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RESUMO

A presente dissertacdo apresenta uma reflexdo sobre a relacdo Cinema-Historia. O cinema
encontrou dificuldades para ser aceito como fonte pelos historiadores, devido a caracterizacéo
e a qualificacdo desta fonte, bem como pelo seu despreparo para analisa-las. Este trabalho
problematiza a relacdo cinema-historia, suas possibilidades de interacdo e reflete sobre estas
desde a perspectiva do trabalho do historiador e do seu fazer historiografico. Parte-se da
premissa de que o historiador ndo pode fechar os olhos para o cinema, seus desafios e 0s
diferentes usos e abusos realizados com a histdria. Renunciar ao debate e a reflexdo implica
na perda da funcdo social e politica que o fazer historiografico carrega e dele somos
indissocidvel. Esta dissertacdo propde a elaboracdo de um metodo de analise Historico-
cinematogréfico, buscando sintetizar as reflexdes de diferentes autores das areas da Historia e
do Cinema. Nossa analise toma como base trés filmes que abordam o contexto da Guerra
Civil Espanhola. O primeiro filme, jAy, Carmela! (Carlos Saura, 1990), enfoca o conflito
atraves dos dramas e desejos de trés atores “mambembes” e sua luta pela sobrevivéncia. Esta
pelicula permite abordar as inter-relagdes entre arte e guerra e entre 0 humor presente na
atuacdo dos personagens e nos seus nameros apresentados frente ao horror de uma guerra e
seus traumas. Também sdo destacados no filme os brigadistas, a presenca fascista italiana e o
processo de internacionalizacdo do conflito. O segundo filme, Terra e Liberdade (Ken Loach,
1995), aborda a participacao e o papel das milicias e, principalmente, as divisdes politicas que
se formaram no interior do campo republicano (ou antifascista) durante a guerra. O filme
permite uma discussdo sobre o debate politico no interior da esquerda e o contexto no qual é
retratado. O terceiro filme, Libertarias (Vicente Aranda, 1996) aborda a atuacdo das milicias
anarquistas no front da Guerra Civil através da historia da freira Maria e sua trajetoria com
um grupo de combatentes anarquistas, retratadas sob um ponto-de-vista coletivo, sem que um
personagem assuma um protagonismo principal. A conclusdo apresenta elementos
comparativos das trés peliculas e reflete sobre a relacdo Cinema-Historia e suas implicacoes
na contemporaneidade.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema-Historia. Guerra Civil Espanhola. Método Histérico-
Cinematogréafico. Histdria Contemporanea. Teoria e Metodologia da Historia.



ABSTRACT

This thesis presents a reflection on the relation between Cinema and History. The cinema had
difficulty being accepted by historians as a source because of the characterization and
qualification of this source, as well as their unwillingness to consider them. This paper
discusses the relation between cinema and history and its ability of interaction. It ponders on
the subject from the perspective of the historian's work and its historiographical doings. The
discussion starts with the premise that the historian can not shut his eyes to the cinema, its
challenges and different uses and abuses committed against history. To renounce debate and
reflection implies on the loss of the social and political function that the historiographical
doing carries, and we are inseparable from it. This thesis proposes the development of a film-
history method of analysis, seeking to synthesize the reflections of different authors in the
areas of History and Cinema. Our analysis is based on three films that address the context of
the Spanish Civil War. The first movie is, jAy, Carmela! (Carlos Saura, 1990), which focuses
on the conflict through the dramas and desires of three stage actors and their struggle for
survival. This film allows us to study the interrelations between art and war and between the
humor in the characters’ actions and their plays against the horror of war and its traumas. The
brigade and the presence of Italian fascists during the process of internationalization of the
conflict are also highlighted by the film. The second film, Land and Freedom (Ken Loach,
1995), addresses the role of the militias and especially the political divisions that emerged
within the Republican camp (or fascist) during the war. The film allows a discussion on the
political debate within the left and the context in which it is portrayed. The third film,
Freedomfighters (Vicente Aranda, 1996) discusses the role of the anarchist militias in the
Civil War front through the story of the nun Maria and her journey with a group of anarchist
fighters, depicted from a collective point of view without any character on a leading role. The
conclusion presents comparative elements of the three films and reflects on the Cinema-
History relation and its implications for contemporary society.

KEYWORDS: Cinema-history. Spanish Civil War. Film History and Methody. Contemporary
History. Theory and Methodology of History.
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INTRODUCAO

Quando os irmdos Lumiere projetaram as primeiras luzes oriundas do seu
cinematografo, no final do século XIX, mais do que desenvolver uma nova forma de
entretenimento, eles langaram os alicerces para aquilo que viria a ser uma nova arte, uma nova
industria e uma nova forma de realizar historia. O rapido desenvolvimento da linguagem
cinematografica e a producdo de milhares de filmes ao redor do mundo, logo levou o cinema a
langar suas luzes para o passado, para a historia e para 0 meio social, de forma analitica e
interpretativa. Nestes longos anos do curto século XX, diversos pensadores, escritores,
curiosos e estudiosos debrugaram-se sobre os fotogramas e suas luzes projetadas no meio
social. Para os historiadores, a reflexdo e a mera incorporacdo deste novo meio artistico,
simplesmente pensado como fonte historica, teve inicio na década de 1970. Uma frase
provocativa dizia que “os historiadores ndo costumam aparecer para 0 casamento, mas sim

para o enterro””

. O receio, ou talvez o puro temor, de incorporar o cinema nos meandros da
disciplina histérica foi diminuindo nas ultimas décadas, e, hoje, uma vasta producao sobre o
cinema pensado como fonte histérica ou como objeto de reflexdo para a prépria condicéo
historica encontra respaldo no meio académico. Entretanto, muito ainda ha para ser feito,
muitos caminhos ainda precisam ser percorridos, muitos desafios ainda precisam ser
superados.

Como ja destacava Umberto Barbaro na metade do século XX, a poesia do filme esta
no papel que este reserva para a imaginacdo, para a criagdo. Mesmo os elementos historicos
muitas vezes estdo associados a diversos elementos imaginativos. Contudo, ndo se fantasia
gratuitamente, posto que ndo somos individuos descolados de uma base social, que ndo se
desmancha no ar, ou nas luzes do cinematdgrafo, tdo facilmente. A existéncia humana parece
perseguir uma exigéncia inconsciente de “sonhar com os olhos abertos”, feito que o cinema
materializou de forma impar. Se a artisticidade do cinema esta nos limites impostos pelo
homem, centrada na atividade do seu proprio inconsciente, este ndo é uma entidade abstrata,
mas um produto contingente da realidade. Desse modo, a for¢a do cinema esta na sua aptiddo
de determinar a mais agucada capacidade visual, a ponto de ser capaz de criar uma civilizagdo
Otica, como visualizou Bela Balazs. Barbaro argumenta que nédo precisamos desenvolver uma

estética autdbnoma para justificar o cinema como arte, mas sim, renovar 0 proprio conceito de

1 POSTMAN, Neil. Apud: SULZBACH, Liliana. Os dois olhares do cinema: as relacdes de poder e a estrutura
cinematografica. Porto Alegre: UFRGS: 1998. 239 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncia Politica) - Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 1998. p. 206.
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arte’. Assim, para além da simples utilizacdo do cinema como fonte pelo historiador, a
questdo que se impde na atualidade é: que desafios o cinema pode proporcionar a nossa
concepcao de historia? Desse modo, este trabalho tem por objetivo problematizar a relacao
cinema-histéria, suas possibilidades de interacdo e refletir sobre esta relacdo a partir da
perspectiva do historiador e do seu fazer historiogréafico.

A producdo historica ndo se limita somente aquela produzida no ambito cientifico. A
Histdria designa operacGes elementares e gerais da consciéncia histérica humana. Estas
operacdes embasam os modos de pensar da histéria como ciéncia, bem como orientam 0s
interesses e caréncias dos homens, sua acio e percepcdo dos efeitos da acio do tempo®. Desta
matriz de caréncias e operagdes, o cinema também extrai seu embasamento para a construgdo
de suas narrativas, mas as apresenta de forma diferenciada e utiliza outros metodos além
daqueles empreendidos pelos historiadores.

A ampla abrangéncia da produgdo cinematografica gerou uma concorréncia com as
interpretacdes dos historiadores. Isto ndo significa que devemos migrar para a realizagdo de
filmes, abandonando o laboratdrio da historia e a sala de aula junto com nossos métodos em
prol da ficcdo. Mesmo que muitas afirmacdes propaladas digam que “a realidade historica

4 e que nossa realidade encontra-se sob o dominio da ficc&o®,

encontra-se em Estado de sitio
nossa funcdo continua sendo lembrar e tornar inteligivel o que muitos (propositalmente ou
ndo) esquecem. Neste processo, o objeto investigado pelo historiador é real, e tem importante
funcdo social e politica: o passado constitui-se numa dimensdo permanente na consciéncia
humana.

Assim, ndo cabe ao historiador fechar os olhos para o cinema, seus desafios e 0s
diferentes usos e abusos realizados com a histdria. Renunciar ao debate e a reflexdo implica
na perda da funcdo social e politica que o fazer historiografico carrega e dele ¢é indissociavel.

Ao realizar esta reflexdo, ndo podemos menosprezar a fonte primaria, tomando o filme
como inferior a escrita. O cinema se constitui numa das grandes conquistas de nossa
civilizagdo e de nossa cultura. E uma fonte de informagio e penetracdo nas sociedades que
retrata entrelacando elementos sociais e estéticos. Cabe ao historiador perceber as suas

especificidades, seu status como fonte impar para a produgdo do conhecimento historico.

2 BARBARO, Umberto. El cine y el desquite marxista del arte. (2 vols). Barcelona: Gustavo Gili, 1977. p.
233-54.

® RUSEN, Jorn. Raz&o histérica. Brasilia: UNB, 2001. p. 26-38 e 161-65.

* NICHOLLS, Bill. La representacion de la realidad: cuestiones y conceptos sobre el documental. Barcelona:
Paidds, 1997. p. 39.

> GABLER, Neal. Vida, o filme: como o entretenimento conquistou a realidade. S30 Paulo: Companhia das
Letras, 1997.
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Adotar a expressao Cinema-Histdria implica pensar essas duas categorias interligadas e nédo
isoladas entre si. “O cinema ndo tem um certo protagonismo na histéria, mas tem um
protagonismo certo”®. Para além desse item, o cinema é capaz de influenciar a opinido dos
historiadores, como ja demonstrou Pierre Sorlin’.

