo
brasileiro enfrentava. Andrade afirma sobre essa questao:

O povo, tal como nos entendiamos, isto é, a populagdo majoritaria brasileira,
mergulhada em suas dificuldades, renda miseravel, terriveis problemas de
habitagdo, salde, educagdo, transporte, etc. - esse povo estava ausento dos
noticiarios. E nods queriamos recoloca-lo 14, fazer que sua imagem,
coincidente com o que pensavamos ser a imagem do Brasil real, ocupasse a

tela elitista e ilusdria dos aparelhos de TV (ANDRADE Apud Caetano, 2004,
p. 188)

Nesse sentido, obras como Boias frias (1975), sobre os trabalhadores rurais
temporéarios, ou Caso Norte (1977), sobre os migrantes em S&o Paulo, séo
representativas do objetivo de exibir o povo e suas demandas e questdes especificas,
fator que contrariava o regime militar. E sintomatico, assim, a censura que alguns de
seus filmes sofreram, como o caso de Wilsinho Galiléia (1978), longa-metragem que
reconstituia com atores a historia real de Wilson Paulino da Silva, fuzilado aos dezoito
anos pela policia depois de uma trajetéria marcada pela violéncia e pelo crime. Tal obra
buscava desconstruir a concepgdo de culpabilizacdo do criminoso, investigando as
condicBes sociais da formacgdo da violéncia, além de evidenciar uma compaixdo entre
bandido e setores populares. Dividido em duas partes, Wilsinho Galiléia® teve sua
veiculacdo na televisdo proibida pela censura federal.

Apo6s uma serie de documentérios bastante criticos e com forte repercussao,
Andrade pede, em 1978, demissdo da Rede Globo. Seu recém-lancado filme
Doramundo (1978)*, baseado no romance homénimo de Geraldo Ferraz, havia sido
premiado no Festival de Gramado do mesmo ano como melhor filme e melhor diretor, o
que o leva a optar pela demissdo para concentrar-se em sua carreira no meio
cinematogréfico. Esse mesmo motivo o fez pedir demissdo da ECA, também em 78, o
que levou o cineasta a poder concentrar-se em sua producdo filmica. Entretanto, isso

ndo significou seu total afastamento da televisdo, uma vez que o cineasta permaneceu

% Para detalhes do longo processo em busca da liberagdo de Wilsinho Galiléia no contexto da ditadura,
ver Fortes (2007, p. 111- 114). Vale destacar, assim como faz a autora, que tal filme so6 foi exibido 24
anos depois, durante o 7° Festival Internacional de Documentarios E Tudo Verdade, em 2002.
% N4o se pode deixar de citar que Doramundo foi realizado com financiamento da Embrafilme. A partir
de 1975, Andrade junto com outros cineastas paulistas se organizam em torno da APACI - Associacdo
Paulista de Cinema, com o objetivo de pleitear recursos financeiros da empresa, até entdo muito
concentrados no cinema carioca. 1sso ocasionou uma maior aten¢do do cinema paulista autoral pela
Embrafilme, com varios filmes de diretores de Sdo Paulo sendo financiados por ela.
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prestando servico para o programa global até 1982, um ano antes do fim de sua fase
composta pela participacdo de cineastas.

Tapajos, por sua vez, também apresentou vinculos com o Globo Reporter entre
inicio de 1979 e o primeiro semestre de 1980. Paralelamente a parceria com o Sindicado
dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do Campo e Diadema, tema que serd explorado no
proximo topico desse capitulo, o cineasta também atuou na Divisdao de Reportagens
Especiais de Sdo Paulo, 0 mesmo setor de Jodo Batista de Andrade, embora a partir de
1979, ano que o mineiro ja havia pedido demissdo e somente prestava servigos para a
Rede Globo.

Mesmo trabalhando em um contexto de censura da propria Rede Globo, que
vetava a exibicdo de determinados programas ja produzidos, caso de um Globo
Repdrter feito sobre as greves de Sdo Bernardo, alguns documentérios dirigidos por
Tapajés, e que apresentavam temas sociais abordados por um viés critico, foram
exibidos. Nesse sentido, pode ser citado Com quem ficam nossos filhos? (1980)
documentario sobre a falta de creches publicas em S&o Paulo e Rio de Janeiro, que
obteve bastante repercussao por escancarar o problema da criacdo de creches falsas para
receber incentivos fiscais (RIDENTI, 2000, p. 327).

2. 4 As greves do ABC e as distintas perspectivas filmicas em seu registro

Desde 1977, Tapajos estava envolvido com o Sindicato dos Metalurgicos de
S&o Bernardo do Campo e Diadema, aproximagao que o permitiu produzir filmes cujo

teor tematico se aproximava de suas preocupacdes enquanto diretor:

Acho que numa realidade como a nossa, de um pais subdesenvolvido e
dependente, o filme de conteldo social é fundamental para a criagdo da
propria identidade nacional. E absolutamente necessario para dar uma
caracteristica prdépria ao nosso cinema. Para encontrar a identidade desse
cinema e participar da busca da identidade nacional. O cinema tem um papel
fundamental nisso. Eu me preocupo fundamentalmente, como tematica, com
os problemas urbanos e principalmente com os problemas da classe operaria.
(TAPAJOS, 1977).

Nesse sentido, as movimentacdes dos operarios do ABC paulista em defesa de
seus interesses, que ocorreram principalmente a partir de 1978 e chamavam atencédo de

todo o pais, ndo deixariam de ser o foco de suas producdes e reflexdes.
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Através da presidéncia combativa de Luis Inacio Lula da Silva, o Sindicato dos
Metaldrgicos de Sdo Bernardo do Campo e Diadema apresentava um modelo distinto do
existente na cidade de Sdo Paulo, com préaticas que buscavam formar politicamente os
metalUrgicos para que estes pudessem lutar por melhores condigdes de trabalho. Nesse
contexto, tal organizacdo passou a apoiar distintas acdes culturais*’, como o cineclube e
pecas teatrais, uma vez que estas agiriam de duas maneiras distintas: ao mesmo em
tempo que divertiam, também conscientizavam os trabalhadores para uma postura de
luta.

Em decorréncia de uma boa aceitagdo de tais atividades, no ano de 1977 o
Sindicato passa a produzir seus proprios documentarios dirigidos por Tapajos. E como
resultado dessa parceira que surgem os filmes: Acidente de trabalho (1977), obra que
buscava demonstrar que os operarios ndo eram 0s responsaveis pelos acidentes no
interior da fabrica; Trabalhadoras Metallrgicas (1978), sobre o Primeiro Congresso de
Mulheres Metalurgicas do ABC; (1979), Teatro Operario (1979), que intercala cenas do
ensaio da peca Eles crescem e eu ndo vejo com depoimentos de seu autor, 0 operario
Expedito Batista; Greve de marco (1979), sobre o movimento grevista ocorrido no
primeiro semestre de 1979; e Linha de montagem (1982), sobre o processo de
organizacgdo dos operarios no ABC paulista, que resultou nas greves de 1979 e 1980 e
na fundacéo do Partido dos Trabalhadores (PT).

Para além de tais filmes, Tapajés dirigiu, durante esse periodo, outros dois
documentérios que foram produzidos por organizacGes populares que apresentavam
ligagdes com o PC do B, mesmo ja estando desligado da Ala. O primeiro trata-se de Um
caso comum (1978), obra artistica sobre a luta pela saide na zona leste de Séo Paulo
encomendado pela Pastoral da Zona Leste, ligada a Igreja catolica. Ja o segundo foi
Luta do Povo (1980), pelicula que aborda as diversas lutas travadas pelos movimentos
populares também em Séo Paulo, encomendado por outra associacdo popular de satde
(RIDENTI, 2000, p. 344). Tais producdes reforcam o envolvimento do diretor com
diferentes movimentos sociais, a despeito de sua saida da militancia politica do PC do
B.

Os documentarios criados por Tapajos e sua equipe a partir da parceria com o
Sindicato dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do Campo e Diadema acabam priorizando

a visdo dos trabalhadores e da propria diretoria da instituicdo. Nesse sentido, a postura

“0 para maiores detalhes sobre as atividades culturais desenvolvidas pelo Sindicato ver Tavares (2011).
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particular de Tapajos € deixada parcialmente de lado, seguindo o que Jean-Claude
Bernardet nomeia como modelo de transparéncia (2003). Conforme chama a atencéo
Krishna Tavares, o realizador tentaria, em tal modelo, apagar-se na elaboracdo de seu
ponto de vista, buscando uma certa neutralidade. Seu conhecimento técnico estaria a
servico dos proprios trabalhadores, para que eles pudessem construir sua prépria

historia no cinema (2011, p. 57). Para o cineasta:

Quando comegam as greves de 78, 79 e 80, em S&o Bernardo, me parecia que
o prioritario ali era discutir o processo de organizacdo dos trabalhadores,
devolver a eles essa discussdo, permitir que os filmes alimentassem essa
discussao. Isto era mais importante do que colocar explicitamente a minha
opinido sobre a questdo (TAPAJOS, 1986, p. 74).
Com relagdo ao documentério Greve de marco, por exemplo, Tapajés destaca
essa producdo para um objetivo concreto e imediato do Sindicato dos Metalurgicos de
Sdo Bernardo do Campo e Diadema, pedido realizado diretamente por Lula e a

diretoria:

Greve de marco foi um filme feito quase que exclusivamente para
intervencdo imediata. Ele foi realizado em 15 dias. Filmamos em Séo
Bernardo de 22 a 27 de marco de 1979 e no dia 10 de abril o filme ja estava
pronto. O sindicato parou a greve durante 45 dias para discutir com 0s
patrdes. Apos 45 dias haveria uma nova assembleia, em 13 de maio, que
poderia decretar o reinicio da greve. Queriamos que o filme fosse utilizado
nesse prazo de 45 dias como instrumento de mobilizagdo da greve.
(TAPAJOS, 1986, p. 74).

Ao analisar esse curta-metragem, tanto Reinaldo Cardenuto quanto Maria
Carolina Granato da Silva destacam a atitude de Tapajés em priorizar os objetivos da
diretoria do Sindicato. Segundo o pesquisador, Tapajos se inquietava com o culto a
personalidade de Lula, mas em decorréncia da urgéncia em manter a organizagédo
operaria num contexto de negociagdo grevista, 0 cineasta aceitou realizar o filme
exaltando a figura do lider operéario, ja que direcdo sindical considerava o carisma do
entdo lider um dos principais componentes de mobilizacdo da classe trabalhadora que
deveria constar no documentario (2014, 191). Para além da questdo apontada por
Cardenuto, Silva destaca ainda a aceitacdo de Tapajos em fazer rapidamente um filme
que atendesse o0s interesses do grupo capitaneado por Lula, adiando o projeto de realizar
um longa-metragem (2008, p. 106).

Assim, Tapajés deixa de lado aspectos artisticos e politicos pessoais na

elaboracéo de seu filme, utilizando “seu conhecimento de cinema para realizar uma obra
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cujo pressuposto era defender a politica do operariado combativo” (CARDENUTO,
2014, 191). O resultado é uma obra centrada na figura de Lula, em que existe uma uniédo
dos trabalhadores em torno de sua figura.

Andrade também ndo deixou de registrar as lutas do operariado. Fora da Rede
Globo desde 1978 e com foco em sua carreira no meio cinematografico, o diretor
igualmente se deslocou a regido do ABC paulista em marco de 1979 para captar filmes.
E nesse contexto, por exemplo, que ele produz Greve! (1979) e Trabalhadores,
presente! (1979). O cineasta, inclusive, ja havia feito contato com algumas liderancas
sindicais, como o proprio Lula, durante sua trajetria no programa Hora da Noticia.

No entanto, sem vinculos com o Sindicato, o diretor priorizou a realizagdo de
curtas-metragens bastante distantes dos lideres sindicais, registrando grevistas, seus
familiares e populares: "(...) eu fiz o que minha formacdo politica e meu feeling de
cineasta pediam, mantendo minha independéncia e dialogando com o movimento, sem
ter que me submeter a ele” (ANDRADE Apud Caetano, 2004, p. 249-250).

Conforme destaca Silva ao analisar Greve! (2008, p. 141), o diretor optou
novamente por trabalhar aos moldes do que Jean-Claude Bernardet nomeou como
"dramaturgia de intervencdo", ou seja, filmando situagdes criadas a partir da presenca da
camera e da intervencdo do préprio diretor no momento do registro. Repleto de
perguntas de Andrade, o curta-metragem mostra um complexo mosaico das forgas
envolvidas na greve, assim como 0 contexto em que essa se insere, com criticas diretas
ao governo militar. A presenca de Lula, nesse sentido, & menor, caracteristica bem
distinta do documentério de Tapajos, e que evidencia uma visdo divergente de ambos 0s
cineastas em relacdo ao registro do movimento operario*. Andrade buscou
problematizar a classe operdria, a intensa repressdo policial aos grevistas e o papel da
lideranca nesse contexto a partir de sua visdo politica mais geral, sugerindo uma
fragmentacdo do movimento grevista caso Lula ndo retornasse ao comando das

manifestacdes.

*1 'Ha na historiografia uma extensa quantidade de reflexdes sobre os filmes produzidos nesse contexto
grevista do ABC paulista. Tanto Tavares (2011) quanto Silva (2008), por exemplo, fazem uma longa
andlise dos filmes centrados nessa questdo, apontando as divergéncias existentes entre Andrade e Tapajos
tanto do ponto de vista formal quanto ideolégico, considerando também em suas analises o filme ABC da
Greve, de Leon Hirszman (1979/1991), postura similar adotada por Sotomaior (2014). J& Jorge (2011)
prioriza a analise centrada exclusivamente no filme, ndo abordando divergéncias politicas dos
realizadores em seu trajeto argumentativo.
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Tal divergéncia poderia ser explicada principalmente pelos distintos
envolvimentos politicos que cada cineasta desenvolvia. Andrade, que mantinha sua
militdncia no PCB, participando, inclusive, de sua reconstrucdo, apresenta uma leitura
mais ampla, que busca ressaltar o governo militar como o agente politico responsavel
por um autoritarismo que levou os operérios a viverem sob a violéncia do sistema
econémico industrial (CARDENUTO, 2014, p. 217). Ja Tapajos priorizou uma leitura
com foco nas reivindicacdes trabalhistas, em consonancia com o discurso do
movimento sindical, para quem produzia gragas a parceria realizada com o Sindicato.
Nesse sentido, é uma obra que transmite uma mensagem clara da entidade sindical

produtora.

2.5 Os primeiros anos da década de 80

Apo6s a producdo dos documentarios na regido do ABC paulista, Andrade
permaneceu, nos primeiros anos da decada de 80, focando exclusivamente em sua
carreira como cineasta. Nesse contexto, dirigiu as ficcdes O homem que virou suco
(1980) e A préxima vitima (1983). Diferente de Tapajos*, que sempre focou seu
trabalho artistico em produc@es documentais, Andrade apresenta em sua filmografia um
conjunto de obras ficcionais bastante expressivas, as quais, em grande parte, utilizam de
uma linguagem alegérica para se posicionar contra o regime militar. Sobre esses filmes,

o diretor esclarece:

Sao produgdes extremamente ligadas ao momento politico, mesmo que eu
ndo procurasse isso nem tentasse qualquer didatismo. (...) Mas é inegavel que
a escolha dos temas e os tratamentos mostravam que minha cabeca e minha
emocao pendiam para uma busca de resposta aos desafios do momento. Era a
busca de um cinema ficcional, onde 0s personagens se criariam e se
desenvolveriam em meio a conflitos fundamentais de cada momento da vida
brasileira (ANDRADE, 2002, p. 265).

Com o fim da parceria com o Sindicato dos Metalurgicos de Sdo Bernardo do
Campo e Diadema, Tapajés se envolveu em outros projetos profissionais. Através da
concretizacdo de novas parcerias com organizagdes de bases e com partidos politicos, 0
cineasta dirigiu outros documentarios, atuando fortemente na discussdo de questdes

politicas e sociais. E nesse contexto que, a pedido da Comissdo Justica e Paz, por

*2 para Tapajos, em entrevista & Leme: "(...) meu negécio era o documentario, como forma de expressao,
como forma de arte e como instrumento de participagdo politica” (TAPAJOS Apud Leme, 2016, p. 257).
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exemplo, dirige Em nome da Seguranca Nacional (1984), documentario sobre o
Tribunal Tiradentes realizado em Sdo Paulo no ano de 1983 para discutir a lei de
Seguranca Nacional.