Alguns pesquisadores vém trabalhando com estas perspectivas ressaltando os desafios
gue a cinematografia apresenta ao historiador. Além de destacar a influéncia do cinema no
trabalho do historiador, Pierre Sorlin também ressalta que o cinema coloca ante nossos olhos
objetos e praticas que nao existem, mas cujos vestigios se encontram nos textos, de maneira
imperceptivel. O cinema tem o poder de nos “levar ao passado” além de sugerir uma
atmosfera de determinada época®. Jordi Maiso busca indagar como o meio cinematografico
pode contribuir nos processos sociais e coletivos de elaboracdo do passado. Lembra, ainda,
sua importancia numa sociedade midiatica e audiovisual, onde o entretenimento € um dos
fatores essenciais de integragdo e reproducdo social. Maiso questiona qual o papel do
espectador e como este se posiciona frente a historia representada, ja que os filmes
confrontam um espectador, ou uma sociedade, com passados reprimidos ou silenciados. Seu
enfoque ndo estd no contelido, mas na forma estética que opera esse processo’. A
pesquisadora Michele Lagny aponta que os filmes nos levam a repensar a historicidade da
prépria histdria, através de reflexdes sobre suas diversas modalidades narrativas. Para a
autora, a ambiguidade da representagdo é sua riqueza e cabe a nds ter consciéncia da poténcia
manipuladora da imagem. O cinema detém a vantagem de apreender simultaneamente o peso
do passado e a atracdo pelo novo na historia, de iluminar uma realidade historica esquecida de
forma muito mais forte do que qualquer outro documento ou arquivo é capaz de fazer. Para a
autora ha duas modalidades de escrita: a historiografica e a cinematografica; e a reflexdo deve
centrar-se na relacdo destas duas escritas, uma vez que 0 cinema “é um historiador
inconsciente do inconsciente social”*°. Sylvie Lindeperg desenvolve a concepcio do Cinema-
Eco, onde as representacGes cinematograficas anteriores a uma determinada pelicula

compdem um estoque de imagens ja disponiveis sobre o passado representado e que povoa

® MONTERO, Julio; RODRIGUEZ, Araceli (org). El cine cambia la historia. Madrid: RIALP, 2005. p. 11.

" SORLIN, Pierre. Peliculas que orientam la historia. In: MONTERO; RODRIGUEZ (org). op.cit.,. p. 32.

8 SORLIN, Pierre. El cine: reto para el historiador. Istor. Revista de Histéria Internacional. México, n 20, p.
11-35, 1995. Disponivel em: < http://wwuw.istor.cide.edu/istor.html >. Acesso em 20 de maio de 2009.

¥ MAISO, Jordi. ¢Adiés al Ayer? Elaboracién cinematogréfica del passado, experiencia y memoria. Fedro,
Revista de Estética y Teoria de las artes, n°7, p. 26-42, 2008. Disponivel em: < http://institucional.us.es/fedro/
>. Acesso em 20 de abril de 2009.

191 AGNY, Michele. O cinema como fonte de Histéria. In: NOVOA, Jorge; FRESSATO, Soleni Biscouto;
FEIGELSON, Kiristian. (orgs) Cinematégrafo: um olhar sobre a Histéria. Salvador: EDUFBA/UNESP, 2009. p.
99-131. Também: LAGNY, Michele. Cine e Histdria: problemas y métodos en la investigacion
cinematografica. Barcelona: Paidds, 1997.
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um determinado universo mental. Seu método é reunir camadas de escritas de um filme:
roteiros, decupagens, orgamentos, censuras, correspondéncias entre cineastas. Estas camadas,
permitem ler disputas cristalizadas “em torno do filme no seu fazer-se”**.

Nossa analise tomard como base trés filmes que abordam o contexto da Guerra Civil
Espanhola?. O primeiro filme a ser estudado, jAy, Carmela! (Carlos Saura, 1990) é Gnico
filme desse cineasta cuja acéo transcorre durante a Guerra Civil, uma vez que seus outros
filmes sobre tal periodo apresentam esse contexto apenas como pano de fundo, de forma
metaforica, ja que a agdo transcorre nos anos posteriores ao conflito. O filme enfoca o conflito
através dos dramas e desejos de trés atores “mambembes” e sua luta pela sobrevivéncia.
Depois de encenar diversas pecas na zona republicana, eles acabam presos pelos nacionalistas
e obrigados a encenar numeros artisticos para uma platéia de fascistas, nacionalistas e
brigadistas internacionais prisioneiros. O roteiro escrito por Rafael Azcona ndo adapta a peca
original jAy, Carmela! rigorosamente, mas a toma como ponto de partida para a historia
filmada. Foram reuniudos, para personificar 0s personagens principais, trés atores de geracgoes
e formacgOes diferentes. Carmen Maura, que interpreta Carmela de forma exuberante, é
oriunda do cinema inovador protagonizado por Pedro Almoddvar. Paulino é interpretado por
Andrés Pajares, destacado artista polivalente da cultura espanhola. Gabino Diego, jovem ator,
complementa o elenco interpretando o mudo Gustavete. Cada personagem simboliza os
diferentes rumos que a Espanha poderia seguir: Carmela é ousada, disposta a enfrentar seus
oponentes para fazer sobressair seus valores; Paulino é pragmatico e disposto a qualquer
acordo para a sua sobrevivéncia; e Gustavete simboliza a geracdo em formacéo ja emudecida,
como um prenuncio do efeito do terror, do medo e da repressdo que estaria por vir. Esta
pelicula permite abordar as inter-relagdes entre arte e guerra e entre 0 humor presente na
atuacdo dos personagens e nos seus nameros apresentados frente ao horror de uma guerra e
seus traumas. Também os brigadistas, a presenca fascista italiana e o processo de
internacionalizagdo do conflito s&o apresentados com destaque por Saura.

O segundo filme, Terra e Liberdade (Ken Loach, 1995), pode ser considerado um

filme histérico™ que aborda a participacdo e o papel das milicias e, principalmente, as

I LINDEPERG, Sylvie. Figuras do evento filmado: as anamorfoses da Histéria. In: NOVOA; FRESSATO;
FEIGELSON. (orgs). op. cit., p. 283-300.

2 Utiliza-se a denominacdo Guerra Civil Espanhola como expressio consagrada, mas nesta dissertagio
subentende-se que ha uma dindmica revolucionaria no seu interior, alias, fortemente destacada nos trés filmes
analisados neste trabalho.

13 Seguindo a classificacdo de NOVA, Cristiane. O cinema e o conhecimento da histéria. O Olho da histéria.
Salvador, n. 3, p. 217-234, 1996. Outros subitens de classificacdo do filme histdrico sdo: filme de ficcdo
histérica, com um sentido histérico real, mas com enredo ficcional (O labirinto do Fauno de Guilhermo Del
Toro); filmes de biografia histérica, que tém seu foco num individuo histérico (Napoledo de Abel Gance e
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divisdes politicas que se formaram no interior do campo republicano (ou antifascista) durante
a guerra. Sua abordagem se aproxima do epiteto rankeano “o que realmente aconteceu”,
devido ao cuidado e detalhamento empregados na recriacdo do contexto retratado. Entretanto,
o filme se afasta da visdo simplista, propagada pela visdo republicana ou comunista
predominante durante muitos anos na esquerda européia, do embate entre democracia versus
fascismo, mostrando o processo revolucionario no interior do movimento, desvelando as
contradi¢bes ideologicas entre o Partido Obrero de Unificacion Marxista (POUM), os
anarquistas e os comunistas. Assim, o filme permite uma discussdo sobre o debate politico no
interior da esquerda e o contexto no qual é retratado.

O terceiro filme, Libertarias (Vicente Aranda, 1996), aborda a atuacdo das milicias
anarquistas no front da Guerra Civil através da historia da freira Maria e sua trajetoria com
um grupo de combatentes anarquistas, retratadas sob um ponto de vista coletivo, sem que um
personagem assuma um protagonismo principal. Maria é uma noviga que, apos a invasdo do
convento em que residia, pelas forcas republicanas, refugia-se num bordel e posteriormente
acaba unindo-se a um grupo de milicianas que participam da resisténcia como combatentes.
As personagens pertencem a organizacao Mujeres Libres, uma entidade anarquista que reuniu
cerca de vinte mil mulheres em prol de atividades como a alfabetizacdo e assisténcia social.
Diversos cenarios sao retratados, em especial Barcelona e a regido de Aragdo. O grande
protagonista, junto com as mulheres, € 0 movimento anarquista, seu papel na guerra e seu
personagem simbolo: Buenaventura Durruti. Libertarias complementa e acrescenta novos
angulos ao debate sobre a centralizacdo, o processo de internacionalizacdo da Guerra Civil e a
emancipacao revolucionéria.

Faz-se necessario observar que o elemento politico esta presente nos trés filmes, mas
em proporc¢des diferentes, 0 que pode levar a formas de percepcdo também distintas. Esses
trés filmes, além de cobrirem um marco temporal amplo sobre a Guerra Civil e, portanto, sua
possibilidade de representacdo da historia, também permitem problematizar a leitura historica
do filme (que revela os elementos ndo-visiveis), e a leitura cinematogréafica da histéria (que
coloca o questionamento da leitura do historiador sobre o passado)**. A comparacéo entre 0s
trés filmes, a historia representada em cada um deles e suas especificidades antepostas aos

fatos narrados, somadas aos seus elementos intra e extra- filmicos permitem uma reflexdo

Lamarca de Sergio Resende); filmes de época, cujo referencial historico tem um caréater pitoresco (Sissi de Ernst
Marishka e Angélica e o rei de Bernard Bordeire); filmes-mito, que abordam um mito e que permitem paralelo
com fen6bmenos histéricos “reais” (ElI Cid de Antonny Mann); filmes etnograficos, que trazem interesses
cientificos (Nanouk, o esquimé de Robert Flaherty).

¥ FERRO, Marc. Cinema e Histdria. Paz e Terra: Rio de Janeiro, 1992. p. 19.
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sobre os elementos politicos e culturais da retomada do debate em torno da guerra civil e do
resgate de sua memoria.

O uso do cinema como fonte pelo historiador tem ganhado terreno nas ultimas
décadas, e diversos trabalhos publicados abordaram diferentes perspectivas. Contudo, uma
reflexdo no ambito tedrico sobre o impacto do uso do cinema no processo de escrita da
historia ainda foi pouco explorada. Notamos que em diversas dissertacdes e teses académicas
fica restrita aos paragrafos introdutérios a analise sobre Cinema-Histdria, ndo se mesclando
com o restante da obra. As demais producgdes resumem-se a artigos que abordam este ponto
de relance, porque enfocam, como eixo de problematizagdo, um tema historico mais
especifico.

Assim, o presente trabalho se justifica pela pouca producdo de uma reflexdo teorica
sobre o cinema como cerne de uma construcdo histdrica. Outras areas, como a semiotica, a
filosofia e a antropologia, tém refletido sobre o cinema e seu impacto com maior
profundidade e ha mais tempo. Mas o uso efetivo do cinema como instrumento didatico pelo
professor de historia, 0 uso da historia pelos cineastas, e suas consequéncias na formacéo
historica da sociedade em geral, geram a necessidade de uma reflexdo no &mbito da historia e
do trabalho do historiador.