Posteriormente, ja em um contexto de forte movimentac&o politica e social em
torno das Diretas J&, com o fim do regime ditatorial bastante evidente, tanto Tapajos
quanto Andrade apresentaram suas perspectivas criticas e reflexivas acerca do jogo
politico nacional em duas obras documentais: Nada sera como antes, nada? (1984) e
Céu Aberto (1985). Partindo de focos e formas distintas, um periodo bastante debatido e
importante para a historia brasileira, a redemocratizagdo nacional, ndo poderia deixar de
ser objeto de reflexdo de dois cineastas que ao longo das decadas se posicionaram
criticamente sobre a realidade brasileira. Portanto, nos debrucemos sobre tais

documentarios.
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Capitulo 3 — Nada serd como antes, nada?

3.1 O filme e sua recepc¢ao

O descontentamento perante o regime militar brasileiro, que h& anos crescia
atingindo cada vez mais distintos setores sociais, ganha for¢a nas ruas em torno de uma
proposta: as Diretas J&. Em inicio de 1984, multiddes sairam as ruas para pressionar o
Congresso Nacional para a aprovacdo da emenda constitucional que propunha as
eleicOes diretas para presidente da republica proposta pelo deputado Dante de Oliveira.

Embora a proposta fosse defendida amplamente por distintos atores sociais, a
vitéria no Congresso ndo ocorreu, provocando um descontentamento geral. Nesse
contexto de intensa movimentacdo politica e de uma profunda desilus@o no processo de
redemocratizagdo do pais, o diretor Renato Tapajos finaliza seu novo trabalho
documental: 0 média-metragem Nada ser&4 como antes, nada?

O filme foi produzido através do Prémio Estimulo da Comissdo de Cinema da
Secretaria de Estado da Cultura de S&o Paulo, e apresenta alguns acontecimentos
politicos e sociais ocorridos durante o processo de transi¢do do pais. Ao longo de cenas
filmadas entre 1979 e 1982, Tapajos cria um trabalho de média-metragem que busca
refletir sobre o papel da esquerda nos novos processos politicos, assim como do proprio
cineasta em uma conjuntura marcada pelo surgimento e pela complexidade das forcas
sociais nacionais.

O esforco de Tapajos em refletir sobre as mudangas ocasionadas pela transicdo
nacional, as acdes da esquerda e dos movimentos sociais e reuni-los em um
documentario foi um tema pouco debatido ndo apenas no ambito académico. Conforme
citado anteriormente, a Unica reflexdo historiografica localizada sobre o filme encontra-
se no artigo “Do movimento das ruas as manobras do Planalto: o documentério e a
transicéo da ditadura para o regime democratico”, de Carolina Gomes Leme. Entretanto,
como a proposta da autora é de analisar cinco documentarios criados no “calor do
momento”, as ponderacdes realizadas em torno de Nada ser4d como antes, nada?
acabam sendo bastante panoramicas e focadas exclusivamente na analise filmica.

Essa auséncia de debate em torno do filme se repete no campo da critica
cinematografica. Ao pesquisarmos diferentes periodicos brasileiros percebemos que
Nada sera como antes, nada? recebeu pouca atencdo de criticos e jornalistas ao longo
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da década de 80, de modo que sdo poucas as reflexdes desenvolvidas sobre essa obra de
Tapajos.

A publicacdo que se debrucou com mais afinco sobre Nada sera como antes,
nada? foi a revista Filme Cultura em seu numero 46, lancado em abril de 1986.
Reunindo um conjunto de textos sobre documentarios produzidos em S&o Paulo que
tematizavam os movimentos sociais, esta importante publicacdo no campo do cinema
nacional adicionou como um apéndice uma critica do jornalista e redator Carlos Alberto
de Mattos sobre o filme, além de uma importante entrevista com Tapajos, em que a obra
documental foi um dos diversos temas debatidos pelo cineasta.

O texto de Mattos, intitulado Um filme-processo, consegue reunir os principais
elementos argumentativos utilizados pelo diretor ao longo de filme. Entre tais fatores,
Mattos chama a atencdo para o tom pessoal elegido por Tapajos, cuja busca em
explicitar um sentimento de esperanca perante 0 contexto histérico que o rodeia
perpassa toda a narrativa filmica.

O jornalista também pontua de maneira bastante objetiva a expectativa de
Tapajos depositada no Partido dos Trabalhadores. Para ele, o partido aparece em Nada
serd como antes, nada? como uma nova proposta de luta politica defendida pelo
cineasta, ideia que compartilhamos com o critico e que aprofundaremos ao longo desse
capitulo.

Mattos, por fim, traca um paralelo entre Nada serd como antes, nada? e Cabra
marcada para morrer, duas producfes que, segundo sua argumentacdo, ganharam
novos significados gracas a resignificagdo da imagem registrada originalmente através
da interpretacdo adotada posteriormente por cada cineasta. Como bem destaca o autor,
ambos os filmes partiram de projetos pautados em ideias racionais, mas que se
transformaram ao longo do tempo, adquirindo um olhar subjetivo e humano sobre o pais
e 0 proprio cinema.

Por sua vez, a entrevista presente nesse mesmo nimero de Filme Cultura se
centra na exposicdo de informacdes sobre o surgimento do filme, que auxiliam
sobremaneira na compreensdo de seu desenvolvimento.

Em uma longa resposta dada a Filme Cultura, Tapajés esclarece sobre a
producdo e a mudanca do objetivo inicial em Nada sera como antes, nada?. Tal

resposta auxilia no entendimento sobre como a ideia do filme surgiu, e as
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transformacfes que o contexto historico, como a derrota das Diretas J&, ocasionou em

sua realizacéo:

Ele comegou a surgir em 1983, logo apds as elei¢bes de 82. Nos tinhamos
acompanhado a campanha eleitoral de 82 em S&o Paulo. Tinhamos filmado
alguns outros materiais paralelamente a campanha. Logo depois das eleic6es,
sobretudo em S&o Paulo, com a vitéria do PMDB, a participagdo da
populacdo no governo era a palavra de ordem que parecia dominar. Eu estava
absolutamente convencido de que era uma palavra de ordem falsa,
demagogica, colocada apenas dentro de uma preocupacao eleitoral. Surgiu a
ideia de usar o material ja filmado e outras coisas que iriamos filmar em
seguida para fazer um filme que discutisse, em primeiro lugar, o que é a
participagdo da populagdo num processo de governo, e qual o comportamento
e tendéncias das organizacGes de esquerda em relagdo aos movimentos
populares, que teoricamente estariam na base das propostas dessas proprias
organizacOes. Este projeto foi apresentado a Comissdo de Cinema e
Secretaria de Estado da Cultura de Séo Paulo e aprovado. Eles deram uma
pequena verba. Nés comegamos a trabalhar, algumas coisas foram filmadas.
Mas o projeto chegou a um impasse. Eu comecei a sentir de uma maneira
muito clara e muito aguda a mudanca das expectativas populares em relacéo
aos governos eleitos em 82. Veio a campanha pelas elei¢bes diretas, mas
dentro do entusiasmo ja se podia sentir uma carga de ceticismo. Muita gente
participou achando que era possivel conseguir as eleigdes diretas, mas muita
gente sentia que as diretas ndo viriam. Todas as propostas que traziam uma
carga de esperancga, uma carga de sonho, naufragaram num mar de ceticismo,
e comecei a achar que aquele projeto de filme estava superado pelos
acontecimentos (...) entdo eu achei que mudando a proposta do filme poderia
discutir uma série de coisas, tais como: 0 que eu penso e sinto a respeito
desse tipo de manipulagéo, desse tipo de atitude politica... (TAPAJOS, 1986,
p. 73).

Assim, Tapajos destaca que os rumos da politica nacional o fizeram enxergar 0s
fatos sob uma nova perspectiva, o que resultou na elaboracdo de um filme realizado a
partir de seus sentimentos perante o desenvolvimento da histdria brasileira daquele
contexto. Nesse sentido, ndo € a toa que a partir desta perspectiva tdo intima, o cineasta
optou por narrar 0 seu documentario: "o texto era tdo pessoal que eu achei que tinha que
falar. Ele ndo so é na primeira pessoa como eu estou discutindo coisas muito proximas."
(TAPAJOS, 1986, p. 78).

Essa opcdo em realizar uma obra extremamente pessoal difere em grande parte
da filmografia de Tapajos produzida anteriormente. Vale a pena retomar que apds sua
saida da prisdo, o cineasta vinculou-se ao Sindicato dos Metallrgicos de Sdo Bernardo
do Campo e Diadema. Como cineasta ligado a tal organizacdo, Tapajos dirigiu filmes
com um discurso politico muito bem afinado aos interesses sindicais, atendendo as
demandas de produzir obras capazes de mobilizar as bases populares e de intervir

diretamente nas atividades grevistas. Em outras palavras, os documentarios produzidos
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nesse contexto acabavam sendo importantes instrumentos de intervencdo politica e
social produzidos a servico do sindicato. Nesse sentido, Nada sera como antes, nada?
toma um outro rumo em sua trajetoria artistica, apontando para novas maneira formais
na militancia politica e profissional.

A caréncia de reflexdes sobre o documentéario no bojo da critica de cinema é
reflexo de sua auséncia no circuito comercial nacional, caracteristica que se repete na
trajetéria profissional de Tapajos. Produzidos, grosso modo, ora através do apoio
sindical e de organizacGes de base, ora através do financiamento de institui¢des
publicas, a exibicdo de suas producdes filmicas ficou bastante concentrada em
cineclubes de fabricas, partidos, movimentos sociais, ou mesmo a debates e mostras,
cujos temas centrais giravam em torno de tais movimentos.

Nada serd como antes, nada? ndo é diferente, sendo exibido basicamente em um
pequeno circuito de salas vinculadas a espacos culturais publicos, como a sala de
cinema do Pago Imperial, no Rio de Janeiro, onde ficou em cartaz em abril de 1986
(JORNAL do Brasil, 26 abril 1986); e a sala do Centro Cultural S&o Paulo, que o exibiu
em agosto de 1986 (ESTADO de Sdo Paulo, 17 ago. 1986). Ou, ainda, em debates e
retrospectivas realizadas dentro da programacdo de determinados eventos, como o
Férum de Cinema Documentario Brasileiro, em Curitiba, que exibiu o filme em 29 de
maio de 1986 no ambito da Mostra de Cinema no Movimento Operéario —
Documentarios (SANTOS, 25 maio 1986).

Mas se a obra ndo foi exposta comercialmente, ela conseguiu ser exibida em
diferentes festivais de cinema nacional e até internacional. Nesse sentido, evidencia-se
uma minima circulacdo do documentario, atingindo publicos fora do estado de S&o
Paulo.

No Brasil, Nada serd como antes, nada? foi exibido na X1V Jornada de Cinema
da Bahia, em 1985. Idealizado pelo cineasta Guido Aradujo, esse festival foi criado em
1972, sendo um importante espaco de exibicdo de obras cinematograficas e de
circulacdo e troca de ideias entre os participantes. Foi no bojo da Jornada, por exemplo,
que surgiu, em 1973, a Associacdo Brasileira de Documentaristas - ABD, reunindo
produtores, diretores, distribuidores e técnicos que trabalhassem com documentérios de
curta e media metragem, mais 0s representantes de cinematecas, cineclubes e
instituicbes similares, para discutir e criar mecanismos que legislassem e
impulsionassem o mercado cinematografico brasileiro (MELO, 2004, p. 4).
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A 142 edicdo ocorreu em Salvador, Bahia, e foi uma das edi¢gbes com maior
efervescéncia e discussdo. Em primeiro lugar, por ter se tornado internacional,
recebendo a inscricdo de filmes e videos latino-americanos, que poderiam também
concorrer aos prémios existentes no festival. Em segundo, por ter recebido recursos
financeiros advindos do governo estatal, os quais permitiram uma expansdo nas mostras
organizadas pelo comité organizador. A obra de Tapajds foi a grande vencedora dessa
edicdo, faturando o prémio Glauber Rocha de melhor filme. (SANTOS, 11 out. 1985)

Em decorréncia dessa vitdéria Nada sera como antes, nada? ganhou uma
repercussdo no interior do circuito documental. Assim, foi exibido, por exemplo, na
Cinemateca de Curitiba em 13 de outubro de 1985, (SANTOS, 11 out. 1985), no Il
Festival Rio-Cine, (JORNAL do Brasil, 18 agosto 1986) e na Cinemateca de Séo Paulo
em 10 de outubro de 1985, junto com outros filmes premiados na Bahia (ESTADO, 10
out. 1985).

Em ambito internacional, o documentério foi selecionado para participar do 8
Festival du Réel, ocorrido em Paris, Franca, entre 8 e 16 de marco de 1986 (JORNAL
do Brasil, 8 mar. 1986). Escolhido junto com outros trés documentarios brasileiros —
Fala s6 de malandragem (Denoy Oliveira), Frei Tito (Marlene Franca), e Estorias da
Rocinha (José Mariani) — acaba-se evidenciando o certo destaque que tal producgdo

artistica, que sequer foi lancada comercialmente no Brasil, recebeu.

3.2 Nada serd como antes, nada? — entre o aspecto formal e a perspectiva politica

Nada sera como antes, nada? inicia-se mostrando a movimentacao de pessoas,
atores e cantores em um evento, que em poucos minutos depois saberemos, gragas a voz
over de Renato Tapajos, tratar-se de um comicio do Partido dos Trabalhadores realizado
no bairro de Santo Amaro, Sado Paulo, em abril de 1982. A voz over de Tapajds ja
explicita nesse inicio a maneira pela qual o documentario ird se desenvolver: através de

sua perspectiva pessoal e subjetiva dos acontecimentos nacionais. Tapajos afirma:

Certo dia de abril de 1982 eu subi a um palanque, num terreno baldio perto
do Largo Treze, em Santo Amaro, S&o Paulo, para filmar um comicio. O
comicio era do Partido dos Trabalhadores, do PT. Mas isso ndo é o que
importa. O que importa é a emogdo que pouco a pouco se criou no palanque.
Entre as pessoas da equipe de filmagem, entre os que haviam trabalhado para
organizar o comicio, um nd na garganta. Porque ali, depois de tanto tempo,
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parecia que o vento mudava de rumo, parecia, sobretudo, que alguma coisa
estava nascendo. (grifos nossos).

Como qualquer postura subjetiva, a visdo pessoal apresenta uma determinada
maneira de enxergar o mundo. E a de Tapajos presente em Nada serd como antes,
nada? é resultado de condutas de quem ndo s6é combateu o regime militar, como
também adotou uma militancia vinculada a esquerda brasileira, delimitando muito bem

a perspectiva defendida ao longo da obra artistica. Tapajds pontua:

Lembro que um velho amigo me abracou e disse algo como: ‘eu jamais
poderia imaginar que veriamos isso durante nossas vidas.” E estava tudo
resumido nessa frase: os anos de exilio, os anos de cadeia, a dor fisica da
tortura, a dor moral da derrota. A exaltacdo de um momento em que parecia
que tudo havia valido a pena.

As imagens mostradas enquanto Tapajds descreve seu ponto de vista e relembra
acontecimentos de sua vida se relacionam sobremaneira com suas palavras, na medida
em que sdo destacadas as bandeiras do PT, o novo partido de esquerda criado no
contexto da transicdo nacional, e faixas tanto contrarias ao regime ditatorial quanto a
Lei de Seguranca Nacional. Nesse sentido, é bastante clara a perspectiva defendida pelo
filme: o ponto de vista de alguém totalmente introjetado no processo de luta contra a
ditadura brasileira.

Vale destacar que essa perspectiva narrada por Tapajos em voz over e que ndo
segue nenhuma cronologia historica ao longo do documentario € de alguém que esta
olhando e refletindo sobre as imagens filmadas no passado e ressignificando tais
acontecimentos. Em outras palavras, € a perspectiva de alguém que esta em 1984
pontuando questdes sobre a histéria nacional a partir de momentos filmados e
vivenciados por ele e sua equipe de filmagem entre 1979 e 1982, propiciando um
didlogo constante entre presente e passado, entre as diferentes expectativas existentes
nessas distintas temporalidades.