O cenario da Guerra Civil Espanhola representado nos trés filmes estudados permite
destacar amplas variaveis de analise referentes a representacdo histérica pensada a partir da
6tica do cinema. A grande producéo bibliografica acrescenta-se uma destacada filmografia do
contexto, produzida dentro e fora da Espanha, sendo ainda recorrente nos dias atuais. Assim, a
justificativa para a escolha da tematica da Guerra Civil Espanhola se da pela pluralidade de
perspectivas e projetos que podem ser visualizados neste contexto’. A Guerra Civil ndo foi
uma simples resposta de um grupo aglutinado pelo exeército frente a um projeto insurrecional
e revolucionario de alguns setores de esquerda. Sua configuracdo histdrica apresenta-a como
um conflito local, na medida em que, por meios militares tentou-se resolver as questdes
sociais candentes; e como conflito internacional, representando um microcosmo que
reproduzia a polarizacdo de uma era. O prolongamento do conflito, seus traumas e a
instalacdo de uma longa ditadura, encravaram no cerne da formacdo das geracoes

subseqlientes & Guerra Civil, a Revolugdo, seus protagonistas e a incapacidade de ignorar o

> MALEFAKIS, Edward. Aspectos historicos y teéricos de la Guerra. In: MALEFAKIS, Edward (ed). La
Guerra de Espafia. 1936-1939. Barcelona: Taurus, 1996. p. 23.
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passado em si, sua importancia para o presente e a constituicdo do futuro®. A vitalidade da
tematica € proporcionada pela complexidade e desdobramentos gerados pelo conflito, bem
como pelo peso da tragédia e o fim das utopias amparadas nos seus ideais. Mais ainda: ela
expressa a real possibilidade de colocar projetos de mudancas radicais em préatica, a
materializacdo de um sonho e de um novo futuro. Para refletir e compreender a Guerra Civil
Espanhola, os elementos vinculados a revolucédo social ndo podem ser esquecidos.

Depois de mais de setenta anos, o fascinio em torno dessa tematica ainda persiste nas
geracbes mais novas, sejam espanholas ou ndo. Este conflito local, que culmina no
enfrentamento militar para a resolu¢do de um grande numero de tensdes sociais enraizadas na
formacdo da nacdo espanhola, produz, ao longo de trés anos, uma série de experiéncias
traumaticas que divide a populacdo e se prolonga ao longo do periodo franquista. Mas este
mesmo confronto, que tinha um carater local, também representava um microcosmo global,
pois sintetizava o radicalismo e a polarizagcdo de uma era. O conflito e seus desdobramentos
geram grande apelo popular carregado de forte romantismo, que impregna relatos e obras
artisticas produzidas sobre a guerra. A disputa pela producdo dos seus relatos leva alguns
historiadores a acreditarem que a objetividade s6 pode ser alcancada por intérpretes externos
ao conflito (e, portanto, ao cenario espanhol), 0s quais teriam a capacidade de eximir-se da
visdo maniqueista sobre o embate. Contudo, mesmo para 0S estrangeiros, a pesquisa e suas
conclusBes tém um carater limitado pelo dificil acesso as fontes primarias. Logo, os filmes
produzidos durante o regime franquista foram limitados pela censura e pela visdo dos
vitoriosos no olhar sobre a Guerra Civil.

As origens do conflito estdo enraizadas na historia da Espanha do século XIX. A tardia
transicdo do feudalismo para o capitalismo implantou elementos de um regime monarquico
que impde sua dominacdo em termos politicos. A renuncia da rainha Isabel em 1868 instaura
0 primeiro periodo republicano e deu origem a constantes agitacGes sociais. A chegada dos
Bourbons ao trono (em 1874) ndo altera estas estruturas, as quais, entretanto, tém sua
legitimidade moral enfraquecida pelas criticas dos intelectuais da geracdo de 1898%. A
férmula politica deste periodo instaura um rodizio nem sempre pacifico entre conservadores e
liberais. Esta elite governante € composta por grupos de pessoas ligadas entre si, por

clientelismo, endogamia ou nepotismo.

6 AROSTEGUI, Julio. Los componentes sociales y politicos. In: AROSTEGUI, Julio; BRICALL, Josep M.;
CARDONA, Gabriel; TUNON DE LARA, Manuel; VINAS, Angel. La Guerra Civil Espafiola: 50 afios
después. Barcelona: Labor, 1986. p. 47.

7 Geragdo de intelectuais marcada por pessimismo sobre o futuro da Espanha. Entre os nomes de destaque esta o
do filésofo Miguel de Unamuno.
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A terra € a base do poder e 0 Exército e a Igreja sdo as colunas de sustentacdo de uma
monarquia que imperava ignorando as questdes de sobrevivéncia dos setores populares no
campo e na cidade, bem como de uma burguesia que ndo consegue espago econdmico nem
politico para ganhar autonomia e propor um projeto de mobilizacdo e desenvolvimento
nacional mais inclusivo. Os contrastes marcam as diferencas regionais. A Andaluzia possui
um vasto proletariado camponés que depende dos trabalhos sazonais nas colheitas, ja a
Galicia possui um grande nimero de minifindios, mas, mesmo assim, é incapaz de suprir o
sustento das familias. A Catalunha e o Pais Basco possuem um destacado avanco industriall,
mas sdo sobrecarregadas com impostos e recebem pouca atencdo de Madrid. O reforgo das
idéias nacionalistas destas regides resulta numa revisao e reafirmacgdo de diversos elementos:
a valorizacdo da lingua, dos costumes e a uma retomada das tradigdes artisticas. O
desenvolvimento de atividades manufatureira na Catalunha (particularmente téxtil), gera
grande demanda de m&o-de-obra extraregional, o que incide na formacgéo de um anarquismo
de carater proletério, base do anarco-sindicalismo caracteristico da Espanha na primeira
metade do seculo XX.

A forca revolucionaria do movimento anarquista é atribuida a diversos fatores por
varios autores. Muitos apontam que a existéncia de um governo fraco, o abismo entre ricos e
pobres e a existéncia de uma grande camada de lumpens é o principal motor da expansdo do
anarquismo. Por outro lado, deve-se ressaltar a centralidade e predominio da estrutura agraria
no conjunto da atividade econémica do pais naquele cenario. O avanco das forcas anarquistas

ocorre a partir de 1868, num contexto “onde tudo parecia possivel”*®

, com revoltas surgidas
na direita (promovidas pelos monarquistas de linha carlista)'® e na esquerda. Uma série de
grupos, como o do italiano Giuseppe Fanelli, trata de recrutar os primeiros membros e
expandir as ideias pelo territorio espanhol. A instalacdo dos Bourbons no poder coloca os
anarquistas na clandestinidade, principalmente pelo temor da burguesia, diante da violéncia
empregada nas greves e protestos. Uma caracteristica peculiar do anarquismo espanhol é sua
grande aceitacdo no campo, fator atribuido ao mal-estar endémico e da extrema pobreza.
Como o Estado é “o senhor das terras” associado a Igreja Catodlica, as idéias anarquistas

encontram ampla aceitacdo e fomentam o anticlericalismo e o d6dio ao Estado. A Espanha

18 JOLL, James. Anarquistas e Anarquismo. Lisboa: Dom Quixote, 1977. p. 267.

19 Setor monérquico de caréter antiliberal e anti-revolucionario. Suas origens remontam a 1834, data da primeira
Guerra Carlista, quando a Igreja e os defensores dos direitos regionais do Norte e Nordeste do pais defenderam a
ascensdo ao trono de D. Carlos. Isabela, sobrinha infanta de D. Carlos sobe ao trono com o apoio dos liberais e
do exército. Esta guerra terminou em 1839. THOMAS, Hugh. A guerra civil espanhola. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 1964. p. 26.
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experimenta o impacto da atuacdo de diferentes correntes atreladas ao pensamento e a pratica
universal do movimento: greve geral, federalismo, formacéo de comunas.

O exército espanhol, no inicio do seculo XX, é composto por um contingente de mais
de oitenta mil homens que consome 40% do orcamento espanhol®’. Boa parte deste orcamento
é gasto em saldrios, fato que prejudica a modernizacdo de sua estrutura bélica. As constantes
derrotas nos confrontos coloniais (Cuba e Marrocos) produzem um grande ressentimento e
uma intolerancia as criticas civis que afastam cada vez mais a instituicdo do conjunto da
sociedade, respaldando, cada vez mais, 0s interesses dos setores dominantes e afirmando seu
papel de guardiGes dos valores sagrados da civilizagdo espanhola. A resposta da sociedade a
estas atitudes é a gestacdo de um forte antimilitarismo, que se externa veementemente na
Semana Tragica, ocorrida em 1909. A populacdo de Barcelona se revolta, e ergue barricadas
para protestar contra a convocagao para uma nova ofensiva contra 0 Marrocos.

A | Guerra Mundial constitui um catalisador para transformac6es econémicas e para a
producdo de uma mobilizacdo social de carater de massa. “A Espanha ndo entrou na Guerra,
mas a Guerra certamente entrou na Espanha”?. Aumentaram os lucros da inddstria e do
comércio, mas este impacto econdmico ndo encontra eco para grande parte da populagéo,
acentuando-se as desigualdades sociais. Os altos indices da inflagdo e o grande fluxo
migratorio do campo para a cidade foram duas marcas deste periodo, incrementando um
quadro de insatisfagéo preocupante.

A reacdo vem com extrema violéncia, com a criacdo de grupos armados pelos
proprietarios de terra e pela burguesia urbana para eliminar seus oponentes e enfraquecer a
Confederacion Nacional de Trabajo, que em 1919 possuia cerca de 700 mil filiados??. Diante
de um longo clima de instabilidade e sofrendo de crescente questionamento, a Monarquia
apela, como ultimo recuso, a ditadura militar, liderada por Primo de Rivera, o qual, nos anos
1920, reprime violentamente os trabalhadores e leva a CNT a clandestinidade.

Este regime constitui uma solucdo desejada pelas classes dominantes, assustadas com
uma sociedade que caminhava para uma transi¢do da oligarquia para a democracia. Em nome
da cambaleante monarquia, a ditadura reprime duramente os setores populares organizados,
levando parte de suas liderancas a clandestinidade. Como reacdo, € criada, em 1927, a
Federacdo Anarquista Ibérica (FAI), espécie de brago armado do movimento anarquista, que

se transforma em sua forga motora e acentua seu discurso revolucionario. O monarca, durante

% Em 1900 o exército possufa: 499 generais, 578 coronéis, 23 mil oficiais e 80 mil soldados. SALVADO,
Francisco Romero. Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008. p. 35.

2! Ibid., p. 38.

22 JOLL, op. cit., p. 289.
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0 periodo da ditadura, converte-se numa figura secundaria. Apesar do esfor¢co governamental
a crise persiste e se torna irreversivel com o impacto da crise de 1929 e a depressao imediata.
A deposicéo do ditador antecipa em pouco tempo a queda da Monarquia, em 1931.

A instauracdo da Segunda Republica € comemorada pelos setores populares, pelos
republicanos e também pela esquerda. O modelo constitucional adotado é o parlamentarismo
e a constituicdo elaborada tem como inspiracdo a carta Alem& de Weimar, uma das mais
democraticas da Europa®®. O Republicanismo é um movimento que encontra adversarios tanto
na direita (aristocracia, burguesia e Igreja) quanto na esquerda (anarquistas e comunistas). A
situacdo econdmica em 1931 ¢é dificil, com alto indice de desemprego, fuga de capitais e
salarios que mal cobrem o nivel de subsisténcia. As interven¢des governamentais iniciais sao
rotuladas de comunistas pelas forcas da direita. A Igreja Catdlica é duramente atingida por
uma reforma que a subjuga as leis comuns, dissolve ordens religiosas, acaba com uma série de
subsidios econdmicos ao clero e institui o casamento civil e o divércio®. Simultaneamente
sd0 instaladas as Casas del Pueblo, destinadas & educacéo dos trabalhadores®®. No ambito
dessa primeira administracdo (conhecida como Biénio Vermelho, 1931-33), quanto a politica
interna, ha inUmeras divergéncias no interior da coalizao republicana, que inclui, por sua vez,
republicanos conservadores, antigos monarquistas de posi¢cfes ambiguas ou diretamente
infiltrados, que buscam manter suas influéncias locais e proteger suas posi¢des, bem como
forcas socialistas de varios matizes.

No ano de 1933 ocorrem novas elei¢des, marcadas pela vitdria da direita liderada pela
Confederacion Espafola de Derechas Auténomas, CEDA. O retorno da direita ao poder
reverte muitas das reformas anteriores e provoca uma forte oposi¢do popular. Em 1934 ocorre
a Revolta das Astdrias, regido produtora de mineracdo em grande escala, constituida de
industrias pesadas cuja maioria dos trabalhadores é sindicalizada. A proclamacdo da greve
geral e o levante de milhares de pessoas recebe dura repressdo do governo que utiliza tropas

de Tércios®® e mouros sob o comando do general Franco. Milhares de grevistas tombam

2 FRAGA, Gerson Wasen. Brancos e Vermelhos: a Guerra Civil Espanhola através das paginas do jornal
Correio do Povo (1936-1939). 132f. Porto Alegre, UFRGS, 2004, Dissertagdo (Mestrado em Histdria) -
Programa de P6s-Graduagdo em Historia, UFRGS, Porto Alegre, 2004, p. 8.

24 0 confronto com a Igreja Catélica abriu um forte flanco de conflito, pois nos setores de classe média, nos
proprietarios de terras, ela detinha forte influéncia sobre os meios de comunicagdo, nos quais foi realizada uma
forte propaganda anti-republicana com tons apocalipticos. Também a alianca com exército ficou mais forte
diante deste contexto.

% Qutras medidas instauradas foram: o aumento dos salérios, a concessdo de sete dias de férias, o direito de
greve, aposentadoria e seguros, a jornada de oito horas de trabalho, o cultivo obrigat6rio das propriedades,
reforma agraria, a concessdo da autonomia da Catalunha, entre outras.

% A Legido Estrangeira espanhola tinham como lema: “Viva la muerte!”. Franco deu disciplina, poder armado e
espirito de luta a Legido Estrangeira. Criada em 1920, teve como 1° comandante Millan Astray, autor do tlema,
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mortos ou feridos nos combates. Os espanhdis ficam sabendo desse fato através de relatos

esparsos, uma vez que a imprensa nao noticia 0s acontecimentos.

A vitéria dos mineiros asturianos confirmou a reputacdo dos militares como a forca
mais decisiva do pais. Isto provou ser fatal para a Segunda Republica. Dai em
diante, quase todos os grupos do centro e da direita procuraram agradar o exército®’

Enquanto isso, no interior da direita, surge a Falange Espanhola. Suas origens
remetem ao ano de 1931 com o surgimento e fusdo gradual de movimentos de inspiracéo
fascista e carater conservador. Seu programa prop0e a propagacdo de uma Espanha
expansionista, 0 anticomunismo, o antiliberalismo e o combate a todos os valores da esquerda
republicana. Ela contém elementos fascistas, mas também insere outros elementos
interligados as demandas da direita espanhola. A partir de 1934, intensifica relagdes com os
demais setores da direita espanhola. Seu lider, José Antonio Primo de Rivera, é executado no
inicio da Guerra Civil, fato que ira gerar o mito do *ausente” e sera, posteriormente,
capitalizado por Franco. O general, oportunamente assume alguns dos preceitos ideoldgicos
da Falange, incorporando-a ao sistema de poder como aliada estratégica e subordinada aos
seus interesses, mas afastando-a de qualquer possibilidade de poder maior.

Em 1936, momento intenso de profunda radicalizagdo e em um contexto internacional
de ascenséo das forcas fascistas (Alemanha e Austria), ocorrem novas eleicdes parlamentares.
O processo eleitoral é antecedido pela formacéo da Frente Popular®®, uma grande alianca de
perfil antifascista, reformista e de oposicao aos setores conservadores da sociedade espanhola.
A vitdria da Frente Popular, e a percepcdo de que reformas mais profundas estdo a caminho,
levam a direita a organizar um golpe que, em suas pretensdes, seria rapido e eficiente. Do lado

republicano enfileiram-se anarquistas, socialistas, comunistas, setores burgueses

que tinha perdido um olho, um brago, uma perna e alguns dedos da mdo. A Legido matava a sangue frio,
mutilava, realizava pilhagens, incéndios e massacres. As reformas do governo de Azafia tinham como objetivo a
reducdo de tamanho do contingente militar, tornd-lo menos custoso e mais democréatico. Entretanto, a dispersdo
de generais pelo territorio nacional e a concessao de aposentadorias, permitiu que muitos generais utilizassem as
horas livres e suas influéncias para a realizacdo de conspirages. Em 1936, Emilio Mola foi enviado a Pamplona.
Dos outros conspiradores, o Coronel Yagle (conhecido como a Hiena das AstUrias) estava no Marrocos e Franco
estava nas Canarias. Fernando Arrabal realizou um filme com o nome Viva la muerte.

2 MATTHEWS Herbert L. Metade da Espanha morreu: uma reavaliacdo da Guerra Civil Espanhola. Rio de
Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 1975. p. 61.

28 O surgimento das Frentes Populares teve inicio em 1934, na Franga, realizando coalizées amplas na esquerda,
de variados espectros politicos, para compor uma oposic¢ao ao fascismo em ascensdo. A Internacional Comunista
sinalizou com a indicacdo de aliancas com a burguesia no VII Congresso realizado em 1935, nomeando estas
aliancas como “Antifascismo democratico”. FERNANDEZ, Jorge Christian. “Voluntarios da Liberdade”:
militares Brasileiros nas Forcas Armadas Republicanas durante a Guerra Civil Espanhola (1936-1939). 392 f.
S&o Leopoldo: Unisinos, 2003. Dissertacdo (Mestrado em Historia) - Programa de Pés-Graduacdo em Historia,
Centro de Ciéncias Humanas — CENTRO 1, Universidade do Vale do Rio dos Sinos, S&o Leopoldo, 2003.
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democréticos, o clero da regido Basca e até as milicias anarquistas. Do lado dos golpistas esta
o tripé conservador Igreja, Estado e Exército, acrescido de novas organizagdes, de partidos de
direita, e da Falange Espanhola. O golpe acaba sendo deflagrado poucos meses apos o inicio
do novo governo. Efetivamente, em julho de 1936 tem inicio a acdo anticonstitucional que,
entretanto, é parcialmente fracassada, seguida de uma dramatica guerra civil, e esta, de uma
longa ditadura. Todo este processo marca de forma traumatica os derrotados e as geracdes
espanholas subseqlientes. A incapacidade de ignorar o passado em si, a valorizacdo de cada
uma delas e uma expectativa de futuro diferente sdo as marcas desse processo historico
espanhol, que apresenta desdobramentos até os dias de hoje.

Como o pais ndo possui uma industria de armamentos desenvolvida, é necessario,
solicitar para os dois lados, ajuda diplomatica e militar do exterior. Desse modo, a “Espanha
se transformou no reflexo distorcido no qual a Europa contemplava uma imagem exagerada

de todas as tensdes, paixdes e energias dessa turbulenta era”*

. A Republica espera encontrar
rapida ajuda principalmente das democracias francesas e inglesas, mas, oficialmente, somente
0 México declara apoio e envia armamentos, muitos deles residuais da Revolugcdo Mexicana.
Os nacionalistas (como se autodefinem os setores golpistas), diferentemente, contam com
apoio desde o inicio da conspiragdo, tanto do vizinho Portugal (que serve de santuario para a
conspiracdo, aceita postos de comando no seu territdrio, e envia os Viriatos, batalhGes de
soldados portugueses) quanto da Alemanha e da Italia (que enviam soldados, armas e
equipamentos)*.

O recurso diplomatico da Nao-intervencéo, cujo objetivo € “impedir os outros de fazer
0 que somos incapazes de realizar”, confirma o papel dominante da Inglaterra nesta politica e
configura uma das maiores farsas diplomaticas desenvolvidas na Europa. Esta estratégia
consiste em ignorar 0s acontecimentos concretos, levantar uma cortina de fumaca e “fechar os
olhos diante das agressdes sofridas pela Republica”. No fundo permite a intervengédo pro-
golpista, e estabelece uma fachada pseudoneutral, que esconde a antipatia por uma Republica
“vermelha” e, indiretamente, coloca em igualdade a democracia e o golpe.

A URSS tambem participa da Comissao de Nao-intervencdo, enviando medicamentos
e alimentos. Stalin também acredita que os insurrectos vencam rapidamente, mas diante da

resisténcia popular nas grandes cidades muda de posi¢cdo. Armas e equipamentos também sdo

2 SALVADO, op. cit., p. 95.

% Inicialmente a Alemanha tinha seus interesses voltados para o Leste e até exitou em se envolver na guerra
antevendo complica¢des internacionais. Foi necessario Franco contornar uma rede burocratica para chegar até
Hitler, que ndo nutria muita confianca no seu colega espanhol. A Operacdo Fogo Magico, que contava com
avides, tropas africanas, navios e armamentos, entrou no territério espanhol pelo territério portugués.
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enviados, mas a polémica em torno da participacdo da URSS ainda suscita muitos debates. Ha
o temor de um conflito maior que dé origem as aliangas com as democracias ocidentais; se
estava desenhando a criacdo de um governo revolucionario no seio da Europa, uma ameaga

aos interesses estratégicos de Stalin, que procurava evitar o isolamento diante do Eixo.

O papel de Stalin e da Unido Soviética tem sido uma das caracteristicas mais
erroneamente compreendidas da Guerra Civil Espanhola. Ao contrério da imagem
popular criada, o ditador russo mostrou oposi¢do, de inicio, relutancia, depois, e, em
todos os momentos, ddvidas na questdo de auxiliar o governo republicano [...] Stalin
[...] queria prolongar a guerra, mas sem risco para a Unido Soviética [...] sua politica
ndo era guiada, é claro, pelo idealismo, moralidade ou qualquer amor pela Espanha

[

Esta postura de Stalin e da URSS ocasiona forte reagdo em setores da esquerda. O
historiador Pierre Broué chega a nomear a participacdo russa como “A ndo-intervencdo da
URSS na Espanha”®. A URSS centraliza a organizacdo das Brigadas Internacionais,
batalhdes formados por voluntarios de diferentes nacionalidades; entretanto, centenas de
voluntarios entram por conta prépria no pais e se juntam a outros batalhfes que nao séo
organizados pelo Partido Comunista Espanhol.