Nessa trajetoria reflexiva, que é a marca de todo o documentario, o diretor repete
0 uso de determinados instrumentos técnicos para uma melhor construcdo
argumentativa. Nesse quesito destaca-se a retirada frequente do som direto das cenas
filmadas por sua equipe, adicionando posteriormente, no processo de montagem, outras
masicas que auxiliam sobremaneira tal construcdo. Nesse momento inicial, por

exemplo, em que Tapajos destaca a emogao em participar novamente de um processo
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eleitoral para um cargo executivo apds anos de regime militar, o diretor elegeu uma
trilha sonora operistica, criando uma atmosfera épica para o comicio partidario petista.

Em tal momento de grande importancia na transicdo nacional, o foco da camera
sd0 0s personagens anbnimos participantes do comicio, os artistas circenses e 0s
reporteres presentes no evento. Os personagens sao constantemente filmados em
primeiros ou primeirissimos planos, de modo a aproximar o espectador das pessoas
focalizadas. Essa escolha, assim como a questdo sonora, é recorrente ao longo de todo o
documentério, potencializando tal aproximacdo. Figuras politicas, como Lula, entdo
candidato ao governo do estado de S&o Paulo pelo PT, aparecem rapidamente, sem
apresentar nenhum destaque em nenhuma parte do filme. Assim, Nada sera como antes,
nada? apresenta uma postura distinta das producdes filmicas anteriormente realizadas
por Tapajos em sua parceria com o Sindicato, por exemplo, em que o politico e outros
dirigentes eram constantemente enfatizados ao longo dos documentarios.

Ap0s essa breve sequéncia filmica, que néo totaliza 5 minutos, ocorre um corte.
A tela fica preta para que seja destacado, em branco, o titulo do filme. Mas esse aparece
em dois planos: no primeiro somente a oracdo afirmativa: “Nada serd como antes”. No
préximo plano a pergunta: “nada?” A escolha em dividir o titulo em dois planos reforca
o tom reflexivo adotado ao longo do documentério. A oracdo “nada serd como antes” ha
anos fazia parte do imaginario cultural nacional, sendo titulo de uma famosa cangéo
criada em 1972 por Milton Nascimento e Ronaldo Bastos, bastante popular também na
voz de Elis Regina, que a regravou e foi agrupada em seu LP de mesmo nome em 1984.
N&o é por acaso que é a versdo musical de Milton Nascimento que acompanha a
exibicao do letreiro do filme.

Mas, acima de tudo, “nada ser4 como antes” esta associada a um sentimento de
intensa transformacdo propiciada por um futuro nacional livre do autoritarismo. A
escolha de Tapajos em adicionar a palavra “nada” acompanhada de um ponto de
interrogacao sugere a existéncia de determinados elementos que poderiam colocar em
duvida as transformac6es estruturais na realidade nacional.

Apbs este evento politico, 0 média-metragem nos mostra 0s acontecimentos
durante as eleicdes de novembro de 1982. Sem a captacdo do som direto e com excertos
de musica classica agitada, que potencializa a construcdo cénica, a caAmera opta por
realizar planos fechados, focalizando sua atencdo em distintos elementos. Em primeiro
lugar, seu foco estd na militdncia do PT, responsavel pela distribuicdo de santinhos e
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outros materiais de divulgacdo politica pelas ruas da cidade. Em segundo lugar, no
desenrolar do proprio processo eleitoral, com a exibicao de urnas, de colégios eleitorais,
e de votos de populares e de alguns politicos, como o candidato Lula. E por fim, na
exibicdo da movimentagdo popular em torno das eleigdes, com a filmagem de diversos
andnimos bastante animados presentes em torno dos locais de votagéo.

E neste momento que Tapajos esclarece o processo de construcdo filmica e a
transformacdo de sua ideia original surgida no inicio de 1983. A principio sua
abordagem era tedrica, com um tom de tese, acerca da participacdo popular num
governo democratico, e as contradicdes entre promessas eleitorais e pratica politica.
Esse desejo de discussdo surgiu em decorréncia do processo eleitoral de 1982, com
todas as expectativas de transformacGes politicas e sociais que tal acontecimento
engendrou na esquerda nacional depois de 18 anos de governo militar. No entanto, o
diretor desiste deste projeto filmico por acreditar que tais criticas seriam desnecessarias
em um contexto nacional marcado pela derrota das Diretas J&, e por uma postura

politica que ele enxerga como essencialmente eleitoreira, em 1984. Para o cineasta:

Acontece que o filme, com esse tom de tese, se tornou desnecessario. As
esperancas acendidas desde 1978 com as greves do ABC, a campanha pela
Anistia e tantos outros movimentos deram lugar a um ativismo cético, a uma
corrida pelo mal menor, a um grande cansago. Os temas de um ano atrds
ficaram velhos, irremediavelmente velhos.

A partir disso, Tapajos opta por fazer um filme “sobre um sentimento”.
Sentimento esse que é um hibrido de esperanca e desencanto com os rumos da esquerda
e da redemocratizacao nacional, e que convive paradoxalmente ao longo de toda a obra.
E sintomatico, nesse sentido, que enquanto o diretor fala sobre o sentimento as imagens
mostrem o0s santinhos queimando nas ruas apds o processo eleitoral. Se antes, no
momento da eleicdo, a felicidade da militdncia petista e dos andnimos era 0 que se
destacava nas cenas filmadas, questdo reforcada por uma escolha musical mais rapida e
agitada, agora apenas a melancolia se sobressai, ocasionada pela queima dos papeéis e
um predominio cromatico do azul, e potencializada pela tragicidade da mdusica
instrumental escolhida.

Tais imagens representam a prépria dinamica reflexiva de Tapajos: 0 processo
eleitoral o levou a um sentimento de éxtase perante a nova dindmica politica,

representado tanto pela felicidade das pessoas retratadas quanto a escolha musical; ja os
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santinhos queimando representariam essa critica explicitada na fala de Tapajds, em que
ocorre um desmantelamento ndo sé do papel, como também de determinadas animacdes
politicas ressurgidas durante o processo de escolha politica direta de um cargo

executivo.

Tapajos decide por abandonar a criagdo de um filme com uma tese j& pré-
estabelecida. Pelo contrario, Nada serd como antes, nada? € repleto de questionamentos
sobre os fatos. Nesse sentido, apresenta uma postura distinta em relacéo & uma categoria
de documentarios brasileiros vinculados ao Cinema Novo, detentores de uma voz do
saber, a qual utiliza estatisticas e dados cientificos para comprovar seus argumentos,
sobretudo a partir de entrevistas realizadas simplesmente para corroborar uma tese
inicial. Tais elementos, amplamente debatidos por Jean-Claude Bernardet* ao tratar do
modelo sociologico, ndo foram utilizados por Tapajos, que prioriza a reflexdo pessoal
repleta de questdes abertas sobre 0s acontecimentos e o futuro nacional.

Conforme aponta Caroline Gomes Leme, a postura pessoal e a auséncia de
certezas ou explicacdes universais durante Nada serd como antes, nada? o aproxima do
que Ferndo Ramos denomina como uma ética modesta. De acordo com Ramos, “a ética
do sujeito modesto aceita os limites do corpo e da voz do ‘eu’, deixando para tras
ambicOes educativas, a busca de neutralidade” (2013, p. 39). Nesta categoria, 0 sujeito
assume sua posicdo e perspectiva no mundo, negando a imparcialidade dos fatos. E
sintomatico, por exemplo, a recorréncia do uso da palavra talvez e parecia no discurso
de Tapajos, evidenciando que se trata de suas percepcdes, bem distantes das grandes

interpretacdes estruturais dos acontecimentos politicos.

8 Conforme brevemente apresentado no primeiro capitulo desse trabalho, Jean-Claude Bernardet cria o
termo “modelo sociolégico” ao analisar diversos documentarios em seu livro Cineastas e imagens do
povo. Para maiores informagdes ver Bernardet (2003, p. 15-57).
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Para Ramos, as particularidades elencadas na ética modesta se aproximariam do
modo performatico proposto por Bill Nichols ao categorizar os tipos de documentarios
existentes. Ao tratar este tipo de obra, o pesquisador norte-americano destaca que as
producdes performaticas dariam mais énfase as caracteristicas subjetivas da experiéncia
e da memoria, afastando-se de um relato objetivo (2010, p. 170). Conforme destaca o

autor:

A caracteristica referencial do documentario, que atesta sua funcéo de janela
aberta para 0 mundo, da lugar a uma caracteristica expressiva, que afirma a
perspectiva extremamente situada, concreta e nitidamente pessoal de sujeitos
especificos, incluindo o cineasta (NICHOLS, 2010, p. 170).

Embora Nichols destaque outros elementos que ndo sdo encontrados no decorrer
de Nada serd como antes, nada? em sua categorizacdo tedrica acerca do modo
performético, podemos classificar o filme como tal*, na medida em que Tapaj6s
ressalta sua subjetividade sobre os fatos, organizando a narrativa filmica. E interessante
destacar que essa postura é pautada pelo dialogo com a realidade social e politica, ainda
que a construgdo argumentativa adotada ao longo do filme defenda determinados pontos
de vista.

O filme prossegue apresentando um corte, dando inicio a uma nova parte, em
gue o objeto tematizado sera uma festa do PT ocorrida em outubro de 1982. A postura
da camera se repete ao adotado anteriormente: prioriza-se 0 uso de primeiros planos,
focando os personagens andnimos que se encontram no evento dancando, conversando,
bebendo e fumando. O som direto ndo é reproduzido, e sim uma musica do Beatles, a
qual foi adicionada na montagem, fortalecendo o ambiente festivo do evento.

Nessa parte evidencia-se o claro didlogo entre a realidade social e politica e as

reflexdes do diretor. Tapajos realiza uma retrospectiva em voz over dos acontecimentos

* Vale destacar que o proprio autor pontua que a identificacdo de um documentério com determinado
modo ndo precisa ser necessariamente total, ou seja, ndo ha a necessidade de apresentar todos os
elementos tipicos de um modo especifico presentes no documentério. Para Nichols, as caracteristicas de
cada modo ndo determinam todo a organizagdo de um determinado filme (NICHOLS, 2010, p. 136).
Nesse sentido, um mesmo filme pode apresentar determinados momentos em que um outro modo
prevaleca, caracteristica bastante comum em muitos documentéarios realizados. No caso de Nada sera
como antes, nada?, hda momentos em que ocorre uma aproximagao com o modo reflexivo e até momentos
em que ocorre uma aproximagao com o modo participativo, com a apari¢do de Tapajds na tela intervindo
diretamente na realidade. De qualquer maneira, acreditamos que o modo que prevaleca seja o
performatico, em decorréncia das caracteristicas aqui destacadas.
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de 1968, apontando as distintas percepcfes politicas no campo da esquerda, bem como

pontuando seus questionamentos sobre o fato:

talvez tudo tenha comecado com um sonho. Estranha palavra essa. Mas sem
davida era um sonho o que havia ali por volta de 67, 68. Massacrado em
seguida, para voltar com intensidade, mas desconfiadamente mais de uma
década depois. Em 68 esse sonho assumiu formas nas ruas, violenta forma.
Alguns sonhavam com a Cuba de Fidel, com a China de Mao, com a RUssia
de Lénin; alguns sonhavam com o Vietnd. Mas era 1968, e havia o maio
francés, o poder negro, os hippies, os Beatles, a Primavera de Praga. Nunca
consegui me convencer de que tudo isso tenha acontecido ao mesmo tempo
por acaso.

Nesse momento ocorre a primeira e uma das poucas entrevistas do filme, com
Alipio Freire durante a festa petista. Aqui o filme assume um aspecto interativo gracas a
provocacédo da fala de Alipio. Nesta entrevista apresenta-se a reflexdo do ex-militante da
Ala Vermelha.

Ao fazer uma retrospectiva das lutas politicas, Alipio defende um projeto
politico revolucionario, com a expropriagdo dos meios de producdo e a tomada do
Estado pelos trabalhadores. Mas, ao mesmo tempo, afirma a necessidade da realizacdo
de festas, da defesa da felicidade e do prazer nos processos politicos da esquerda tanto
nacional quanto internacional. Seu discurso € bastante critico a uma esquerda burocrata,
que chegou ao poder e se voltou para a geréncia da maquina estatal. Para ele o0 processo
revolucionario ndo seria suficiente se ndo fosse acompanhado de uma discussao intensa
sobre a importancia da felicidade e a retomada de uma raiz libertaria do socialismo.

Jean-Claude Bernardet no desenvolvimento analitico do documentério
Viramundo concebe a ideia de “locutor auxiliar” (2003, p. 25-26), conceito bastante
pertinente para nossa reflexdo. Para o tedrico esse tipo de locutor seria um personagem
que foi entrevistado e que auxilia o narrador do filme a expor opinides e informagdes
que devem ser transmitidas para a construcdo argumentativa defendida pelo
documentario. Mas ao serem feitas por uma segunda pessoa acabam ndo apenas
aliviando a locucéo do filme, possibilitando que ela ocupe menos tempo na narrativa,
como também permitem uma aproximacdo com a realidade, na medida em que € um
personagem concreto e presente no documentario que pontua determinadas questoes.

Tal ideia pode muito bem ser aplicada a Alipio Freire, que pela construgdo
filmica acaba sendo um “locutor auxiliar” de Tapajos. Em primeiro lugar, pela propria

maneira pela qual a fala durante a entrevista se inicia. Ao iniciar citando o sonho de
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1968, cria-se uma continuidade tematica entre a fala de Tapajos e Freire, 0 que
evidencia o afinamento e compartilhamento de visdes entre ambos. Em segundo lugar
pela escolha realizada no momento da montagem. Ao eleger colocar parte da opinido
sobre a defesa da felicidade, das festas e de uma esquerda ndo burocratizada em voz off
sobre cenas de apoiadores e filiados ao Partido dos Trabalhadores se divertindo e
conversando animadamente no evento, Tapajds corrobora, através das proprias imagens,
a opinido de Freire, mostrando novamente o compartilhamento de opinibes entre o
entrevistado e o diretor. N&o h4, nesse sentido, a necessidade do cineasta retomar tais
questBes ja apresentadas, aliviando o uso do recurso de sua voz over acerca dos fatos e
opinido que possui.

Nesse sentido, percebe-se que Tapajos ndo sé compartilha essa critica a esquerda
tradicional realizada por Alipio Freire, como também apoia o ideério politico defensor
da felicidade, das festas e do prazer. E o representante de tal projeto nesse contexto
filmico seria o Partido dos Trabalhadores, apresentado, até o momento, como o
organizador de eventos festivos e de comicios com artistas circenses e bandas musicais.

Essa sequéncia se encerra com a cantora Cida Moreira cantando Summertime
enguanto a camera prioriza closes de anénimos se divertindo durante a festa partidaria.
E essa mesma mdusica é usada para iniciar uma nova e rapida etapa filmica. Nesse novo
excerto que se inicia apés o corte, Summertime é apresentada na melancolica versao de
Janis Joplin, usada como trilha sonora para retratar o enterro do operario Santo Dias,
morto pela policia em um piquete de greve em 1980. Em registros que se priorizam 0s
primeiros e os primeirissimos planos, a camera exibe o sofrimento de familiares e
amigos durante o enterro do operario.

E interessante destacar que o enterro e cortejo flnebre de Santo Dias ja havia
sido filmado por Tapajos e sua equipe, sendo uma parte utilizada no inicio de seu filme
A Luta do povo brasileiro (1980). Neste, o som direto captado, o qual registra
sonoramente a tristeza e indignacdo de sua familia, € mantido. A escolha de Tapajés em
retirar o som direto e adicionar a mesma mausica, ainda que cantada por duas cantoras
diferentes, € uma escolha totalmente consciente para a criagdo de novos significados a
partir de imagens ja registradas, cujo principal objetivo é o fortalecimento de uma
aproximacdo entre o Partido dos Trabalhadores e 0s movimentos sociais, nesse caso 0

movimento operario, o qual a figura de Santo Dias representa.
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Tal aproximacédo entre partido e movimentos sociais é refor¢ada nas proximas
cenas de Nada sera como antes, nada? Na sequéncia posterior, o filme exibe planos da
Vila Remo, em Sdo Paulo, em 1979. Através de planos gerais realizados pela camera
percebe-se que se trata de uma regido periférica da cidade, com ruas sem asfalto e
populacdo bastante simples. A voz over de Tapajos explica que os habitantes do bairro
lutavam por moradia. A cena prossegue registrando os populares enquanto o cineasta
afirma: “eu sabia que estava assistindo alguma coisa acontecer”, mostrando a
perspectiva de alguém que participou desse momento como agente proximo aos
movimentos sociais. Um corte seco ocorre e dois closes do processo eleitoral de 1982
séo mostrados: as maos enrolando uma bandeira vermelha, e a bandeira vermelha do PT
balancada no céu. Tapajos finaliza sua frase enquanto tais bandeiras sdo mostradas:
“alguma coisa que parecia tomar corpo na campanha eleitoral de 1982, deixando
explicito o que havia surgido anteriormente no seio dos movimentos populares e

tomado corpo nesta ocasido politica: o proprio desenvolvimento do PT.

Posteriormente, varias cenas destacam a organizacdo dos individuos em torno
deste partido politico durante a campanha eleitoral de 82. Das ruas sem asfalto de uma
regido periférica a um grande comicio em frente ao Pacaembu, a bandeira do PT era
hasteada, evidenciando o crescimento e apoio popular em torno de uma proposta
politica. Nessas imagens sem captacdo de som direto e com adicdo de uma trilha sonora
instrumental animada, ora utiliza-se planos gerais, de modo a apresentar o diversificado
entorno em que partido esta presente, ora utiliza-se os primeiros planos de andnimos e
os planos detalhes de seus gestos e acdes, exibindo suas acdes de pintar camisetas e
distribuir panfletos.
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Vale a pena destacar nessa parte do documentario a alegria de um militante
filmado, que danca animadamente pelas ruas de S&o Paulo durante uma passeata do
partido, fazendo uma clara associacao as colocagdes de Alipio Freire em sua defesa pela
felicidade. Em Nada ser4 como antes, nada? o que importa é abordar aqueles que
constroem as lutas politicas na base e sua felicidade em fazé-la, sem focar discursos
tradicionais de figuras politicas de destaque na trajetéria da transicdo nacional. A
distinta construcdo do fazer politico € o que se sobressai nessa obra documental de

Tapajos.
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Se a esperanca reside nessas novas construcdes politicas, o desencanto com 0s
métodos utilizados em outros locais também aparece na voz do cineasta, 0 que se
associa ao questionamento presente no titulo do documentario. Ao filmar o Congresso
de Fundacdo da Confederacdo Nacional das Associagdes de Moradores (CONAM), em
1981, uma das sequéncias filmicas presentes no documentario, Tapajés se desilude com
a maneira pela qual ocorre a conducdo das assembleias deliberativas e a divisdo das

propostas politicas, afirmando:

Em muitos momentos o olho da camera surpreendeu atitudes, situacdes,
métodos dificeis de aceitar. Pelo menos para quem ndo é um espectador
desinteressado. Um dia fui filmar com o Zetas um congresso de associacao
de moradores, 0 CONAM. A proposta a ser discutida era a de criar uma
organizacdo nacional que congregasse todas as associagdes de moradores do
pais. Tinha gente do pais inteiro. Mas havia um tom, uma formalidade, um
determinado tipo de gesto que ingenuamente eu ndo esperava encontrar ali.

Enquanto descreve sua perspectiva, aquela de alguém que se interessa pelo
desenvolvimento dos movimentos sociais, 0 documentario exibe, em planos abertos, o
Congresso, com moradores executando agdes que mais se assemelham a torcidas
esportivas, tanto em relacdo ao gestuario quanto em relacdo as musicas cantadas,
captadas pelo som direto da equipe de filmagem.

Apls a exposicdo de parte da dinamica da mesa e dos moradores nas
arquibancadas do local, Nada sera como antes, nada? opta por suprimir parte do som
direto dos discursos, e adicionar uma trilha sonora operistica bastante emotiva para
mostrar os desentendimentos das distintas tendéncias politicas existentes no congresso,
transformando o momento em algo extremamente incémodo em decorréncia da intensa
desorganizacao.

Esse desconforto ganha contornos ainda piores a partir das entrevistas realizadas
com alguns participantes do congresso. Estas sdo feitas sem o corte da pergunta,
mostrando microfones e, inclusive, o entrevistador, no caso o proprio Tapajos®. As
breves entrevistas realizadas pelo diretor sdo confusas e pouco elucidativas do que
acontecia, enfatizando a briga politica entre as diferentes propostas. Se a entrevista com

Alipio mostrara a clareza na defesa de um determinado projeto politico, as falas

* Ao realizar essas entrevistas, em que o diretor é mostrado com microfone em méaos interagindo
diretamente com os entrevistados, 0 documentario se aproxima rapidamente do modo interativo teorizado
por Nichols (2010). Independente disso, esse ndo é o modo que prevalece na obra.
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exibidas nesse momento explicitam ndo apenas a polarizagdo de opinides entre duas
propostas sistematizadas pela mesa condutora, como também escancaram a troca de
acusacdes e a violéncia existente de ambas as partes. Apos a apuracdo dos votos, a
equipe de filmagem registra a comemoracdo da tendéncia vencedora. Mas gragas a
opcdo em cortar o som direto e adicionar, novamente, uma musica operistica, ndo
sabemos qual se saiu vitoriosa. Na verdade, em um contexto de desunido e intenso
desrespeito entre as correntes existentes, com gritos e desentendimentos entre as
tendéncias, parece ndo importar quem ganhou a eleicdo. Todos acabaram perdendo
numa disputa desleal pelo poder.

Neste momento, Nada sera como antes, nada? apresenta um novo corte,
voltando para os momentos da festa do PT apresentada anteriormente. O documentario
parece opor, assim, duas maneiras distintas de fazer politica. De um lado, a politica
tradicional, desempenhada através de assembleias e votacdo, da qual o congresso dos
moradores é representativo. De outro, uma maneira alternativa, com festa, prazer e
felicidade, tdo defendidos por Alipio Freire e corroborados por Tapajos através de
distintos mecanismos filmicos. Esta oposicao é refor¢ada pelas préprias imagens: se no
congresso podemos perceber a desagregacédo e o intenso embate entre os participantes,
inclusive com o uso de intimidacgdo e violéncia, na festa partidaria todos se encontram
reunidos harmoniosamente em torno da cantora Cida Moreira ouvindo-a cantar uma

musica de Chico Buarque, cantor de posicionamentos politicos vinculados ao Partido

dos Trabalhadores.

E sintomatico que ap6s esta sequéncia da festa ocorra um novo corte, e 0
documentario prossiga mostrando outro comicio do PT ocorrido em novembro de 1982,
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que mais se assemelha a um show. Repletos da desejada alegria, cantores como
Gonzaguinha, Belchior e Fagner, acompanhado de outras personalidades e lideres
sindicais, cantam e dangam no palco, enquanto o publico se diverte acompanhando o
evento, elemento que a camera através de planos gerais e primeiros planos ndo deixa de
capturar.

Neste momento o som direto é captado, de modo que a musica original, “O que

é, 0 que é?”, pode ser ouvida. Em voz over Tapajos afirma:

E, no entanto, eu me reservo no direito de sonhar, de continuar sonhando.
Mesmo sabendo que é ingénuo pensar que nada sera como antes. Talvez tudo
acabe sendo sempre como antes. Mas talvez alguma coisa, por pequena que
seja, possa se transformar.

Ainda que a luta pelo poder no seio dos movimentos sociais o desencante, pois
acabaria representando toda uma estrutura que o cineasta ndo gostaria mais de enxergar
nas préaticas politicas, Tapajos permanece esperancoso que as modificacdes na ordem
politica e social possam acontecer. E parte dessa esperanca existe em decorréncia do
surgimento do PT. O partido, ao longo do documentario, € apresentado como uma
renovacdo na esquerda brasileira, sendo uma alternativa de um novo pensamento
politico para o pais, a qual o cineasta apoia.

Se a esperanca por transformagdes permanece viva, a realizacdo de filmes que
busquem estas modificacbes é um dos objetivos do cineasta. Assim, a Ultima frase do
documentario é representativa dessa militancia: “talvez os filmes sirvam para isso”
[para as transformacGes]. Com isso, Tapajos encerra sua obra reafirmando a crenga no
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poder de intervencdo na realidade social e politica propiciada pela producédo
documental. Nada sera como antes, nada? ndo sé apresenta o balanco intimo de alguém
que durantes anos participou ativamente no processo de transformacao dos fatos, mas

também acredita no poder que o cinema desempenha para tais mudancas.

3.3 Um sonho chamado PT

Em sua tese de doutorado Cinema militante, videoativismo e video popular: a
luta no campo do visivel e as imagens dialéticas da histéria, o pesquisador Gabriel de
Barcelos Sotomaior diferencia a criacdo de filmes de momento e filmes de processo ao
analisar os documentarios Greve de marco (1979) e Linha de Montagem (1982), ambos
produzidos no contexto da parceria de Tapajos com o Sindicato de S&o Bernardo do
Campo e Diadema (2014, p. 219- 222). De acordo com Sotomaior, um filme de
momento seria aquele produzido com o objetivo de acdo imediata em determinado
contexto. No caso, Greve de marco seria um filme de momento justamente por ser uma
obra desenvolvida rapidamente para uma interferéncia direta na agéo grevista, questéo
brevemente tratada no segundo capitulo deste trabalho. J& o filme de processo seria
aquele em que ocorre, por parte do diretor e sua equipe, 0 acompanhamento do
desenrolar dos fatos. Posteriormente ocorreria a edicdo do material a partir da captacdo
do todo e distintas reflexdes advindas sobre o processo retratado, caracteristicas que se
aplicariam para Linha de Montagem. De acordo com o pesquisador, este filme mostra as
avaliacdes de sindicalistas filmadas em 1981 sobre o processo grevista ocorrido em
1979, de modo a evidenciar que as escolhas feitas pelo sindicato durante tal periodo
foram as corretas. Nesse sentido, € a partir de uma perspectiva do presente, no caso o de
1981, que tais atores sociais refletem sobre os fatos de 1979, ap6s todo o processo
historico grevista ocorrido na regido do ABC paulista.

No caso especifico desses dois documentarios é importante destacar, assim como
0 pesquisador faz, que ambos apresentam a voz da direcdo sindical, mesmo tendo sido
produzidos em distintos contextos de acdo politica.

Podemos partir da ideia de filme de processo para refletir sobre Nada sera como
antes, nada? e sua simpatia ao Partido dos Trabalhadores.

A criacdo do PT foi anunciada em agosto de 1979, mas sua fundacdo ocorreu
apenas em fevereiro de 1980, possibilitada pela Lei da Reforma Partidaria de 1979. O
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partido surgiu, basicamente, a partir das lutas sindicais do operariado ocorridas nos
ultimos anos da década de 70 na regido do ABC paulista, e se ancorava, conforme
destaca Ridenti (2010, p. 163), em um tripé: nas Comunidades Eclesiais de Base,
ligadas a Teologia da Libertagdo; no novo sindicalismo, liderado pelos metaltrgicos do
ABC; e em intelectuais e remanescentes de organizacdes politicas marxistas-leninistas
derrotadas pelo regime militar. Assim, temos um nascimento bastante proximo aos
movimentos sociais de base e & massa.

O surgimento desse novo partido buscava, conforme destaca Paulo Henrique
Martinez (2014, p. 247), a independéncia politica, bem como uma autonomia
organizativa dos trabalhadores tanto perante ao Estado quanto aos outros partidos ja
existentes. Nesse sentido, pode-se perceber um distanciamento da nova instituicdo em
relagdo as organizagdes existentes, defendendo uma nova maneira de realizacdo politica,
principalmente no campo da esquerda. Para Napolitano, o PT construiu sua auto-
representacdo como a negacao do partido hierarquizado e centralizado, bem diferente de
alguns modelos adotados por partidos de esquerda, que priorizavam a construgéo da luta
no interior de um partido forte (2002, p. 108).

Marcelo Ridente traz elementos fundamentais que auxiliam na reflexdo sobre a
conjuntura de nascimento do PT, na medida em que realiza um importante balango das
transformacdes no campo da esquerda do pais. Ao refletir sobre o contexto historico de
fim dos anos 70 e inicio dos anos 80, o autor afirma que a esquerda brasileira vivia um
novo periodo denominado pelo sociélogo como "“ciclo das bases™" (2015, p. 160 - 164),
que seria bem diferente do ciclo anterior. Para Ridenti, anteriormente, entre 0s anos
1930 e inicio dos anos 1970, a historia da esquerda no pais foi marcada pelo "ciclo das
vanguardas”, que acompanhou o desenvolvimento econémico e a consolidacdo do
sistema capitalista no pais. Nesse momento, a maior parte da esquerda, influenciada
pelo modelo revolucionario leninista e pelas revolug6es cubana e chinesa, acreditava em
distintas concepg¢des de vanguardas, que estavam organizadas em partidos centralizados
com o objetivo de guiar o povo na realizacdo da revolucdo brasileira, fosse ela nacional-
democratica ou socialista. Com o golpe de 1964 e, principalmente, com a derrota da
esquerda armada em meados dos anos 70, o "ciclo das vanguardas" mostrava o
esgotamento de suas propostas, exigindo uma nova reflexdo no interior da esquerda

nacional.
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Nesta conjuntura de crise, parte da esquerda e de intelectuais, conforme pontua o
socidlogo, dirigiu-se para os chamados "novos movimentos sociais”, em que povo e
trabalhadores teriam capacidade autbnoma de luta e organizacdo. Nesse sentido, esses
atores sociais ndo precisariam de partidos ou intelectuais que dirigissem suas acgoes,

iniciando uma nova fase, o "“ciclo das bases". Conforme chama atencao Ridenti:

No ciclo das bases, as concepcBes vanguardistas foram contestadas, mas a
valorizacdo das lutas populares autdnomas néo prescindia da necessidade de
partidos, que deveriam ser a expressdo politica fiel de suas bases. (...)
Conforme a interpretacéo dos setores hegeménicos de esquerda na sociedade
brasileira dos anos 1980, isso queria dizer que a emancipacao viria das bases
e ndo de sua vanguarda.

Ainda conforme o autor, no ambito partidario foi o PT que melhor expressou
essa mudanca no pensamento e na pratica de esquerda. Seu aparecimento no seio de
movimentos sociais desvinculados de partidos politicos tradicionais de esquerda, em
que a organizagdo partidaria era tida como a guia para 0s movimentos de base, trouxe
novas perspectivas para muitos individuos, intelectuais e setores politicos, entre eles
Renato Tapajos. Em contato com o Sindicato de Sdo Bernardo do Campo e Diadema
desde 1977 e com outros movimentos sociais de base desde sua saida da prisdo, 0
diretor vivenciou de perto sua estruturagao.

Pode-se entender o documentario Nada ser4 como antes, nada? como o
resultado de um longo processo reflexivo de Tapajos perante o contexto historico que o
rodeia, marcado tanto pela transformacéo institucional quanto pelo desenvolvimento de
um novo ciclo, o nomeado por Ridenti como "ciclo das bases". Embora o filme seja
repleto de questionamentos e duvidas em relagdo ao contexto, ainda assim percebe-se
uma centelha de esperanca em decorréncia do surgimento da nova organizagdo
partidaria, a qual o cineasta deposita sua empatia, no caso o Partidos dos Trabalhadores.
Atraves da construcdo filmica pode-se perceber que tal organizacdo apresenta praticas
distintas no fazer politico, que marcariam a oposicao entre uma esquerda tradicional e
uma nova esquerda.

Mas, diferentemente das producdes filmicas realizadas anteriormente em
parceria com o Sindicato, tal documentario € um filme de processo de uma viséo
pessoal, e ndo mais da direcdo sindical. O filme se diferencia de outros documentarios
dirigidos por Tapajos, 0s quais buscavam transmitir determinada mensagem politica de

entidades especificas, como o Sindicato de Sdo Bernardo do Campo e Diadema, ou
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ainda de outros movimentos sociais para quem o cineasta trabalhou ap6s sua saida do
carcere. Como obra subjetiva, apresenta seus sentimentos e dividas perante 0 processo
de transicdo nacional, refletindo sobre o contexto de articulacdo da esquerda nesse
momento politico do pais.

Mesmo apresentando uma simpatia por uma organizacao especifica, difundida
no filme como a responsavel por uma nova maneira de fazer politica, 0 documentario
ndo é uma obra panfletaria. E isso se explica porque essa defesa ocorre de maneira
bastante indireta, ocorrendo, principalmente, através do uso de distintas “vozes”
filmicas, como o constante uso de trilha sonora, a montagem e as colocacGes de Alipio
Freire, apresentado como um "locutor auxiliar” do diretor.