Se a Guerra Civil Espanhola ndo se constitui num acontecimento intramuros, 0 cinema
que a abordou também ndo o foi. Como a guerra caracteriza-se por ser a medula dos conflitos
politicos, ideoldgicos e estratégicos do periodo entre-guerras, o material audiovisual
produzido na Espanha constitui-se no aglutinador da propaganda mundial. A Alemanha funda
uma produtora, a Hispano Film Produktion (HFP), em 1936, para produzir material
audiovisual sobre o conflito. Cabe destacar, que publicamente, a Alemanha busca encobrir o
apoio militar ao conflito, postura diferente da Italia, que ressalta sua participacdo militar, mas
com producgdes de menor alcance internacional. A URSS inicialmente destina uma equipe do
Pravda para a correspondéncia do evento, e, posteriormente, produz filmes juntamente com o
Partido Comunista Espanhol. A Inglaterra demonstra pouco interesse no conflito, mesmo
possuindo grandes realizadores e experiéncia na producdo de documentarios. Dos EUA, as
iniciativas partem do meio privado, principalmente capitaneadas por nucleos de intelectuais™.

No inicio do conflito o lado republicano leva vantagem sobre os nacionalistas. Os

principais laboratorios e produtoras encontram-se em Barcelona e Madrid. Os nacionalistas

' MATTHEWS, op. cit., p. 160.

2 BROUE, Pierre. A ndo intervencdo da URSS na Espanha (jul-set. 1936). O Olho da Histéria, Salvador, n 2,
1996. Disponivel em: < http://oolhodahistoria.org >. Acesso em 20 de maio de 2008.

% SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. Propaganda y mitografia en el cine de la guerra civil espafiola (1936-1939).
CIC. Cuadernos de Informacion y Comunicacion, v.12, p. 75-9, 2007. Disponivel em: <
http://revistas.ucm.es/portal/modulos.php?name=Revistas2&id=CIYC >. Acesso em 17 de maio de 2009.
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contam com a cooperagdo dos paises aliados. Uma caracteristica comum as produces
realizadas em ambos os setores é a legitimacdo das acdes empreendidas no conflito,
juntamente com a desqualificacdo do inimigo. Contudo, também h& muitas diferencas. Para
realizar uma obra, os republicanos filmam e depois enviam o material para a censura. Ja 0s
nacionalistas, primeiro precisam de uma autorizacdo para realizar a filmagem, que apds
realizada, é encaminhada para a avaliacdo da censura, que além de politica, era militar e
religiosa. Pouco do cotidiano é abordado e os temas enfocam as a¢Ges militares. Assim como
em diversos setores da zona republicana, a coletivizagdo também é empregada no processo de
producéo filmica. Sindicatos, partidos e produtoras passam a operar sob esta estratégia.

A producdo estrangeira de filmes de ficcdo centra-se em produgdes de Barcelona e
Madrid, mas apenas trés peliculas sdo produzidas®*. O filme de André Malraux, Sierra de
Teruel, € interrompido em 1939, so € exibido no final da década de 1970. Entre 1936 e 1939,
Hollywood realiza trés peliculas sobre o conflito de cunho politico neutro®.

Apesar do grande impacto, ha poucos filmes produzidos sobre a Guerra Civil
Espanhola, se comparado a outros conflitos. O desconhecimento de muitas obras produzidas é
apontado por Magi Crusells como consequiéncia de um duplo problema cinematografico: a
falta de rigor histdrico das peliculas e a escassa criatividade dos cineastas®®. Grande parte
desse raquitismo da producdo espanhola deve-se ao fato de que os filmes produzidos apds o
conflito sofrem rigoroso controle. Assim como o Franquismo ndo pode ser tomado como
monolitico ao longo de sua existéncia, o cinema produzido durante o regime e a censura
imposta por ele também ndo podem ser analisados sob um Unico viés. A diferenca entre
geracOes de burocratas, o contexto internacional e as diversas mentalidades sociais
influenciam a histéria e o cinema produzido durante o longo periodo de 1936 a 1975%".

No ambito da producdo cinematografica, o Franquismo ndo adota um modelo
estatizado de producéo. A producédo é mantida sob a tutela da iniciativa privada, mas procura-
se estreitar suas margens de acdo através de diferentes meios de controle: censura,
qualificagdo, prémios, etc. Poucos filmes que exploram a temética da Guerra Civil na Espanha
sdo realizados entre 1939-1974, o que reduz o cinema a exercer um papel reduzido na

configuracdo da memoria popular sobre o conflito. As producdes realizadas apos o conflito

% Aurora de esperanza (1937), Barrios bajos (1937) e Nuestro culpable (1938).

% The last train from Madrid (1937), Love under fire (1937) e Blockade (1938).

% CRUSELLS, Magi. Cine y Guerra Civil Espafiola: imagenes para la memoria. Madrid: Ediciones JC, 2006.
p. 157-67.

¥ MONTERDE, José Enrique. A olhada interior: a Guerra Civil Espanhola nas telas da Espanha (1939-96). O
Olho da Histdria, Salvador, n 2, 1996. Disponivel em: < http://oolhodahistoria.org >. Acesso em 20 de maio de
2008.
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concentram-se no género documentério. No periodo de 1943 a 1946 nenhum filme sobre a
Guerra Civil é produzido na Espanha, o que caracteriza a primeira operagdo de esquecimento
programada pelo regime. Os poucos filmes realizados posteriormente buscam legitimar e
justificar a vitoria nacionalista, e por conseqiiéncia, a ditadura. Até 1950, o Sindicato
Nacional del Espetaculo (SNE) é o 6rgdo que controla a censura cinematografica. De 1951 até
o fim do Franquismo, o Ministério de Informacion y Turismo desempenha esta fungdo. A
resisténcia ocorre no exilio ou clandestinamente dentro da Espanha com o objetivo de minar o
reconhecimento internacional da ditadura. Com o surgimento da Organizacion de Cineastas
del PCE, (OCPCE), criam-se plataformas de oposicdo dentro do cinema espanhol, com o
objetivo de promover produtos com um sentido cultural e arregimentar intelectuais néo-
marxistas®®.

Nos anos 1950 o controle do Departamento de Propaganda passa para o dominio dos
catolicos integristas, o que modifica o foco das obras para a realizacdo de filmes que mostram
as vivéncias bélicas e reafirmam o carater anticomunista do regime, legitimando-o no
contexto da Guerra Fria®®. As Conversaciones de Salamanca, evento que redne cineastas para
avaliacdo do cinema em geral em 1955, realizam um diagnéstico do cinema espanhol
duramente critico: trata-se de um cinema politicamente ineficaz, socialmente falso,
intelectualmente infimo, esteticamente nulo e industrialmente raquitico®®. As convencdes
reuniram desde cineastas como Carlos Saura, falangistas e até membros clandestinos do PCE.
Esta forte critica a situacdo do cinema espanhol € a responsavel por esta unidade forcada que
articula-se neste evento. O manifesto que resulta mistura idealismo e confuséo e pouco leva
em consideracéo a politica cinematografica oficial.

A década seguinte ¢ marcada pela liberalizacdo, mas a guerra é vista através de
metaforas. Os cineastas deste periodo procuram evitar o enfoque no tema bélico e suas
sequelas para ndo comprometer suas carreiras e pelo desejo de propor um ponto de vista
diferente daquele adotado pelas geraces anteriores. Neste periodo, Carlos Saura € um dos
que menos se debruca sobre o tema bélico. Seu foco estd nas repercussdes do conflito na

% Fizeram parte destas agfes a criacdo da Revista Objetivo, a fundagdo do Instituto de Investigaciones y
Experiencias Cinematograficas (IIEC) inspirado no Centro Sperimentale de Cinematografia de Roma e o
surgimento na Universidade de Salamanca do Sindicato dos Estudantes universitarios, o0 SEU, responsaveis pela
criacdo dos cines-clube. ROSELLO, Roberto Arnau. La guerrilha en celuldide: resisténcia estética y militancia
politica en el cine espafiol (1967-1982). 594 f. Castellon: Universitat Jaime I, 2006. Tese — Departamento de
Filosofia, Sociologia, Comunicacién audiovisual y Publicidad, Universitat Jaime I, Castellén, 2006.p. 208.

% A teia de influéncias da Igreja Catélica também se estendia na producdo de revistas, na distribuicéo de filmes
pela empresa Magister e a producdo através da Estela e da Aspa. SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. Cine y Guerra
Civil Espafiola: del mito a la memdria. Madrid: Alianza Editorial, 2006. p. 149-51.

“ ROSELLO, op. cit., p.210-1.
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memoria e suas conseqiiéncias na vida dos descendentes dos protagonistas do conflito. A
criacdo da Escuela Oficial del Cine (EOC)*, em 1963, estabelece as bases para a criacio das
Normas de Censura Cinematografica que demarcam uma linha de atuacdo mais definida para
a censura. O surgimento do Nuevo Cine Espafiol (NCE) ndo se assemelha aos outros
movimentos que brotam na Europa nos férteis anos 60. Ndo h& uma ruptura, mas a
recomposicdo de estruturas obsoletas. O NCE tera como caracteristicas o estilo realista-
critico, o0 uso de cendrios e personagens provincianos, antepostos aos urbanos, os reflexos de
uma inquietude de uma burguesia intelectual e uma linguagem eliptica e de duplo sentido®?.

A morte de Franco, na metade da década de 1970, abre a possibilidade de reescrever
filmicamente a histéria do conflito. O periodo da transicdo € marcado por um discurso
centrado e centrista, cujo modelo de ficcdo é o da “3?* Via”*. Muitos documentarios s&o
produzidos, alguns utilizando imagens de arquivo, outros depoimentos de sobreviventes e
protagonistas. As ficcGes realizadas neste periodo compbe-se de um relato sobre os
acontecimentos em um determinado nucleo familiar, cujos personagens tém um carater mais
de vitimas do que de protagonistas. A criacdo da “Cuota de Pantalla” em 1977, estabelece um
minimo de 120 dias de exibicdo para os filmes espanhois e inaugura a politica
cinematogréfica do periodo democratico. A postura governamental dos anos 1980 é marcada
pela atuacdo da cineasta Pilar Mird no cargo de Diretora General de Cinematografia. A Lei
Miré confere protecdo publica e apoio econémico aos novos cineastas™. Até 1982 o que
ocorre € um processo de “evolucdo liberalizadora”, no qual ndo é produzida uma mudanca
estética. Durante o governo de Felipe Gonzalez (PSOE) estabelece-se uma industria mais
forte e mais homogénea, mas também menos livre e menos criativa. A riqueza das opcdes
ideoldgicas e praticas filmicas sdo sacrificadas em prol desta homogeneidade que marginaliza

os diretores mais radicais oriundos da década de 1960. O cinema dos anos 1980 pode ser

* Fundo de 50 % para a producdo de filmes de cineastas premiados em festivais e a criacdo da Categoria de
Interesse Especial, para obras de cunho artistico.

*2 Uma reacéo a este contexto ocorre com o surgimento da Escola de Barcelona, o aparecimento da Revista
Fotogramas, e a crescente influéncia da Escola de Nova York. Foram elaborados nove pontos que propuseram a
desconstrugdo da linguagem cinematografica, mas ndo houve respaldo financeiro para a realizacdo de filmes.
Outro momento de contestacéo ficou conhecido como as Jornada de Sitges (Jornadas Internacionales de Escuelas
de Cinematografia) ocorridas em 1967, que propuseram a formacdo de um cinema livre. Neste evento foram
realizadas discussdes e proje¢des de filmes Elas constituiram o ponto de arrancada das atitudes contestatorias e
experimentais do cinema espanhol.

A 12 Via” seriam os filmes comerciais, a “2% Via” os filmes de autor e a “3* Via” concentra as obras
produzidas por profissionais com desejo de exportar seus trabalhos, cujos roteiros enfocam temas atuais filmados
com um tratamento formal sem experimentalismo ou transgressdes, um cinema dedicado a classe média urbana.
* CAPARROS LERA, José Maria. Cine Espafiol de la democracia: de la muerte de Franco al “cambio”
socialista (1975-1989). Barcelona: Anthropos, 1992. p. 18-20.



29

caracterizado como um “cinema do desencantamento”, que produz as “imagens do consenso”
desejadas pela ampla maioria politica espanhola®.

A derrota da esquerda nas elei¢es do pais é seguida pela publicacdo do decreto Jorge
Semprum, que vigora de 1989 a 1994, e interrompe 0 apoio ao cinema espanhol, inaugurando
um periodo de crise. Apos 1995, é estabelecida uma quota de reserva de 11% das salas de
exibicdo para os filmes produzidos na Espanha. S&o criadas novas escolas de cinema (a
ESCAL na Catalunha e a ECAM em Madrid) e a convivéncia de diferentes geracdes de
cineastas colaborando entre si contribui para a renovacao dos espectadores.

Assim, desde 1975 a forma de representar o passado passa por alteragdes. O processo
de rememorag&o ocorrido nos anos 1990 é marcado por diferentes novos matizes: a influéncia
externa a partir da possibilidade de exibicdo de uma gama variada de peliculas, a forte
influéncia da literatura atrelada ao interesse comercial na adaptacdo destas obras, a propria
historia politica espanhola, a criacdo de associa¢Ges em prol da recuperacdo da memoria e da
busca por justica. Os novos cineastas, com meédia de idade ao redor dos trinta anos, crescem
sob a democracia, tém vivéncias minimas do Franquismo e ndo vivem a Guerra Civil. Eles
compartilham a bagagem cultural dos espectadores mais jovens e estdo liberados da carga
politica do passado mais remoto. Seu enfoque se da sobre as memarias ou sobre a visdo dos
contemporaneos sobre a guerra civil e as permanéncias nas novas geracoes*.

Dos trés filmes escolhidos para analise, dois sdo de cineastas espanhdis, Carlos Saura
e Vicente Aranda, que utilizam sua formacdo para elaborar um enfoque diferente. Seus
olhares estdo direcionados diretamente para o conflito, destacando seus protagonistas. Ken
Loach, cineasta estrangeiro, diretor do terceiro filme analisado, adota como recurso narrativo
a presenca de duas instancias de tempo para realizar a comparagdo implicita e dar vida ao
passado. Contudo, seu enfoque abarca os conflitos politicos de cicatrizes encobertas.

Este trabalho tem como objetivo geral discutir de que modo o uso do cinema como

** AUBERT, Jean-Paul. Le cinéma de I’Espagne démocratique: les images du consensus. Vingtiéme Siécle.
Revue d’histoire, n 74, p. 141-151, 2002. Disponivel em: <
http://dialnet.unirioja.es/servlet/listaarticulos?tipo_busqueda=EJEMPLAR&revista busqueda=1470&clave busg
ueda=171294 >. Acesso em 15 de julho de 2008.

“ RUBIO, Pablo Pérez; RUIZ, Javier Hernandéz. VVoces em la niebla: el cine durante la transicién politica
espafiola (1973-1983). Barcelona: Paidos, 2004. As geragbes de cineastas espanhdis podem ser assim
caracterizadas (destacamos os principais nomes): Gera¢do dos anos 1950: Juan Antonio Bardem, Luiz Garcia
Berlanga, e Fernando Fernan Gémez. A geracdo das décadas de 1960 e 1970: Vicente Aranda, Mario Camus,
Ricardo Franco, José Luis Garci, Pilar Miro, Carlos Saura e Gonzalo Suaréz. Nos anos 1980: Pedro Almoddvar,
Montxo Armendariz, José Luiz Cuerda, Bigas Luna, Ventura Pons e Imanol Uribe. Cineastas a mais de dez anos:
Alejandro Amenabar, Mariano Barroso, Iciar Bollain, Isabel Coixet, Fernando Leon de Aranoa, Julio Medem,
Fernando Trueba e Alex de la Iglesia. Os novos: Pablo Berger, Angeles Gonzélez, Pablo Malo, Achero Mafias,
David Trueba e Alberto Rodriguez. FEENSTRA, Pietsie; HERMANS, Hub (orgs). Miradas sobre o pasado y
presente en el cine espafiol (1990-2005). Amsterda: Rodolpi, 2008. p. 23-4.
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fonte historica pode ser refletido e quais suas influéncias no trabalho do historiador; investigar
as diferentes propostas metodoldgicas referentes a analise filmica e sistematiza-las; elaborar
uma proposta de andlise dentro do ambito historico; analisar como a relacdo
objetividade/subjetividade é evidenciada a partir do cinema e quais suas implicacBes na
construcdo de uma interpretacéo historica; verificar o grau de influéncia do contexto em que
foram realizados os filmes; destacar os elementos excluidos dos episddios narrados e das
visdes historicas presentes nos filmes e o motivo dessas exclusdes. Como objetivos
secundarios decorrentes do objetivo geral, também serd abordada a possibilidade de
representacdo da histdria que a relagdo cinema-histdria apresenta. Portanto, serdo enfocados
0s elementos centrais do debate acerca da possibilidade e verificabilidade do conhecimento
historico: a relacdo verdade e representacdo, objetividade e subjetividade como concernentes
ao processo de representacdo, interpretacdo e escrita da historia, bem como suas implicacfes
metodoldgicas e tedricas.

O cinema encontrou dificuldades para ser aceito como fonte pelos historiadores,
devido a caracterizacdo e a qualificacdo desta fonte, bem como pelo seu despreparo para
analisa-la. No século XIX, a razdo é o padrdo predominante para os critérios de investigacdo
historica eleitos como determinantes: a objetividade e a cientificidade. Essa configuracdo
marca também a selecdo das fontes, pois aquelas que trazem elementos artisticos ou sensitivos
sdo, em sua maioria, descartadas.

Somente com a abertura metodologica proporcionada pela Escola dos Annales é que
seu status comeca a se alterar e, mesmo assim, tardiamente. Na década de 1970, com a
publicacdo do texto de Marc Ferro — O filme: uma contra analise da sociedade? —, é que a
producédo cinematografica comeca a ser inserida dentro dos codigos historiogréficos e pensada

como tal *’. Nos Gltimos anos nota-se um maior volume de pesquisas, intensificando-se o uso

*" 0 grande nome ligado & Histdria que refletiu sobre o tema na metade do século XX foi Siegfried Kracauer no
seu ousado e erudito ensaio sobre o0 cinema alemao pré-nazista e suas raizes psicoldgicas atreladas a sociedade
alema. Nos anos 1970, Marc Ferro e Pierre Sorlin sdo autores dos trabalhos destacados, uma vez que suas
analises vdo além da abordagem do cinema como fonte. Na década de 1990, Robert Rosenstone é quem, por ter
se relacionado diretamente com o meio cinematografico, mais avangou e suscitou questdes no debate. Contudo,
eles ndo estavam, e ndo estdo, sozinhos neste campo que se descortinava. Nos Estados Unidos, além de
Rosenstone, também destaca-se Martin A. Jackson que ressaltou o fato de ndo podermos entender a historia
contemporanea sem estudar a produgdo filmica deste periodo. Ele também destacou que o filme é um documento
gue deve ser rodeado de outros documentos escritos no seu estudo. A publicacdo de um debate em torno da
relagdo Historia e Cinema em 1988 na revista American Historical Review, introduziu novas questfes e autores
dedicados a tematica. D. Herlihy desenha um modelo relacional para as duas areas calcado numa assimetria
estrutural. John O’Connor estabelece duas abordagens para a analise de imagens em movimento: uma geral, que
consiste na elaboracdo de um questionario aplicado a qualquer documento; outra especifica, com problemas
préprios da historiografia. Toplin busca liberar o territério do cineasta da critica historiografica e tem uma
postura otimista quanto a utilizacdo do audiovisual ligado a producéo do conhecimento histérico. Na Espanha é
na década de 1980 que os trabalhos sobre cinema-histéria tém inicio. Angel Luis Hueso, ao abordar o cinema do
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do cinema pelo historiador. Sua penetracdo na sala de aula ocorre em uma escala ascendente,
mas as reflexdes em torno de seus métodos, suas possibilidades de abrangéncia e formas de
utilizacdo ndo acompanham este ritmo. Assim, a realizacao deste trabalho busca compreender
algumas questbes e sugerir alguns apontamentos metodoldgicos para o uso do cinema pelo
profissional de historia, constituindo-se numa ferramenta de consulta para o desenvolvimento
de atividades ligadas ao tema.

Com as grandes transformacdes tecnologicas ocorridas ap6s a Segunda Revolugédo
Industrial, a invencdo do cinematdgrafo permite ao ser humano retratar-se, possibilitando a
preservacdo da sua imagem, passando, portanto, a expressar uma nova forma de visualizar o
mundo e de ordena-lo. Com as transformacdes acontecendo cada vez mais rapido, o poder da
imagem se constitui cada vez mais como a janela para um mundo temporalmente extinto e
que agrega diferentes instancias de tempo, entrecruzando passado, presente e futuro *. O
cinema se transforma, entdo, em um grande arquivo e memaoria do nosso tempo.