Das palavras ditas por Tapajos temos apenas a clara defesa "no direito de sonhar,
de continuar sonhando". Mas esse sonho s6 é possibilitado gracas ao surgimento de um
novo partido politico, o responsavel por buscar tracar novos caminhos no campo da
esquerda no contexto de transformacdo institucional que o pais enfrentava. Se os
questionamentos e incertezas sdo constantes em tal contexto, presentes em varios
momentos no documentario, como o proprio titulo e as distintas colocactes realizadas
por Tapajos, a esperanca também estd em Nada sera como antes, nada?, e materializada
em torno do Partido dos Trabalhadores.
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Capitulo 4 — Céu aberto

4.1 O filme e sua recepc¢ao

Ap0s a derrota das Diretas J4, representada pela emenda constitucional Dante de
Oliveira e sua proposicdo de elei¢cdes diretas para o cargo de presidente da republica,
uma nova eleicdo indireta disputada por dois candidatos ocorrem no Brasil. De um lado,
temos o candidato do PDS*, o partido vinculado ao regime, que dessa vez ndo seria
mais um militar, e sim um civil, o engenheiro Paulo Salim Maluf. Embora néo
pertencesse as forcas armadas, Maluf foi um dos inimeros civis que ndo sé apoiou 0
governo militar, como também participou efetivamente do jogo politico, tendo exercido
diversos cargos na gestdo publica ao longo da ditadura. De outro lado, o politico
mineiro Tancredo Neves, filiado ao PMDB, e apoiado pela Frente Liberal. Juntos
formaram a Alianca Democrética, com José Sarney, politico ligado anteriormente ao
PDS e indicado pela Frente Liberal para ser o vice-presidente.

O pleito indireto resultou na vitéria do candidato da oposi¢do Tancredo Neves,
em janeiro de 1985. Com sua posse programada para o dia 15 de marco seria encerrado,
assim, o regime militar no Brasil. Mas a internacdo do politico mineiro em decorréncia
de uma doenca provocou um novo momento de tensdo frente a incerteza do futuro
politico para o pais.

E esse periodo de internacdo de Tancredo Neves ocorrida em 14 de marco de
1985 até sua morte, em 21 de abril do mesmo ano, um dos focos centrais do
documentario Céu Aberto. Neste filme Jodo Batista de Andrade busca exibir a comogéo
provocada pelo conturbado momento politico nacional, bem como representar o fim do
regime militar, evidenciado principalmente pela posse de José Sarney.

De acordo com o proprio diretor, o processo de filmagem ocorreu rapidamente.
Segundo Andrade:

As filmagens comecaram com a doenga de Tancredo, no momento da

chegada dele a S&o Paulo. Eu estava muito agoniado, € uma noite comecei a
ligar para as pessoas, arranjei negativos, camera, equipe, tudo cooperativado,

* Com a aprovacéo, em 1979, da Nova Lei Organica dos Partidos, MDB e Arena foram extintos. Com a
necessidade, definida pela Lei, em incorporar a palavra partido na organizacéo politica, a entdo ARENA
torna-se o Partido Democratico Social.
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e iniciei as filmagens no dia seguinte pela manhd. (ANDRADE, 25 maio
1985).

Essa agilidade no inicio de captagdo evidencia o desejo de Andrade em produzir
uma obra que refletisse sobre os acontecimentos politicos nacionais que ocorriam,
atitude bastante recorrente em sua carreira profissional. A despeito de sua agonia
perante o fato, o diretor destaca sua funcdo como cineasta e a necessidade em captar tais
imagens: "(...) Quando [Tancredo Neves] ficou doente, entrei em grande depressao,
fiquei inerte, ndo queria saber de mais nada. Mas quando fui para S&o Paulo, reagi como
cineasta. Meu dever e minha vontade era estar filmando” (ANDRADE, 4 jun. 1985).

Tal desejo em trabalhar com os acontecimentos envolvendo a transi¢do nacional
de maneira geral, e a figura politica de Tancredo Neves especificamente, ndo atingiu
apenas o cineasta. Os diretores Tizuka Yamasaki e Oswaldo Caldeira, por exemplo,
também apresentam suas ponderacfes filmicas sobre a vitéria de Tancredo em
Patriamada (1985) e Muda Brasil (1985), respectivamente*’. No entanto, as duas obras,
que foram lancadas em marco de 85, se encerram com a vitdria de Tancredo no Colégio
Eleitoral, diferentemente do documentéario de Andrade, que parte de sua doenca e filma
até a posse de Sarney. Ainda assim, evidenciam uma similaridade de assuntos
representados pela otica do cinema.

Essa recorréncia na exibicdo da figura de Tancredo Neves ndo ocorreu apenas
em produces cinematograficas, atingindo sobremaneira diversos programas televisivos.
Tal exibicéo se potencializou a partir de sua internacdo, o que propiciou a divulgagéo
pela midia de constantes boletins sobre sua salde. Em sua dissertacdo de mestrado
intitulada Documentarista - historiador: A "escritura filmica da historia™ no filme Céu
Aberto (1985), de Jodo Batista de Andrade (2014), o historiador Rodrigo Dias traz, para
além de uma importante andlise sobre o documentario aqui analisado, apontamentos
sobre essa repeticdo. Partindo de alguns estudos no campo da comunicacéo, Dias (2014,
p. 144-149) destaca uma reportagem especial exibida no Jornal Nacional e um
programa veiculado no Globo Reporter, ambos destinados a discussdo sobre a figura
politica de Tancredo. Nesses programas sao mostradas imagens da populacdo em frente

ao Instituto do Coragdo do Hospital das Clinicas de Sdo Paulo, rezando e aguardando

" Ainda que apresentem o mesmo ator histérico, Tancredo Neves, as abordagens e formas elegidas nos
trés filmes sdo bastante distintas, como bem aponta Leme. Para uma analise sobre as trés obras de
maneira comparada ver Leme (2012).
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informacdes sobre o estado de saude do recém-eleito presidente do pais, que igualmente
estdo presentes em Céu Aberto.

Embora a linguagem cinematografica seja distinta da televisiva, a repeticdo de
temas e imagens em um curto espaco temporal foi um ponto bastante abordado por
alguns jornalistas ao analisar o documentério de Andrade. N&o € por acaso que parte da
critica cinematografica destacou justamente tal repeticdo em Céu Aberto. Finalizado em
1985 e lancado comercialmente em 1986, o documentario se insere em um periodo
bastante proximo tanto em relagdo & morte do politico quanto em relacdo as estreias dos
filmes de Yamasaki e Caldeira, ocorridas em marco de 1985.

Ao se referir a esse conjunto filmico, Roberto Machado Jr. (Maio 1986) aponta
exatamente essa utilizacdo de cenas ja amplamente conhecidas gracas a difusdo
realizada pela midia:

(...) os trés filmes apresentam fatos e imagens fartamente difundidos pela
televisdo em 1985. (...) ao final de cada projecdo — contando-se as inimeras
participacdes de imagens retiradas da televisdo e presentes nas obras, bem
como a documentacdo do trabalho jornalistico durante o tumultuado periodo
— fica a sensacdo de que os filmes tornaram-se um tributo & imprensa. Néao
obstante, € preciso lembrar que, naqueles dias, as informacdes eram

atualizadas pelos 6rgdos de comunicacdo e muitas das imagens filmadas se
inspiraram em situacdes e cenarios exaustivamente apresentados na TV.

Posturas similares sdo adotadas por outros criticos. Para Caio Fernando de
Abreu (ABREU,11 abril 1986), Céu aberto poderia ganhar o kikito — prémio do Festival
de Cinema de Gramado que este estava concorrendo — como o filme mais previsivel,
precisamente pela escolha de um tema tdo recente da histéria nacional. Critica
semelhante foi feita também por Marcos Rogatto. Para o jornalista:

quando as imagens e informacdes sobre a politica brasileira recente ainda
estdo na memdria, Céu aberto ndo assume a importancia do documentario
Jango, de Silvio Tendler. Isso porque, em Jango, a trajetéria do presidente
Jodo Goulart era retirada de vinte anos de esquecimento, e portanto,

emocionava pela novidade. A agonia de Tancredo, no entanto, provocou
muitas emocdes num passado recente. (ROGATTO, 19 mar. 1986)

JA Rubens Ewald Filho traz seus apontamentos nessa mesma chave
argumentativa:

Um ano depois dos fatos, o filme ja esta longo demais para provocar emogao
e ainda ndo o suficiente para que se tenha uma distancia critica. (...) A
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verdade é que o publico ndo quer ouvir — pelo menos por enquanto — falar em
Tancredo, ndo quer reviver dramas. (EWALDO FILHO, 20 mar. 1986)

Em sua critica, Sérgio Augusto destaca a possibilidade levantada pelo proprio
diretor em guardar seu filme por 50 anos em decorréncia do excesso de abordagens
realizadas acerca de Tancredo Neves naquele contexto histérico. Embora o jornalista
considere 50 anos um arquivamento excessivo, tal possibilidade ndo seria uma ma ideia
caso fosse menor: “(...) que valeria a pena esperar uns dez [anos], valeria. Eu, por
exemplo, — e ndo sou o Unico — , ja esgotei pela televisdo a minha quota de paciéncia
com tudo que diga respeito a morte de Tancredo Neves e ao nascimento da '‘Nova
Republica” (AUGUSTO, 28 nov. 1985).

Independente desse conjunto de criticas, mais centralizadas na escolha do
momento de lancamento do filme, os elogios a producgdo séo recorrentes, sobretudo pela
postura adotada pelo diretor, que ndo se deixou envolver com nenhum tipo de civismo
na selecdo das cenas e entrevistas. Nesse sentido, Abreu afirma que se trata de um
“filme interessante”, marcado por uma dire¢cdo competentissima, na qual Andrade
apresentou um cuidado em selecionar tanto as imagens quanto as entrevistas em sua
realizacdo. Para Ewald Filho, o filme apresenta importancia no registro historico de um
momento critico para a historia nacional, e o cineasta o realizou com isencdo e
inteligéncia.

Wilson Cunha (12 nov. 1985 e 19 ago. 1986) também pontua seus elogios pela
maneira do diretor construir o filme, principalmente em ndo adotar uma postura civica.
Para o critico de cinema, mesmo com toda emocéo registrada, o diretor recusa cair em
qualquer ternura, elaborando um filme de um periodo histérico doloroso e marcado por
discursos politicos vazios e gestos gastos por parte da classe politica nacional. Assim,
Céu aberto recusaria o olhar 6bvio dos acontecimentos, evidenciando os problemas
politicos da transi¢@o nacional.

Céu Aberto foi distribuido pela Embrafilme e lancado comercialmente em marco
de 1986, sendo exibido em diferentes salas comerciais, como no cinema Belas Artes,
em S&o Paulo, ou ainda no Rio de Janeiro.

Nos festivais e mostras também podemos encontrar uma grande acolhida ao

documentario produzido por Andrade. O filme ndo foi apenas exibido em diversas
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cidades brasileiras, onde recebeu alguns prémios, como também participou de distintos
eventos internacionais, evidenciando a grande circulacdo que obteve.

Céu aberto foi selecionado, por exemplo, para ser exibido no 2° FestRio, em
1985; no 1l Rio Cine Festival, em 1986; no Festival de Cinema de Caxambu, de 1986; e
no XIV Festival de Cinema de Gramado, de 1986. No FestRio o documentario ganhou o
Prémio OCIC, bem como recebeu mencdo honrosa; ja& no Festival de Cinema de
Caxambu acabou recebendo o Prémio Especial do Juri.

Internacionalmente, a obra documentéaria de Andrade participou de diversos
festivais, entre eles: a XVII Mostra de Cinema de Verona, na Italia, em 1986; o Festival
Latino, em Nova York, Estados Unidos, de 1986; o Festival de Cinema de Punta del
Este, Uruguai, de 1986; o VIII Festival Ibérico e Latino-Americano de Biarritz, na
Franca, de 1986; e o Festival de Aveiro, em Portugal, de 1985, onde recebeu o Prémio
Especial do Jari.

Portanto, ainda que aborde um assunto anteriormente tematizado pela
cinematografia brasileira e bastante recorrente em programas televisivos, as qualidades
técnicas de Céu Aberto ndo s6 fizeram com que o documentario recebesse uma boa
recepcao por parte da critica especializada, como também obtivesse uma importante

circulacdo tanto nacional quanto internacional.

4.2 Céu aberto — entre o aspecto formal e a perspectiva politica

Céu aberto tematiza os momentos politicos da redemocratizacdo nacional,
principalmente aqueles ocorridos entre a internacdo e a morte de Tancredo Neves, a
figura central no documentario de Jodo Batista de Andrade. Entre a enfermidade e a
morte de Tancredo, o pais foi tomado por uma comoc¢édo nacional gracas a indefinicdo
que marcava a politica nacional. E este contexto de incerteza e intensa esperanca pela
melhora do politico mineiro um dos assuntos que Céu aberto retrata ao longo de seus 78
minutos.

Além da comocéo provocada na populagdo, uma das tematicas do documentario,
o diretor também constréi a imagem conciliatéria do politico mineiro, e apresenta
suposi¢cdes sobre um possivel golpe militar que ndo so evitaria a posse de Tancredo,
como também levaria a permanéncia do regime autoritario no Brasil. Nesta

estruturacdo, a qual ndo segue uma cronologia histdrica dos acontecimentos, Andrade

75



utiliza ndo apenas as imagens realizadas por sua equipe ao longo de 1985, mas também
se apoia em diversas imagens de arquivo, como excertos de cinejornais e jornalisticos, e
fotografias historicas, bem como realiza muitas entrevistas, ora com pessoas
diretamente envolvidas na cena politica, ora com a popula¢do mais simples. Portanto,
podemos afirmar que o documentario apresenta trés tematicas centrais: a construgdo de
uma imagem conciliatéria para Tancredo Neves; 0 desespero e comogdo que sua morte
ocasionou em parte do povo brasileiro; e a divulgacdo de um possivel golpe militar
orguestrado com o objetivo de evitar a posse do civil.

Ao longo de Céu aberto, Andrade e sua equipe constroem um filme marcado
pela auséncia de uma narrativa classica realizada por uma voz over advinda de um
locutor, optando pela manutencdo do som original das cenas e pelas falas dos diversos
entrevistados. E a partir da unido das entrevistas realizadas que o diretor trabalha com as
trés questdes centrais que estdo presentes no documentério. Tais informagdes nao
advém necessariamente de proposic¢des criadas a priori pelo cineasta, e sim a partir de
reflexdes e opinides apresentadas pelos proprios entrevistados no momento de suas
falas.

Mas, vale destacar, que tais falas surgem a partir das perguntas realizadas pelo
diretor. E, em muitos casos, 0 cineasta deixa claro sua intervencdo na realidade na
medida em que ndo s6 ndo elimina suas proprias perguntas na montagem, como também
ndo se esconde para a camera, que 0 registra com o microfone na mao abordando
transeuntes e politicos. As falas provenientes dos entrevistados ndo apresentam uma
direcdo Unica. Pelo contrério, é na diversidade das respostas dadas a Andrade e sua
equipe que encontramos ponderacdes distintas sobre os acontecimentos politicos.

Nesse sentido, o filme se aproximaria, dentro das divisdes propostas por Bill
Nichols (2010), do modo participativo. Ao trabalhar com as caracteristicas formais que
o classificaria, 0 tedrico aponta uma postura ativa do cineasta no mundo histérico,

modificando-o. Para o autor:

quando assistimos a documentarios participativos, esperamos testemunhar o
mundo histdrico da maneira pela qual ele é representado por alguém que nele
se engaja ativamente, e ndo por alguém que observa discretamente,
reconfigura poeticamente ou monta argumentativamente esse mundo
(NICHOL, 2010, p.154).
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O modo participativo discutido por Nichols parte do encontro entre aquele que
segura a camera e aquele que ndo a controla. E parte desse encontro ocorre em frente ao
proprio instrumento, com o cineasta aparecendo, interagindo, colaborando ou intervindo
diretamente no mundo historico, elementos presentes em Céu aberto. Nessa
representacdo de encontro, na qual se evidencia a interacdo entre diferentes atores
sociais, Nichols chama atencéo para a construcao das relagdes. Assim, o que é mostrado
ndo seria a verdade absoluta dos fatos, e sim uma das possibilidades ocorridas em
decorréncia da interacdo entre cineasta e ator social.

No modo participativo a entrevista apresenta papel destacado, na medida em que
ela é uma das formas mais comuns de encontro entre cineasta € 0 tema que este deseja
abordar, contribuindo para a juncdo de distintos relatos sobre uma mesma questéo.