Duas mudangas simultaneas e que irdo se combinar ocorrem apos a década de 1960: a
alteracdo do estatuto social do cineasta promovida, principalmente, pela revista Cahiers du
Cinema, e a mudanca efetivada nas concepgdes do pensamento historico, permitindo a
incorporacgdo de outras formas de linguagem e ampliando as mudancas iniciadas, nos anos de
1930, por Marc Bloch e Lucien Febvre. Percebe-se que a analise das imagens ndo pode
centrar-se somente num ponto especifico e que sua complexidade permite multiplas
possibilidades de abordagem, visto que elas carregam uma ambiguidade e uma ambivaléncia
que sugerem o efeito real. Assim, coloca-se um grande problema: o de equacionar a
impressdao que temos no momento da projecdo (no qual somos levados pela Historia) com as
interpretagdes a posteriori, que permitem uma critica mais expressiva. O cinema néo traz a
verdade historica, mas sim o verossimil, e como o referente coincide com a representacao €

tarefa do historiador solucionar este problema. Mas é “por trazer em si, no seu processo de

século XX, considerou o cinema como testemunho da histéria. Joaquim Romaguera e Esteve Rimbau,
procedentes da critica cinematografica, tém uma abordagem similar visando despertar futuras investigacdes. Na
década de 1990 surge o nome de José Maria Caparros Lera, que fundou em Barcelona o Centro de
Investigaciones Film-Historia, e foi o responsavel por popularizar na Espanha a obra de Marc Ferro. A produgao
da grande maioria destes autores concentra-se sob a forma de artigos e estudos apresentados em seminarios
académicos e aulas realizadas. Ndo encontramos um livro que sintetize reflexdes tedricas e metodoldgicas de
forma sistemética e dirigida. Ver: LOPEZ, José-Vidal Pelaz. El passado como espetaculo: reflexiones sobre la
relacion entre Historia y el cine. LEGETE. Estudios de comunicacion y sociedad, n 7, p. 5-31, 2007.
Disponivel em: < http://www3.uva.es/pperezlopez/doctorado/ficherosdoc/cd_jvpl.pdf >. Acesso em 28 de
setembro de 2008. QUIROGA, Nicolas. El passado tiene duefio. Algunos debates sobre la prodccion del
conocimiento histérico y el cine. Histéria: debates e tendéncias, Passo Fundo, v 7, n 2, p. 226-242, 2007.

*8 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme histérico como efeito de real. 1999. 409 f. Tese
(Doutorado em Histéria) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, 1999. p. 16.
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feitura, o referencial de contingéncia no qual se gesta, que o filme pode ser utilizado como
fonte histérica” *.

Sendo o cinema um dos melhores propagadores de modos de vida, por ser um meio
que permite a socializacdo de sonhos, de necessidades e de utopias (e que, portanto, tem a
possibilidade de intervir na historia), um importante questionamento deve ser respondido pelo
historiador: como ocorre a interacdo da obra com a sociedade e, por conseguinte, como a obra
reconstrdi a historia nas suas narrativas. Dentro da analise do historiador, o filme pode ser
encarado como documento primario, quando analisamos a época em que foi produzido, e
como documento secundério, quando enfocamos sua representacdo do passado. Esta
caracterizacdo segue o modelo de classificacdo da documentagdo escrita da historiografia

tradicional™

. Podemos ainda centrar a analise realizando uma descri¢do organica que enfoca
0s objetos e 0 meio independentemente do enquadramento realizado pela camera, € uma
descricdo cristalina que visa mostrar o que ndo esta sendo exposto. Podemos, portanto, pensar
uma classificagdo entre cinema e historia em trés eixos: o “cinema na histdria” e seus reflexos
e influéncias; a “historia no cinema” e a “historia do cinema”.

Contudo, devemos levar em conta que no registro do real ou dos sonhos operado pelo
cinema ndo hd uma separacdo na forma como se executa esse registro. O cinema ndo se
constitui fechado em si mesmo; ele permite o acesso a mundos diferentes, ao visivel e ao ndo
visivel, aos siléncios da histéria que também sdo histéria>".

As criticas do discurso Pés-moderno concentram-se na igualdade da linguagem entre
ficcdo e historia. Como a historia seria construcdo do sujeito, ndo tendo um enfoque exterior
ao humano, os elementos subjetivos seriam incontrolaveis. A fronteira entre a ficcdo e o
discurso historico torna-se cada vez mais turva, o que leva os historiadores a refletirem sobre
sua préatica de trabalho, enfocando o aspecto metodologico e evitando questbes filosoficas
mais amplas. Esta postura relativista de carater cetico agregaria a historia a toleréncia e a
alteridade, ausentes nas formas de discurso historico anteriores. A verdade tem conex&o com a
eficacia da narracéo, o que pode levar & desconexao entre prova, verdade e historia.

Esse contexto de fragmentacdo da historia pode ser identificado como uma crise da
disciplina. Estas alteracdes de paradigmas também podem ser percebidas no cinema pela sua

transformacdo estética, tematica e constitutiva. Nesse sentido, o contexto das primeiras

* ROSSINI, op. cit., p.20.

% NOVA, op. cit., 1996, p. 217-234.

1 FERRO, Marc. A Histéria Vigiada. S&o Paulo: Martins Fontes, 1989. p. 2.

%2 Ginzburg identifica Hayden White como autor central das criticas do discurso histérico. GINZBURG, Carlo.
O fio e os rastros. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007. Especialmente o capitulo Unus testis — o exterminio
dos judeus e o principio da realidade. p. 210-30.
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décadas do século XX é caracterizado como produtor de um cinema de vanguarda, marcado
pela presenca dos tragcos modernistas onde a narrativa privilegia a realidade e a percepcéo do
tempo de forma linear>. Ja no final do século XX, o cinema de “p6s-vanguarda”, conforme o
conceito de Liliana Sulzbach, estd marcado por uma abordagem caracterizada pela fratura do
realismo: rompe-se com a narrativa linear, e esta ndo é o foco central do roteiro.

A partir destes fatores, podemos questionar se é possivel falar em objetividade e qual o
grau de sua operacionalidade. O processo de cognicdo historica constitui-se num
procedimento mental de dois polos: um objetivo, constituido pelas experiéncias verificaveis
das fontes; outro subjetivo, ancorado na orientagdo para a vida prética>. A objetividade se
traduz em unido do pensamento a experiéncia, na qual a pluralidade de perspectivas nao é seu
entrave. A objetividade impde limites as interpretacdes historicas ao estabelecer critérios de
validades, consciente da existéncia dos elementos subjetivos. A exclusdo da subjetividade
tornaria 0 conhecimento a-humano, levando-nos a esquecer que também fazemos parte da
historia®.

Tal como na escrita da historia, 0 cinema agrega 0S elementos subjetivos e
emocionais, mas muitas vezes 0 que € visto na tela é tomado como real, como verdadeiro. O
grande poder do cinema esta na for¢a do seu efeito de real, na sua representacao do real.

Neste trabalho, representacdo € entendida como uma forma de composi¢do de uma
visdo histdrica socialmente produzida, onde estd associada a ela a maneira de narrar e
descrever. A relacdo do conteudo da producéo historica e filmico com a realidade constitui-se
em um problema histérico de grande interesse. Os cineastas ndo possuem o recurso de colocar
notas de rodapé para explicar um referencial ou explicar o que foi, ou ndo, incorporado. Como
uma fonte histérica ndo tem a pretensdo de ser produzida para ser uma fonte historica,
devemos reconhecer e identificar os codigos das mediacdes e interliga-los com os individuos
criadores e produtores®®. Histéria e ficcdo constituem um desafio atual, como bem lembrou
Koselleck. Cabe ao historiador destrinchar a ficgdo do factual contida no evento representado
e a facticidade do ficticio contida em fontes como o filme®’.

O trabalho do cineasta ou do historiador carrega implicacdes morais e politicas. O

fomento do desinteresse pelo passado, presente e futuro leva a ndo constituicdo de um olhar

53 SULZBACH, op. cit., p. 135.

 RUSEN, Jorn, Narratividade e Objetividade nas Ciéncias histéricas. Textos de histéria, v.4, n 1, 1996. p. 97-
101.

> SCHAFF, Adam. Histéria e Verdade. S&o Paulo: Martins Fontes, 1987. p. 279-310.

*® BANN, Stephen. As invencdes da histéria: ensaios sobre representacdo do passado. Sdo Paulo: UNESP, 1994
p. 54.

°" KOSELLECK, Reinhart. FuturoPassado: contribuicdo & semantica dos tempos histéricos. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2006 p. 141 e 251.
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critico e analitico. As criticas pds-modernas estimulam que se abra mais espaco para uma
reflexdo sobre os procedimentos metodolégicos da histéria e que desenvolvamos uma
autocritica®®.

Se o cinema se aproxima do real, seu modo de experimentacdo o eleva ao patamar do
sonho. Mesmo sendo portador de uma extrema subjetividade, ele ndo pode ser entendido
somente como documento, mas também, tal qual a literatura, como texto entranhado de
historia, e nossa tarefa é separar a ficcdo dos fragmentos de verdade utilizados na sua
composicdo®®. Quando Eric Foner foi convidado a dar uma declaracdo sobre um filme, os
produtores a consideraram insuficiente, pois precisavam gue o historiador dissesse que o filme
era fiel a historia. “Parece que ‘isto é verdade’, possui um apelo realmente enorme” %, disse
Foner. Tendo o cinema um grande poder de construir uma visdo historica, ndo cabe ao
historiador negligenciar a reflexdo sobre as formas de representacdo que o cinema carrega,
“Os historiadores tém como oficio alguma coisa que é parte da vida de todos: destrinchar o
entrelacamento de verdadeiro, falso e ficticio que é a trama do nosso estar no mundo” ®*,

O primeiro capitulo versara sobre as implicacdes tedricas da relagdo Cinema-Histdria
e indicara uma metodologia de andlise filmica que conectard esses dois campos.
Primeiramente abordaremos a imagem cinematografica para em seguida destacar as
implicacdes ideoldgicas concernentes a producdo cinematografica e como a ideologia é
pensada como chave de leitura para esta analise. O segundo capitulo analisara a pelicula jAy,
Carmela!, que inaugura o inicio do debate e da presenca do passado de uma forma abrangente
no meio social. Serdo analisadas a peca teatral que serve de base para a elaboragéo do roteiro
e também a masica que sintetiza diversos elementos da cultura espanhola. A comparagdo com
o texto literario permitird uma reflexdo sobre a adaptacdo literaria para o cinema e algumas
conseqiéncias teoricas. A abordagem enfocara a presenca da cultura nos meandros da guerra
e destacara a luta pela sobrevivéncia que se manifesta, inclusive a importancia da comida e
sua relagdo com os personagens, o que permite refletir sobre 0s recursos narrativos e
estilisticos empregados por Saura. O terceiro capitulo aborda o filme Terra e Liberdade com
destaque para as disputas e conflitos no interior do processo revolucionario. A formacao
politica e cinematografica de Ken Loach sera abordada para a compreensdo dos motivos que o

levaram a retratar a Guerra Civil Espanhola. Faremos a comparagéo entre as aproximacoes e

*® EVANS, Peter. Em defesa da Historia. Lisboa: Temas e Debates, 2000. p. 265.

¥ GINZBURG, op. cit., p. 11.

% Entrevista de Eric Foner concedida a John Sayles. In: CARNES, Marc. (org). Passado Imperfeito: a histéria
no cinema. Rio de Janeiro: Record, 1997. p. 417.

®1 GINZBURG, op cit., p. 14.
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distanciamentos da obra de George Orwell Lutando na Espanha, para, depois de aplicado o
método de analise refletir sobre o debate e a realizacdo da obra. O quarto capitulo, que analisa
a pelicula Libertarias, destacara o auge do debate e o protagonismo feminino e anarquista na
Guerra Civil Espanhola. As abordagens feministas realizadas pelo cinema, a presenca
feminina no &mbito diegético do filme e a exemplificacdo da decupagem proposta pelo nosso
método, através da escolha de uma cena, constituirdo o eixo do capitulo.