Ao refletir sobre a entrevista, um dos elementos chaves de Céu aberto, Jean-
Claude Bernardet (2003, p. 281 - 287) esclarece sobre seu surgimento no interior do
documentério. De acordo com o pesquisador, a entrevista s6 pode ser incorporada pelos
filmes documentais a partir do surgimento de equipamentos que possibilitavam a
captacdo do som em sincronia com a captacdo da imagem. Com o advento do som
direto, Bernardet afirma que duas categorias de falas foram criadas: aquelas captadas
diretamente pelo documentarista no ambiente de filmagem, como discursos oficiais ou
falas registradas em determinados ambientes; e aquelas que o documentarista
provocava, como entrevistas, depoimentos e debates.

No Brasil, Bernardet defende que a possibilidade de captacdo do som direto
“trouxe a tona um universo verbal até entdo desconhecido na tela” (BERNARDET,
2003, p. 282) gracas ao registro das distintas maneiras de se falar o portugués, tanto em
relacdo ao sotaque proprio de cada regido, como em relacdo ao vocabulario utilizado de
acordo com a faixa etaria e origem social de cada pessoa. Tal questdo é central em Céu
Aberto, como poderemos perceber a partir da analise detalhada do filme.

Céu aberto se inicia com o cortejo funebre de Tancredo Neves em S&o Paulo,
em 22 de abril de 1985. Através de planos gerais a camera nos mostra a grande
guantidade de pessoas que sairam as ruas para acompanhar o corpo, ja adiantando a
comocdo que a morte do politico mineiro gerou na populacdo, um dos trés assuntos
gerais apresentados ao longo do documentario. A captacdo do som direto permite que

seja ouvido gritos, buzinas e pessoas ora gritando o0 nome de Tancredo, ora cantando o
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hino nacional, o que potencializa o clima de exaltagdo provocado pela morte do politico
mineiro.

Apds o cortejo funebre, o filme se dirige a cidade mineira de Sao Jodo del-Rei,
local de nascimento de Tancredo. Nessa localidade o filme se desenvolve no sentido de
apresentar Tancredo Neves como um politico habil na conciliacdo de diferentes
tendéncias partidarias. E para isso Andrade utiliza tipos distintos de fontes. A primeira
fonte refere-se ao uso da entrevista, realizada nesse momento com Joanino Lebosque
em seu espaco de trabalho. Com uma fala bastante marcada pelo sotaque mineiro, que
nos remete diretamente as reflexdes de Bernardet possibilitadas pelo som direto,
Lebosque afirma que a carreira politica de Tancredo foi possibilitada pelo seu espirito
nato de conciliacdo, pela busca de consenso que marcou sua trajetéria no ambiente

politico:

Conciliacdo é... é... é ndo deixar sair encrenca de um lado e de outro, unir um
com outro: 'Nao, vocé tem razdo. Vocé tem um pouquinho de razdo, vocé
também tem um pouquinho de razdo, vocé tem um pouquinho de razdo.'
Entdo, em vez da palavra conciliagdo surgiu essa célebre consenso. Que eu
acho que o Tancredo Neves é o que foi o verdadeiro criador dessa palavra:
consenso.

Tal concepcéo se fortalece a partir do uso de outra fonte bastante explorada por
Andrade ao longo do documentario: o material de arquivo. Ap6s as colocacbes de
Lebosque, um corte ocorre e inicia-se a reproducdo de um excerto de cinejornal
brasileiro de janeiro de 1964 em S&o Sebastido do Paraiso, Minas Gerais. Este mostra
tanto Tancredo Neves quanto Juscelino Kubitschek em um evento politico na cidade
mineira. Em parte desse cinejornal afirma-se que durante um discurso Tancredo
defendeu a reforma de base, mas dentro do respeito a tradicdo do povo brasileiro.
Assim, pontua-se novamente a postura conciliatéria do politico em articular uma pauta
vinculada a esquerda nacional, a reforma de base, mas dentro do total respeito a
“tradicdo”, questdo amplamente defendida por setores conservadores da sociedade
brasileira.

Findado o cinejornal, Céu aberto nos mostra o depoimento da historiadora
Lucila Neves, sobrinha de Tancredo Neves. Entretanto, a informagéo sobre o parentesco
ndo é posta na legenda do documentario. Em seu depoimento captado no interior de um
escritério, a historiadora faz um breve apanhado histérico da carreira politica de

Tancredo Neves, destacando sua participacdo em diferentes governos do pais. Enquanto
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sua fala off descreve a trajetéria do mineiro, fotografias de Tancredo com diferentes
politicos, como Getulio Vargas, Jodo Goulart e novamente Juscelino Kubitschek, sdo
mostradas com o claro objetivo de corroborar as afirmacdes de Neves. Se sua atuacdo
durante os governos democraticos sdo destacados pela historiadora, ela também reforca
que durante o governo militar o politico soube sair do jogo institucional para aguardar o
momento que deveria retornar a vida publica. Nesse sentido, o0 que é transmitido é que
Tancredo ndo foi um ator politico que optou pelo radicalismo, e sim aquele personagem
inteligente que soube esperar 0 momento mais apropriado para voltar & atuacdo politica.
E esse momento, através das fotografias exibidas enquanto a voz off da historiadora
articula tais informacoes, foi as Diretas Ja, em quem Tancredo é mostrado segurando
uma faixa pela volta a eleicdo direta no pais. Assim, fortalece-se a construcdo do
politico habil, conciliador, e que participou de momentos chaves na historia nacional,
inclusive o movimento que foi o responsavel pela articulagdo de milhdes de pessoas nos
ultimos anos do regime militar.

As colocacbes da historiadora finalizam com a informacdo da defesa de
Tancredo pela conciliacdo nacional, mas as fotografias historicas permanecem sendo
expostas. Nestas, Tancredo é apresentado sempre acompanhado por politicos de
diferentes matizes ideoldgicos, como: Paulo Maluf, Ulisses Guimardes, José Sarney,
Leonel Brizola, entre outros. Nesse sentido, tais imagens de arquivos corroboram a
construcdo da figura de um personagem conciliador, que conseguiu dialogar com
diferentes tendéncias do pensamento politico nacional.

Ao optar por inserir o depoimento de Lucila Neves apos a entrevista de Joanino
Lebosque, a montagem sugere que o espirito conciliador era algo cristalizado. Tanto a
sabedoria popular, representado por Lebosque e sua maneira simples de se expressar,
guanto o conhecimento cientifico de Neves, com dados histéricos sobre a vida
profissional do politico mineiro, compreendiam e legitimam esse dado.

E interessante destacar também a auséncia de indicacéo sobre o parentesco entre
o politico e a historiadora, cujo papel no filme é bastante importante no sentido de
transmitir uma informacédo cientifica. Ao omitir tal fato, Andrade parece ndo querer
colocar em cheque a procedéncia das explicagcdes dadas por Lucila Neves, as quais
auxiliam na construcdo da figura de conciliador.

Enquanto as Gltimas fotografias de Tancredo com alguns politicos sdo expostas,
ja podemos ouvir, em over, os comunicados médicos sobre o estado de saude de
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Tancredo. Com um corte suave, o filme se desloca novamente para S&o Paulo, mas
dessa vez captando, através do uso constante de primeiros planos, as feicbes de tristeza
e preocupacdo da populacdo que se encontra em frente ao Incor aguardando
informagdes sobre a satde do entdo presidente da republica. Gragas a esses planos, em
que € possivel perceber as vestimentas daqueles que se encontravam no recinto,
podemos perceber que trata-se de pessoas simples. Findado a descricdo do boletim de
sua situacdo, repleto de termos médicos incompreensiveis para a grande parte da
populacdo carente que se encontra 14, a cAmera passa a registrar suas preces, mantendo a
escolha em primeiros planos. Com a manutencdo do som direto, o qual permite a
captacdo das oragOes realizadas em conjunto, bem como do choro que atinge parte das
pessoas, 0s planos ganham uma carga dramética ainda maior. O povo, nessas
sequéncias, é representado pela excessiva religiosidade. A doenca de Tancredo e a
incerteza que ela gerava atinge completamente parte dessa massa, provocando um
sentimento comum de desespero.

Um novo corte ocorre, e o filme se volta para a construcdo da figura de
Tancredo. Com o personagem principal morto, ja exibido no cortejo funebre no inicio
da obra documental, sua imagem é trabalhada a partir de discursos de terceiros, que
passam a narrar suas reflexdes sobre o politico mineiro. Nesse momento Andrade opta
por inserir, por exemplo, as ponderacGes do cartunista Chico Caruso. Ainda que para o
artista sua figura seja “um pouco discutivel politicamente”, Caruso afirma que Tancredo
foi a saida politica que o pais encontrou para a redemocratizacdo nacional, ideia
bastante presente ao longo do documentério.

Apos tal depoimento, Andrade se dirige ao viaduto do Cha, em S&o Paulo, para
filmar as opinides da populacdo. Com seu microfone em maos, o diretor passa a intervir
diretamente na realidade com suas perguntas sobre Tancredo. Jean-Claude Bernardet ao
analisar os filmes Liberdade de Imprensa (1967) e Migrantes (1973), ambos dirigidos
por Andrade, cria 0 conceito de “dramaturgia de intervencdo” para refletir sobre ambas
as obras.

De acordo com o teorico, tal ideia refere-se a criacdo intencional de uma
situacdo especifica para a filmagem. Nesse sentido, a cAmera captaria a alteragédo do real
provocada pela a¢do do cineasta. Aqui 0 cineasta repete essa postura ao reunir um grupo

de transeuntes e pergunta-los o que teria acontecido com Tancredo. Assim, ao unir um
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grupo de pessoas no viaduto do Chéa o diretor cria uma situacdo que nao ocorreria em

um contexto habitual.

Varias vozes, com sotaques distintos e maneiras simples de falar, surgem nesse
momento do documentario, seja em decorréncia das perguntas realizadas pelo diretor,
seja pela influéncia das respostas proferidas por outros. Grande parte dessas falas ndo
apresentam nenhuma informacao sobre o politico mineiro, sendo marcadas por um certo
desconhecimento do que ocorria. O que elas sinalizam é um mesmo sentimento: uma
esperanca na melhora do estado de saude de Tancredo, pois 0 mineiro era visto como a
solucdo para o pais, aquele que resolveria os problemas da populacdo simples. Nesse
sentido, sua doenca provocava tanta comoc¢do porque ele representava a modificacdo

das estruturas sociais, e ndo necessariamente por questdes ideoldgicas. Para Leme:

todos esses elementos [as respostas provenientes das entrevistas] permitem
entrever a crenga popular de que o novo presidente iria resolver seus
problemas e demonstram, ao mesmo tempo, que naquele momento as pessoas
comecavam a perder 0 medo de falar e protestar. Esses elementos ndo
representam necessariamente uma adesdo a Tancredo Neves, mas ao que foi
idealizado em torno dele como possibilidade de mudanca, sendo sintomatico
0 depoimento de um homem que declara: “Gostaria que nosso presidente
Figueiredo [sic] melhorasse. A Unica esperanca que 0 nosso Brasil tem é se
ele sobreviver porque nodis tamo numa crise [...] e sem ele ndis ndo poderia
vencer essa crise que ndis ta passando”. O cineasta tenta corrigi-lo: “Vocé
falou Figueiredo. Fala agora Tancredo”. E ele diz: “Tranquedo. Nosso
Presidente Tranquedo (LEME, 2012, p.232).

Tal comocdo é representada no documentério pela falta de racionalidade das
atitudes do povo, com comportamentos excessivamente pautados pela religiosidade e

pelo sacrificio individual, como na sequéncia seguinte, em que temos contato com o
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depoimento de Rivaldo da Silva Queiroz. O rapaz deixou 0 Rio de Janeiro para
acompanhar o estado de salde de Tancredo Neves fazendo uma vigilia em frente ao
Hospital das Clinicas, em Sao Paulo. Seu rosto triste, captado em primeiro plano pela
camera, aliado ao desespero presente em suas palavras evidencia o grau de imenso
desespero que caracteriza a populacdo mais simples. A doenca de Tancredo desvela a
angustia existente naqueles que durante anos de regime militar sofreram com crises
econdmicas e ma distribuicdo da renda nacional.

Posteriormente as entrevistas no centro de S&o Paulo e a outras representacdes
do desespero da populacdo mais simples em frente ao Incor, na qual novamente
fortalece-se a construgcdo da imagem do povo com condutas religiosas e até exageradas,
Céu Aberto prossegue mostrando os rituais funebres em Brasilia. Com a cristalizacdo da
sua morte através do registro do corpo no interior de um caixdo, o documentario se
desenvolve no sentido de fortalecer novamente a constru¢cdo de uma determinada
imagem do politico mineiro, mas agora no seio do jogo politico nacional. Nesse sentido,
sdo sintomaticos os depoimentos de politicos de distintas correntes ideoldgicas
afirmarem sobre sua postura conciliatoria, um dos grandes objetivos do documentario.
Fernando Henrique Cardoso, do PMDB, Flavio Marcilio, do PDS, e até Eduardo
Suplicy, do PT, o Gnico com um posicionamento mais critico em relacdo a figura do
mineiro, concordam, a despeito de suas consideracdes particulares, as quais se
relacionam diretamente com as concepcBes politicas de seus partidos, com a ideia de
que Tancredo Neves era um politico conciliador.

Um novo corte ocorre para que se inicie uma nova entrevista, dessa vez
realizada com Ulysses Guimardes. Sentado em uma cadeira em um ambiente tranquilo,
ambientacdo bem diferente das entrevistas captadas em meio ao ritual fanebre em
Brasilia ou da intensa movimentacdo em S&o Paulo, vemos o presidente do PMDB e a
equipe de Andrade, todos preparados para as perguntas do diretor.

Em suas colocagdes, afirma-se sobre a amizade entre 0 mineiro e o lider do
PDMB, bem como novamente se pontua a imagem conciliatria e ndo adepta aos

radicalismos. Ulysses afirma:

A campanha das Diretas foi justamente esta centelha, este traco de unido,
porque foi um toque de reunir para todo o povo brasileiro. N6s tinhamos que
resolver o problema ouvindo a rua, sendo os problemas seriam resolvidos na
rua, com explos@es sociais. Dessa forma, e através do convivio democrético,
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ndo traumatico, ndo cruenta, ndo sangrenta... isso representava até a vocacao
do Tancredo Neves, que nunca quis as soluces radicais.

N&o se pode deixar de destacar a defesa dos valores democréaticos presente na
fala de Ulysses Guimarées. Conforme afirma Maria Paula Nascimento Aradjo (2004), a
partir da segunda metade da década de 70, diferentes organizacdes e partidos de
esquerda também incorporaram a defesa pela luta democratica no pais*’. Nesse sentido,
o0 ideério revolucionério defendido por alguns setores da esquerda deixa, em parte, de
ser o principal tema nas discussdes internas, ocorrendo uma defesa em pro das lutas
democratica que ja estava presente em outros atores sociais contrarios a ditadura. Com
isso, a questdo democratica torna-se um ponto de convergéncia a partir de meados da
década de 70. Assim, as colocag¢Bes de Guimardes em defender o convivio democratico
evidenciam um completo alinhamento com proposi¢fes surgidas na década anterior, e
gue continuavam sendo discutidas e defendidas por amplos setores sociais ao longo dos
anos 80.

Para além da reafirmacdo da caracteristica conciliadora de Tancredo, o
presidente do PMDB também traz em sua afirmacdo uma outra questdo chave para a
transicdo nacional brasileira: a saida negociada, distante de rupturas com a ordem
institucional estabelecida. Nesse contexto de negociacdo entre partidos, a figura de
Tancredo se destacou por sua capacidade em conciliar diferentes tendéncias, elemento
constantemente reforcado ao longo de Céu Aberto, e que serd abordado com maior
atencdo no proximo topico.

A afirmacdo de um projeto conciliatorio inserido em um contexto democratico é
constantemente trabalhada ao longo do documentario. Nesse sentido, qualquer tipo de
radicalismo é deixado de lado, inclusive aquele exercido pelas forcas armadas. E
sintomatico, assim, Céu aberto também desvelar as articulagcbes sobre um possivel
golpe perpetrado por parte do exército nacional, que poderia impedir a posse do recém-
eleito presidente e, consequentemente, obstruir a redemocratizagdo brasileira e acabar

com a conciliagdo nacional.

*8 Vale frisar que no interior do campo da esquerda a luta democratica englobava distintas concepcdes.
No caso do PCB, por exemplo, Aradjo (2004, p. 166) destaca que tal luta se ajustava perfeitamente a
estratégia de uma revolugdo democratica e nacional. Marcos Napolitano, por sua vez, também aponta as
distintas conotagdes que a palavra democracia recebia de acordo com o ator social, considerando nédo
apenas 0 campo da esquerda, como também associagdes liberais. Para maiores informacgdes, ver
Napolitano (2014, p. 228-254).
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Ap0s o longo depoimento de Ulysses Guimarées, o filme passa a trabalhar com
esse tema, exibindo uma série de entrevistas e material de arquivo para debater tal
assunto. Em primeiro lugar temos um excerto de entrevista jornalistica com o General
Newton Cruz, de 1983. Nesta o0 general reage de maneira excessivamente violenta
contra as perguntas advindas de um reporter, agredindo-o verbalmente e fisicamente
durante a gravacdo de uma matéria sobre as medidas emergenciais no Distrito Federal
nesse Mesmo ano.

Posteriormente, Andrade, novamente através de entrevistas e depoimentos,
direciona suas questdes acerca do possivel golpe aos jornalistas Etevaldo Dias, Roberto
Lopes e Ricardo Noblat. Em todas se percebe caracteristicas similares do ponto de vista
formal: entrevistas realizadas no interior de espacos privados, preparados para a
conversa que se desenrola entre cineasta e jornalistas, elemento diferente do adotado na
grande maioria das entrevistas realizadas ao longo do filme, em que o cineasta
desenvolve perguntas no “calor do momento”. Nestas ocorre também a recorréncia do
nome do general Newton Cruz como um dos lideres deste movimento, bem como
sugere a existéncia de um plano de resisténcia organizado pelo grupo tancredista.

Para contrabalancear tal questdo e apresentar a perspectiva do ator politico
anteriormente citado, Andrade realiza uma entrevista com o militar, objetivando
questiona-lo sobre os rumores golpistas. No entanto, gracgas a escolha da montagem em
inserir anteriormente o excerto jornalistico de Newton Cruz e o reporter durante a
entrevista acerca das medidas emergenciais no Distrito Federal em 1983 ja temos uma
imagem negativa e violenta do militar. Se num primeiro momento tal excerto
jornalistico parecia estar solto na construcdo filmica, ele acaba se explicando no
decorrer da narrativa habilmente construida em Céu aberto.

A entrevista de Newton Cruz é feita no jardim de sua casa, com o entdo general
trajado com vestimentas de civil e, em certo momento, com seus netos brincando ao seu
redor. Assim, imageticamente Newton Cruz € apresentado de uma maneira distinta da
exibida anteriormente, em que o vimos com seu uniforme militar agindo de maneira
violenta. A escolha da cdmera em capta-lo em diversos momentos em contra-plongée

sugere a superioridade que o general detinha durante o regime militar.
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Ainda que ele expresse uma completa inabilidade para lidar com as criancas, tal
entrevista ocorre sem problemas, com o general respondendo todas as perguntas
realizadas por Andrade, inclusive negando completamente a existéncia de alguma
articulacdo golpista contra Tancredo Neves. Nesse contexto, sua postura perante as
indagacgdes do cineasta é completamente diferente da anteriormente adotada em relacéo
ao reporter, sem nenhum tipo de violéncia verbal ou fisica.

Ao colocar o excerto da agressdo contra o repdrter antes deste depoimento,
Andrade parece nos alertar para que nao sejamos enganados com a possivel cordialidade
apresentada pelo militar em sua residéncia. Ndo se pode deixar de citar também a
escolha, feita durante a montagem, em inserir fotografias dos generais que governaram
o Brasil durante o regime autoritario enquanto Newton Cruz afirma que ndo houve
militares no poder. Nesse sentido, Andrade desconstroi a afirmacdo do general
mostrando fotografias de arquivo para deslegitimar essa afirmacao.

Além disso, podemos inferir que o diretor buscou evidenciar duas questdes: o
fim do regime militar e as préaticas violentas adotadas sob esse governo.

A primeira questdo fortalece-se pela escolha de Andrade em filmar Newton Cruz
no jardim de sua casa com vestimentas de um civil, ou seja, num espaco privado, e ndo
mais em Brasilia, o centro das decisdes nacionais. Ao realizar essa entrevista, o diretor
ndo sO quis ouvir o outro lado da versdo acerca das maquinacGes sobre um possivel
golpe, como também mostrou que no regime democratico da Nova Republica as
questdes, por mais incomodas que possam parecer, podem ser feitas e debatidas, sem
descambar para agressdes ou censura da imprensa. Nesse sentido, o diretor reforca que
o periodo dos militares no poder finalmente acabou. Para o historiador Rodrigo Dias ao
refletir sobre tais imagens:
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O militar, que antes era arrogante e violento, € mostrado nesse momento do
filme como um mero avd, em uma imagem que personifica a ditadura que
caia, agora reduzida a nada, sem poder algum. Tal cena funciona como um
contraponto as imagens de arquivo exibidas em Céu Aberto que mostram o
mesmo general, anos antes, ainda durante a ditadura, furioso e agredindo um
jornalista. (...) Ao mostrar o general reduzido a avd, é como se Andrade
quisesse “vingar-se” do regime que caia, mostrando sua fragilidade (DIAS,
2014, p. 201).

J& a segunda, evidencia as a¢des do prdprio regime. No governo autoritario dos
militares, posturas como a do general existiam e eram comuns. No momento em que 0
general gritava com o repérter ninguém interferiu ou tentou acalma-lo. Pelo contrério,
enguanto seguia o reporter, alguns militares tapavam as cameras para que elas nédo
registrassem o ocorrido, censurando a imprensa presente. Andrade, assim, opta por
escancarar tais praticas, fortalecendo uma visdo contraria ao autoritarismo.

Um novo corte ocorre para que Céu Aberto trabalhe a terceira grande questéo: o
desespero que sua morte ocasionou em diversas camadas simples do povo brasileiro.
Tal elemento j& estava evidente principalmente nas diferentes sequéncias filmadas em
frente ao Incor, mas ganha maior forca nos vinte minutos finais do documentério.

Em primeiro lugar com a filmagem das cenas em frente a um palacio em Belo
Horizonte onde ocorria o velorio de Tancredo Neves. Através de planos gerais, vemos
uma multiddo se espremendo para entrar no local onde se encontrava o caixdo de
Tancredo Neves. Inicia-se um tumulto, o que faz com que muitos passem mal, e sejam
conduzidos por cima das grades para dentro do prédio para serem reanimados por
policiais. Em off, a voz da vilva Risoleta Neves pede calma. Através da montagem

elegida pelo documentario, vemos que dentro do palécio a elite e os politicos apenas

observam tal fato, sem tomar nenhuma atitude efetiva.
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Assim, de um lado o povo simples, que se sacrifica para encontrar pela Gltima
vez a figura do politico; do outro, a elite e a classe politica que nada fazem perante as
demandas dos mais simples. Para Leme, “ao registrar e montar alternadamente os dois
‘lados’ da cena, Céu aberto assinala a distancia e a indiferenca da classe politica em
relagdo ao povo.” (LEME, 2012, p. 233).

Em segundo lugar, com o filme nos mostrando a figura de um andarilho,
Antonio Francisco dos Santos, o Tonhdo da Rapadura, que saiu de Campinas, passou
por Brasilia, e seguia para So Jodo del-Rei, cidade onde nasceu Tancredo Neves, no
que denominou como marcha para a Nova Republica. Com roupas simples e segurando
uma bandeira do Brasil, Tonh&o sintetiza em sua fala a esperanca que a eleicdo de
Tancredo traria dias melhores para a populacdo. Em seu esforco, ele afirma olhando

diretamente para a cdmera:

€ que nos tinhamos uma esperanca de que ele pudesse transformar melhor
esse sufoco que esta passando o povo brasileiro. (...) Eu espero do futuro do
Brasil uma perspectiva de quem deixou a esperanga o presidente Tancredo
Neves. E que esses politicos brasileiros procurem se conscientizar melhor das
condigdes que estd levando o nosso povo. Que a esperanga gue NOSsO
presidente Tancredo Neves deixou, e que essa bandeira seja erguida em
beneficio do povo.

Assim, apresenta-se mais um ator social, que através de um sacrificio pessoal
busca seguir o caminho tracado pelo corpo do politico. A esperanca em dias melhores se

repete em sua fala. E a morte de Tancredo desvela um cenério de possibilidades abertas

87



para o futuro do pais, representada pela estrada livre que o andarilho caminha e a

camera registra. Para Dias ao analisar as sequéncias filmicas de Tonhdo da Rapadura:

O andarilho caminha carregando consigo uma bandeira do Brasil, num ato de
civismo e patriotismo, ato esse marcado pelo sacrificio de seguir o corpo de
Tancredo Neves por todos os lugares. E interessante a ideia de que foi
Tancredo quem deixou um ‘caminho aberto’ para que os brasileiros
pudessem lutar por seus ideais, sendo, portanto, o grande responsavel pela
redemocratizacéo do pais. Também observamos aqui a ideia de que Tancredo
seria um lider capaz de resolver os problemas sociais do Brasil. (DIAS, 2014,
p. 165).

O filme prossegue realizando o mesmo trajeto de Tonhdo da Rapadura, ou seja,
se dirige a cidade de S&o Jodo del-Rei, onde o corpo de Tancredo é velado no interior de
uma igreja para, posteriormente, ser finalmente enterrado. Na parte exterior dessa
mesma igreja é exibida novamente a populacao, a qual encontra-se em fila para adentrar
ao local religioso e despedir-se de seu conterrdneo. Além da populagdo, vemos varios
politicos de diferentes partidos, que acompanham os rituais fnebres. O que seria uma
simples sequéncia filmica de captacdo do Gltimo vel6rio do corpo do politico ganha
novos significados em decorréncia de uma juncdo de distintos elementos
cinematogréficos captados na parte exterior da local religioso. Por um lado, a escolha da
montagem em intercalar brevissimos planos sequéncias de entrevistas realizadas com
tais politicos. Por outro, pelos cortes bruscos realizados por essa mesma montagem, que
em determinado momento impede que sejam reconhecidos os diferentes atores politicos
retratados, uma vez que determinados planos ndo totalizam 1 segundo. E por fim, pela
questdo sonora elegida: em primeiro lugar, pela manutencéo das respostas dos politicos
dadas a Andrade, que, em off, seguem enquanto outro plano surge; e, em segundo lugar,
pela captacdo de distintos ruidos advindos tanto do sino da igreja quanto de conversas
paralelas. A unido desses elementos visuais e sonoros cria uma vertigem, provocando
uma intensa perturbacdo para quem assiste essas sequéncias. Depreende-se, nesse
contexto, ndo s6 o atordoamento ocasionado pela morte de Tancredo, como também as
falas sem sentido dos politicos, que sdo muito similares no desejo de manter as
promessas realizadas pelo mineiro, mas que ao serem cortadas seriam apenas discursos
vazios frente as reais necessidades do povo brasileiro.

Ainda assim, Andrade parece reafirmar que em um novo regime politico se faz
necessario as mudancas que realmente tragam beneficios para a populacdo, uma vez que

o diretor insere na parte final, apds a vertiginosa sequéncia filmica anteriormente citada,
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o firme discurso realizado por Ulysses Guimardes no interior da igreja. A camera filma
o discurso em primeiro plano, focando o presidente do PMDB. Esse pronunciamento €
marcado pela necessidade em ndo se esquecer dos problemas do povo, defendendo o
compromisso com a resolucdo dos problemas sociais, questdo latente ao longo do
documentério.

Em seguida, na sequéncia final, Céu aberto nos apresenta a posse de José
Sarney, o vice de Tancredo Neves, subindo a rampa do Palacio do Planalto ao som de
uma banda de masica e com os dragdes da independéncia enfileirados nos cantos direito
e esquerdo. Com a posse, em marco de 1985, finalmente encerrava-se o regime militar
no pais. Entretanto, essa sequéncia é filmada de longe, com o entéo presidente de costas.
Portanto, evidencia-se um final sem otimismo em relacdo ao regime democratico na
perspectiva de Andrade. Um desfecho em que a figura central de articulagdo, o ator
politico tdo aclamado ao longo de todo o filme, ndo esta presente. O que restaria é
aguardar que os pedidos de Ulysses Guimardes e constantemente reafirmados pelas
diferentes falas da populacdo ao longo do documentario sejam de fato ouvidos pelo
novo presidente civil, José Sarney, em dire¢cdo a uma melhora na realidade social do

Brasil.

4. 3 A figura conciliatéria de Tancredo Neves e a transi¢ao pactuada

Conforme apresentado em nossa trajetdria reflexiva, uma das questdes centrais
de Céu Aberto refere-se a constante representacdo da figura de Tancredo Neves como
um homem conciliador, cuja construgdo ocorre ndo apenas a partir de entrevistas e
depoimentos, mas também a partir de diversas imagens de arquivo, como fotografias e
excertos de cinejornais. O filme nos apresenta o politico mineiro como o lider
necessario para a transicdo nacional, cujas caracteristicas reuniriam o poder de
negociacdo com distintos matizes politicos da realidade brasileira, bem como a
confianca da populacéo brasileira, sobretudo a carente, que depositava em sua figura a
esperanca e expectativa de melhorias na realidade social do pais. Ainda que tal
esperanca ndo estivesse vinculada diretamente a uma filiacdo ideoldgica para com o
mineiro, como destaca Leme na citacdo anteriormente utilizada, as entrevistas realizadas

por Andrade sinalizam a expectativa que ele resolveria os problemas sociais. N&o € por
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acaso que Dias afirma acerca da construcdo da imagem de Tancredo: “o politico
mineiro € visto como bom, Unico capaz de coordenar as solucdes para os problemas do
pais, responsavel pela redemocratizacdo por suas caracteristicas pessoais” (DIAS, 2014,
p. 169).

E importante destacar que o documentario ndo trabalha com possiveis
divergéncias em torno da questdo da conciliacdo. E isso evidencia-se seja nas falas
favoraveis a Tancredo, como a de Joanino Lebosque, seja naquelas mais criticas para
com o politico mineiro, como as de Eduardo Suplicy e Chico Caruso. Mesmo que
Suplicy aponte em seu depoimento uma menor disposicdo de Tancredo em negociar
com os trabalhadores, ou que Caruso afirme que o mineiro seria uma figura
politicamente contestavel, ambos concordam em categoriza-lo como alguém
conciliador, um homem dotado de talento para o exercicio da politica. Nesse sentido,
embora os dois tragam colocagdes que levantem pontos problematicos, sobretudo se
levarmos em consideracao a trajetéria militante de Andrade, o diretor nos apresenta um
consenso em torno dessa questdo, o que fortaleceria a imagem de Tancredo Neves como
0 politico ideal para a redemocratizacdo do pais, aquele que saberia lidar com as
discordancias no &mbito politico.

Além disso, ndo se pode deixar de citar a representacdo de Tancredo como uma
figura politica totalmente vinculada ao PMDB. Tal elemento ocorre tanto nas captacfes
da camera em registrar cartazes politicos da disputa eleitoral, quanto nas entrevistas
realizadas com politicos do partido. Dentre estas, destaca-se a realizada com Ulysses
Guimaraes. Em seu depoimento dado a Andrade, Ulysses destaca, entre varios assuntos,
a profunda amizade entre os dois e suas lutas conjuntas ao longo de anos no fazer
politico.

E claro que por ser o candidato do PMDB ao cargo de presidente da repiblica,
assim como exercer, desde 1982, a fungédo de vice-presidente do partido, faz com que
uma dissociacao entre o partido e Tancredo Neves seja bastante dificultada. Mas vale a
pena destacar a auséncia, ao longo do documentario, de problematizacdes sobre o papel
fundamental que o politico mineiro teve tanto na fundacdo quanto na estruturacdo do
Partido Popular. Este foi criado em fevereiro de 1980 ap6s a Nova Lei Organica dos
Partidos, de 1979, gracas a aproximacao entre dois antigos desafetos da politica mineira:
Magalhaes Pinto e Tancredo Neves (NAPOLITANO, 2014, p. 300). De centro-direita, o
partido reunia adversarios conservadores do governo, buscando ancorar-se em camadas
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da burguesia. Mas em decorréncia das complexas regras eleitorais elaboradas pelo
regime militar para as elei¢des de 1982, o partido optou por sua dissolucdo, em 1981, e
a posterior fusdo ao PMDB. Ao longo de Céu Aberto, a Unica referéncia sobre tal
ligacdo ocorre rapidamente na fala de Chico Caruso, mas sem nenhum aprofundamento.
Percebe-se, nesse contexto, uma unidade também nessa perspectiva partidaria, deixando
de lado um dado historico que poderia propiciar reflexdes sobre a auséncia de uma
coeréncia ideoldgica por parte de Tancredo ou ainda atitudes eleitoreiras.

Nesse sentido, no percurso em apresentar Tancredo como conciliador, como a
figura necessaria para aquele momento histérico, Céu Aberto dialoga com a transicao
pactuada ocorrida no Brasil.

De acordo com Francisco Carlos Teixeira da Silva a partir das proposi¢oes
tedricas de Guillermo O'Donnell, existe duas distintas formas de transicdo: a
denominada transig&o por colapso, na qual ocorre uma forte ruptura com o autoritarismo
vigente; e a transicdo pactuada, resultado do acordo entre setores conservadores no
poder com as forcas moderadas da oposi¢cdo (SILVA, 2003, p. 273). No Brasil,
prevaleceu a segunda, com a proposta de transicdo lenta, gradual e segura apresentada e
realizada pelo préprio regime militar — através de diversas medidas legais, como a
revogacgdo do Al-5 em 1978 e a promulgacdo da Lei de Anistia e da Lei da Reforma
Partidaria, ambas ocorridas em 1979 -, aliada a aceitacdo da classe politica em
participar efetivamente do jogo institucional, sem propiciar nenhuma grande ruptura.

Nesse contexto de negociagdo entre distintos setores realizada pela figura de
Tancredo, na busca por um caminho do meio, a que se refere Chico Caruso durante seu
depoimento, os radicalismos sdo deixados de lado. E isso ocorre tanto em relagdo ao
radicalismo de esquerda quanto ao radicalismo de direita, ambos representados em Céu
Aberto.

De um lado, percebe-se tal elemento na articulagédo golpista de Newton Cruz,
desvelada pelos jornalistas Etevaldo Dias, Roberto Lopes e Ricardo Noblat. Se parte da
extrema-direita objetivava dar um golpe e evitar sua posse, as articulacdes politicas do
mineiro ja tinham criado um plano, o qual foi exposto pelos mesmos jornalistas em seus
depoimentos. Esse plano ndo s6 impediria 0 golpe orquestrado por grupos militares,
como também evitaria que a transicdo fosse impedida por setores radicais do exercito

brasileiro.
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Por outro lado, temos também uma contrariedade a saida radical da esquerda,
representada, como sugere a fala de Ulysses Guimarées, pela movimentacao nas ruas da
campanha das Diretas Ja. Para o presidente do PMDB, a questdo deveria ser resolvida,
conforme afirma o politico, no "convivio democratico”, sem ocorrer nenhuma
"explosdo”, perspectiva defendida por Tancredo, "que nunca quis solucdes radicais".

Ao analisar a imagem de Tancredo Neves presente em Céu Aberto, Dias também
aponta a representacdo do politico como um lider necessario. Para o historiador,
"Tancredo é, no filme, sim, o lider necessario. Se ndo era o melhor dos lideres, dado o
seu carater conciliador, moderado, elitista, era pelo menos melhor que os militares"
(DIAS, 2014, p. 192).

Sem perder de vista a vinculacdo ideoldgica de Andrade com o PCB, pode-se
também inferir que a constante defesa da figura de Tancredo representada em Céu
Aberto se insere em um contexto politico do préprio partido em defender a opcao
democréatica capitaneada por Tancredo, op¢do essa contrdria ao regime militar.
Marcado, desde o golpe civil-militar, por uma busca em priorizar articulagdes amplas,
de frente Unica, e com base institucional, o PCB opta, a partir de fim dos anos 70, em
defender a volta a democracia (NAPOLITANO, 2014, p. 292). Nesse sentido, o partido
assume uma posicdo favordvel a redemocratizacdo do pais e a volta ao Estado de
Direito, apoiando o PMDB nas elei¢cdes indiretas para o cargo de presidente da
repUblica (TAFFARELLO, 2009, p. 65 - 69).

No entanto, o ator politico constantemente referenciado ao longo de Céu Aberto
encontra-se morto. Se Tancredo Neves era a figura necessaria para 0 momento, como
proceder com a sua morte? E a resposta do documentario ndo aponta saidas otimistas.

Ao longo de todo o filme, o vice-presidente José Sarney aparece somente de
passagem, como na sequéncia do velério na igreja em Sdo Jodo del-Rei. Nenhuma
entrevista, por exemplo, foi realizada por Andrade e sua equipe com o politico
maranhense. No momento em que Sarney aparece em uma cena com maior duracao
filmica, ele é captado de costas, subindo a rampa do Palacio do Planalto. A cdmera o
registra de longe, focando principalmente em seus pés. Assim, insinua-se uma incerteza
e desconfianca perante sua figura, que nao recebe nenhum destaque ao longo de Céu
Aberto.

Essa postura poderia ser explicada pela prépria trajetéria do politico: figura
central na ARENA, por onde se elegeu senador ao longo do regime militar, Sarney era
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visto com muitas restricdes pelo PMDB. Como destaca Boris Fausto em relacdo ao
vice-presidente: "seu nome pouco ou nada tinha a ver com a bandeira da
democratizacdo levantada pelo PMDB. Mas a Frente Liberal fechou questdo em torno
de Sarney e 0 PMDB cedeu" (FAUSTO, 2006, p. 511).

Embora a sequéncia final de Céu Aberto seja a de Sarney subindo a rampa do
Palacio, o ultimo discurso, e que realmente se destaca nos minutos finais do filme, € o
de Ulysses Guimardes, politico que ao longo de sua carreira enfrentou firmemente o
regime militar, e que apresenta um maior destaque ao longo de todo documentario. E
este reforca o0 compromisso na resolucéo dos problemas sociais da populacéo.

Se ndo ha um otimismo em relacdo a posse de Sarney, ha, ao menos, um claro
desejo de Andrade para com as efetivas mudancas sociais. Céu Aberto em suas ultimas
sequéncias marca o fim do regime militar, reforcando, através das palavras de Ulysses e
de toda representacdo dos anseios da populagdo carente, a necessidade de um novo
regime em que as mudancas ndo se limitem exclusivamente ao desenho politico-

institucional.
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Considerac0es finais

Entre fim dos anos 70 e a primeira metade do anos 80, um conjunto de questfes
politicas, sociais e econémicas transformaram a realidade nacional, diversificando a
sociedade brasileira.

O cinema brasileiro ndo deixou de refletir sobre tais modifica¢Ges, produzindo
um novo conjunto de obras que, entre outras caracteristicas, acompanhou essa
diversificacdo. Nesse sentido, tais filmes trouxeram a tona reflexdes sobre o campo
politico e social, que, em decorréncia da forte censura existente, dificilmente eram
abordados em producdes anteriores.

Dentre as representacdes de temas politicos, que ganhou destaque na producédo
nacional entre fim dos anos 70 e inicio dos anos 80, buscamos nesse trabalho refletir
sobre a representacdo da transicdo nacional brasileira tematizada pelo cinema
documentério. Mas, diferentemente de Leme (2012), consideramos exclusivamente a
perspectiva filmica de dois cineastas, Renato Tapajés e Jodo Batista de Andrade, que
ndo s6 desenvolveram uma efetiva militancia politica, como também realizaram
parcerias e dirigiram obras que abordassem questdes vinculadas ao movimentos sociais
e politicos ao longo de suas trajetorias artisticas.

Os dois filmes aqui analisados sdo obras complexas. Em nosso trabalho
reflexivo focamos nossa investigagdo em como cada um representou distintos fatores
acerca da transicdo politica brasileira. Assim, acabamos deixando de lado outras
possibilidades analiticas que foram identificadas, mas, em decorréncia do objetivo
elegido e do espaco para esse trabalho, ficaram conscientemente de fora.

Nada sera como antes, nada? poderia, por exemplo, ser muito bem trabalhado a
partir da perspectiva do artista engajado, sobretudo se considerarmos o seu periodo de
lancamento, que, como aponta Marcelo Ridenti (2010), foi marcado por um refluxo das
propostas revolucionérias, bem como de um intenso debate do papel do intelectual
brasileiro comprometido com propostas de esquerda, caso esse de Tapajos.

Ja Céu Aberto poderia ser abordado a partir da representacdo do povo brasileiro,
elemento que o historiador Rodrigo Dias em sua dissertagcdo de mestrado, por exemplo,
considerou em suas reflexdes. Outra chave argumentativa seria a de aprofundar a

discussdo sobre a possibilidade de um golpe militar realizado por parte do exercito
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brasileiro, apontando as divergentes correntes, castelista e linha dura, no seio das forgas
armadas, com o objetivo de refletir sobre os diferentes projetos politicos existentes ao
longo da transi¢édo nacional.

Considerando unicamente 0s objetivos tracados para esse trabalho, percebemos,
ao analisarmos separadamente cada filme, que ambos apresentam perspectivas
completamente diferentes tanto em relacédo a forma quanto ao conteudo abordado.

Enquanto Nada serd como antes, nada? trabalha principalmente com a
ressignificacdo de imagens através do uso da voz over e da trilha sonora para trazer a
perspectiva pessoal do cineasta, a qual é marcada pelas constantes duvidas e
questionamentos sobre o contexto de redemocratizacao do pais, Céu Aberto nos traz um
conjunto de distintas fontes, sobretudo as entrevistas, para construir uma determinada
imagem de Tancredo Neves. Nesse sentido, dialogam, como tentamos apontar, com
distintas tradi¢Oes dentro do género documental, priorizando, cada um a sua maneira,
determinados elementos cinematograficos para suas estruturacées.

Ja com relacédo aos contetidos abordados e aos enfoques adotados por cada um,
também percebemos distintas perspectivas politicas que estavam postas naquele
contexto social, sobretudo para o campo da esquerda.

Como o préprio titulo sugere, o documentario dirigido por Tapajds reflete sobre
até que ponto as transformacfes que estavam ocorrendo poderiam efetivamente trazer
mudanca para além do regime institucional. Mas a despeito das inUmeras incertezas de
Tapajos, acreditamos que Nada sera como antes, nada? apresenta uma esperanca em
torno do PT, na medida em que o partido é representado como a organizagao
responsavel por trazer novas formas de construcdo politica, caracterizada pela
proximidade com os movimentos sociais e pela exaltacdo da felicidade, tanto através de
festas quanto de comicios e eventos politicos alegres. Nesse sentido, a transicao
nacional é representada como um momento de duvidas, mas também como o contexto
de surgimento de uma nova proposta politica e partidaria, a qual apresentaria novos
elementos que despertariam a esperanca em determinados setores comprometidos com a
transformacé&o do pais.

Diferentemente disso, Céu Aberto, por sua vez, representa a transi¢cdo nacional
como o momento de aparecimento de uma figura politica que poderia unir distintas
correntes e propiciar uma mudanca dentro do jogo politico existente, uma vez que 0
documentario busca construir uma unidade em torno de Tancredo Neves. Com suas
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caracteristicas conciliadoras, o filme sugere que ele seria 0 politico necessario para
aquele momento de transicdo pactuada: visto por diferentes atores como um habil
politico, capaz de conciliar distintas correntes ideoldgicas, e defendido pela populagédo
mais carente, que fica imensamente comovida com sua internagéo e posterior morte.

E interessante, nesse sentido, perceber os distintos posicionamentos politicos
postos em cada obra documentaria. Enquanto o filme de Tapajés sugere a defesa de um
projeto politico vinculado a um novo partido de esquerda, cujo surgimento esta
relacionado a negacgdo das instituicGes partidarias pré existentes, o documentério de
Andrade opta por focar nos atores politicos e partidos presentes na trajetoria politica
brasileira, priorizando um projeto atrelado a acordos pragmaticos com vistas ao fim do
regime militar no pais.

Nessa trajetéria adotada por cada cineasta é importante também perceber a
auséncia de referéncias aos outros projetos existentes nesse contexto histérico. Nada
serd como antes, nada?, por exemplo, ndo destaca ou nomeia em nenhum momento
outras correntes de esquerda, mesmo quando o filme realiza uma critica direta a elas.
Tanto na assembleia do CONAM quanto nas colocacdes de Alipio Freire é evidente um
desacordo com posturas realizadas por determinadas correntes da prépria esquerda, mas
ndo se menciona quais. Embora possamos inferir que seja uma critica ao PCB, o filme
ndo assume tal postura abertamente.

Ja Céu Aberto praticamente ndo apresenta, por exemplo, a postura do PT em
relacdo a figura e morte de Tancredo Neves. O Gnico momento que ocorre uma rapida
citacdo refere-se a entrevista de Eduardo Suplicy, responsavel por uma dura critica a
figura de Tancredo Neves. Mas mesmo essa critica € muito mais utilizada para embasar
a construcdo da imagem conciliadora do mineiro do que apontar determinados pontos
problematicos na transi¢do pactuada do pais ou em sua propria trajetoria politica.

Nesse sentido, tais auséncias também devem ser consideradas, sendo
representativas de determinadas visdes politicas adotadas em cada obra, que em sua
elaboracdo deixa propositadamente de fora pontos que ndo convergem para o discurso
desenvolvido.

Ndo se pode perder de vista também que tais perspectivas dialogam
sobremaneira com as escolhas partidarias de ambos os diretores. Ao sair da priséo e
trabalhar com o Sindicato de Sdo Bernardo do Campo e Diadema, Tapajos se envolveu
diretamente na criacdo e estruturacdo do PT. J& Andrade manteve sua militancia no
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PCB, que adotou uma defesa da via democratica, apoiando o PMDB no processo
eleitoral indireto. De qualquer maneira é importante frisar que ndo sdo obras
panfletarias de projetos politicos vinculados a esses partidos, apresentando
possibilidades abertas de interpretacdes e analises.

Ao trazerem distintas abordagens sobre as possibilidades que estavam no
horizonte naquele contexto historico, priorizando a representacdo de diferentes
momentos da transicdo nacional, tais obras artisticas se destacam como importantes
documentos que carregam informagdes imagéticas e sonoras sobre um periodo,
caracterizado tanto pela incerteza institucional quanto pela esperanca em
transformacdes que efetivamente modificassem a realidade social brasileira. Ao destacar
tais obras em nosso desenvolvimento analitico, esperamos ter contribuido nas
discussGes sobre o cinema do periodo, trazendo a tona questfes até entdo pouco
abordadas pela historiografia.
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Ficha técnica dos filmes analisados

Céu aberto

Brasil, 1985. Direcdo: Jodo Batista de Andrade; argumento/roteiro: Jodo Batista
de Andrade; companhia produtora: Raiz Producgdes Cinematogréficas Ltda; producédo
executiva: Assuncdo Hernandes; direcdo de fotografia: Chico Botelho; som direto:
Geraldo Ribeiro, Walter Rogério, Marian Van de Vem, Tide Guimardes; montagem:

Walter Rogério; Trilha musical: Walter Rogério; idioma: portugués, 78 minutos.

Nada sera como antes, nada?

Brasil, 1984. Direcdo: Renato Tapajés; argumento/roteiro: Renato Tapajos;
companhia produtora: Tapiri Cinematografica; producdo: Aurea Gil; direcdo de
fotografia: Cesar Charlone, Zetas Malzoni, Aloysio Raulino, Hugo Kovensky; som
direto: Roberto Gervitz, Marian Van de Vem; montagem: Maria Inés Villares; direcdo

de arte: Carlos Frucci, Sandro Solsona; idioma: portugués, 43 minutos.
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Anexo |

| - PUblico de cinema

@ Total de filmes & Filmes brasileiros

Fonte: Ministério da Cultura

In: JORGE, Marina Soler. Cinema novo e Embrafilme: cineastas e Estado pela
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Anexo 11

Salas de cinema no Brasil

Ano Salas
1977 3.156
1978 2.973
1979 2.937
1980 2.365
1981 2.244
1982 1.998
1983 1.736
1984 1.553
1985 1.428
1986 1.372

Fonte: www.filmeb.com.br

In: LEITE, Sidney Ferreira. Cinema Brasileiro — das origens a retomada. S&o Paulo:
Fundacao Perseu Abramo, 2005.

106