Por fim, elementos conclusivos resultantes da comparacdo das trés peliculas
constituirdo, junto sobre a relacdo Cinema-Histdria e suas implica¢Ges na contemporaneidade,
a conclusdo com as reflexdes finais desta proposta de anélise.

Fecham-se as cortinas, apagadas as luzes, acionado o projetor, lancam-se as luzes

sobre o passado e sobre a Histdria. Boa sessao a todos...
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CINEMA-HISTORIA:
Aportes Metodologicos e Tedricos

1.1 Considerac0es iniciais

A invencdo do cinematografo, no final do século XIX, constitui um marco da histdria
mundial. Os feixes de luz e de sombras projetados em um horizonte que se descortinava,
consolidaram o cinema na expressao artistica por exceléncia do seculo XX. Tal qual o avido,
que permitia a0 homem elevar-se do ch@o e olhar a terra de cima, o cinema permitia ao
homem, acomodado em uma confortavel poltrona, refletir sobre a realidade terrena.

Quando, contemporaneamente, a mecanica e a tecnologia ocuparam o cerne do sistema
capitalista, o cinematdgrafo foi separado de seus fins aparentes - técnicos e cientificos - para
ser incorporado ao espetaculo e transformado em cinema®. Este processo foi resultado de
varios trabalhos cientificos, de hobbies desenvolvidos por pessoas andnimas, autodidatas e até
mesmo de farsantes®®. Da evolucdo rapidamente se produziu uma revolucéo, tanto nos
aparatos técnicos quanto na maneira de usa-los. Com o fim da | Guerra Mundial, o cinema foi
incorporado pelas vanguardas estéticas, para, em poucos anos, constituir-se a expressdo
artistica por exceléncia da era contemporanea.

Desde os tempos remotos as imagens tém o poder (de ac¢éo e de reacdo) de provocar 0s
mais variados sentimentos. Mesmo com o avango dos séculos e a saturacdo de imagens com a
qual o ser humano foi e continua sendo submetido, o fascinio por elas ndo se apagou, nem sua
capacidade de se reinventar.

Ao realizar a projecdo de um filme na Africa, na década de 1920, os franceses, além de
entreter, buscavam também ressaltar sua superioridade cultural e material. Os espectadores,
na maioria mugulmanos, taparam os olhos, recusando-se a olhar as imagens projetadas, pois
sua cultura proibia representacdo da face humana, uma vez que o homem € criacdo divina.
Mas, como aponta Jean-Claude Carriere, “mesmo com os olhos fechados as imagens nos
perseguem”®*.

Acessivel e universal em sua esséncia, a imagem quando passou a ser projetada pelo
cinematdgrafo, disseminou-se rapidamente por todo o planeta, atingindo diferentes classes

sociais. Do espanto inicial, causado pelo trem projetado pelos irmdos Lumiére - (que, com

%2 MORIN, Edgar. El cine o el hombre imaginario. Barcelona: Critica, 2001. p. 15.
63 Pessoas que faziam uso do cinematégrafo para fins ilegais.
® CARRIERE, Jean-Claude. A linguagem secreta do cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995. p. 10.
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perspicacia, projetavam como espetaculo o que era o cotidiano), no dia 28 de dezembro de
1895, no Café Paris, e que parecia mesmo invadir a sala e atropelar os espectadores, - em
poucos anos 0 cinema, seus realizadores e seus espectadores apresentaram um
amadurecimento em relacdo a esta nova linguagem numa velocidade impressionante. Nesse
sentido, para exemplificar, cabe lembrar que quando o cinema ainda era uma atracdo
incipiente era comum que, em algumas salas de exibicao, estivesse presente um “explicador”
ao lado da tela, cuja funcdo era sintetizar a acdo dos personagens e sua relagdo com o
contexto. No seu processo de desenvolvimento, portanto, o cinema configura-se como
linguagem em permanente autodescoberta, que faz uso prodigo de tudo o que veio antes dele,
como a mausica, a pintura, a literatura e a arquitetura, mas que também sabe se reinventar,
alternando a forma do homem olhar o mundo, de olhar a histdria e de produzir a historia.

Ao analisarmos o cinema e os filmes escolhidos para este trabalho, ndo pretendemos
atuar como o “explicador” do inicio do século XX. Os espectadores dispdem de uma notavel
capacidade de apreensdo, analise e reflexdo sobre o cinema®. Também n&o atuaremos
meramente apontando os erros e os acertos dos fatos representados, e se ocorreram como
“realmente aconteceram”. Nosso objetivo sera refletir sobre os desafios que o cinema coloca
para a histéria, para o historiador e para seus métodos; tais desafios tém sido pouco
explorados pelo campo da histdria. Aqui, uma analise mais acurada e mais detalhada permite
estabelecer apontamentos e reflexdes que ndao podem ser negligenciados pelo historiador. “O
primeiro preconceito que os professores de apreciacdo da arte procuram combater €, na regra,
a crenca de que a exceléncia artistica se identifica com a exatiddo fotografica”®®. Contudo,
como aponta Ernst Hans Grombrich, os estudiosos da estética ndo se ocupam do problema da
representacdo, da ilusdo da arte, visto como algo irrelevante. Este problema também foi

abandonado pelo historiador da arte. Para alguns historiadores da atualidade a observacgéo de

% Poucos sdo os estudos que abordam o papel do espectador no meio cinematografico. Somente ap6s a década
de 1960, o espectador ndo é tomado como um simples dado, mas como um objeto passivel de investigacao.
Diferentes abordagens foram realizadas por diversas areas. A psicologia enfocou a atividade perceptiva dos
processos cognitivos; a sociologia destacou as interacBes e 0s comportamentos; a psicanalise centrou foco no
fetichismo e no voyeurismo do ato de ver; a semidtica abordou a parole, um dos polos linglisticos. Para ir além
de uma abordagem simplista, é de grande relevancia ndo so perguntar quem freqlienta uma sala de cinema, mas,
levando em consideragdo que um filme antes de visto se da a ver, como esse ato constroi um interlocutor ideal ao
qual o filme pede colaboracdo e disponibilidade. Enfim, como o espectador cinematografico se constitui
espectador sobre as bases de categorias ativadas pelos filmes. O espectador pode ser tomado como um
decodificador, que sabe decifrar um grupo de imagens e os sentidos das representacdes, ou ele pode ser tomado
como um interlocutor, a quem séo dirigidas as propostas da obra exibida, um cimplice sutil do que vé na tela.
Desse modo, no ambito da narrativa, ndo podemos ver o espectador como passivo, pois um filme da a ele uma
ampla margem para que execute uma variedade de operacgdes de compreensdes. CASETTI, Francesco. El filmy
su espectador. Madrid: Cétedra, 1996; Também: BORDWELL, David. La narracién en el cine de ficcion.
Barcelona: Paid6s, 1996. p. 29-30.

% GOMBRICH, Ernst.Hans. Arte e ilusdo: um estudo da psicologia da representacéo pictérica. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1995. p. 4.
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Gombrich ainda é pertinente, mas para outros ndo serve mais. O verdadeiro, o ficticio e seus
entrelacamentos com o fazer historiografico sdo questdes pertinentes e vém ganhando um
bom espaco no debate e na producdo académica. Portanto, uma maneira de pensar o visual é
compreender sua emergéncia historica, pois “apenas a historia pode imitar o aprofundamento
ou a dissolugéo do olhar”®”.

Se antes o filme realizava algumas escaramugas pela janela do laboratério da historia,
agora ele arrombou a porta e, ndo seria exagero dizer, em alguns casos a porta estava
escancarada. Esta abertura inicial e interdisciplinaria necessaria para o trabalho com esta
“nova fonte” ainda encontra muitas dificuldades, seja de ordem metodoldgica ou tedrica. Isto
exige muita disposi¢do, equilibrio epistemoldgico e um dialogo ainda n&o realizado de forma
plena ou fluente. Realizar este esforgo € a tarefa deste capitulo, da qual algumas reflexdes e
apontamentos serdo utilizados e aplicados na analise realizada com os trés filmes escolhidos.

O desenvolvimento deste capitulo seguird uma trajetoria explicativa a fim de
apresentar o método que servird de escopo para a analise dos filmes selecionados.
Primeiramente, no item 1.2 abordaremos a imagem, base da linguagem cinematografica, o
conceito de representacdo e o de ideologia, elementos chave para pensar a imagem
cinematogréfica. Apds, no item 1.3 versaremos sobre 0s tedricos que pensaram 0 cinema e
seus atributos estéticos, sociais e culturais para, em seguida, no item 1.4, destacar a analise
realizada no ambito historiogréafico de Marc Ferro e Robert Rosenstone. Por fim, no item 1.5
apresentaremos 0 método de analise historico-cinematografico que serd utilizado

empiricamente.

1.2 Aportes iniciais sobre imagem, representacéo e ideologia.

Para Marc Ferro o estudo das imagens foi dedicado, em épocas anteriores, a “vertente

aristocratica da imagem”®

, OU seja, a pintura. Embora o mundo e a cultura ocidental situem as
imagens no centro de seu modo de pensar e agir, as técnicas, 0s registros e as transmissdes
alteraram nosso campo visual e nossos referenciais culturais. Por isso, cabe ao historiador
interrogar, através de uma perspectiva historiografica, acerca da evolucdo desta linguagem,
desenvolvendo, ao mesmo tempo, o dialogo com outras disciplinas. Também é importante

que especifiquemos os métodos e as problematicas, levando em conta seu lugar no

7 JAMESON, Frederic. As marcas do visivel. Rio de Janeiro: Graal, 1995. p. 1.
% FERRO, Marc. Historia contemporénea y cine. Barcelona: Ariel, 1995. p. 15.
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funcionamento da sociedade®.

Os trabalhos inseridos no campo de estudos da imagem preocupam-se com a questdo
da arte e seu status epistemologico, acompanhados da discussdo sobre realidade e
representacdo. A iconografia ou iconologia usam como método a aproximacao das fontes e a
analise dos detalhes das obras, buscando perceber os registros pelos signos utilizados. O
enfoque da forma deve estar em equilibrio com o contetdo, pois a razdo de ser da obra de arte
ndo deve ser buscada fora do seu conteudo. A partir destes elementos, o debate entre técnica e
estética ganha félego com o desenvolvimento da Era Industrial; e uma andlise qualificada nao
pode separar estes conceitos. A reproducéo técnica dilui a nogdo de autenticidade, seu carater
(inico de experiéncia, tornando-se um objeto funcional .

A imagem constitui a base da linguagem cinematografica, a matéria-prima filmica. Ela
induz a um sentimento de realidade, fortalecendo a crenca de sua existéncia objetiva. Sua
diferenciacdo da fotografia se da na percep¢do do movimento. A imagem registrada em uma
fotografia aparenta imobilidade, aparenta estar paralisada no ar, pois todo o representado é
reproduzido no mesmo instante de tempo, ou seja, ndo visualizamos o desenvolvimento
progressivo do gesto como fazemos ao observar uma estatua, passivel de ser dotada pelo
artista com a impressao do gesto em movimento, a qual também é produzida naturalmente
pela movimentagcdo do olhar do observador. Assim, a veracidade da obra depende do
movimento ocular de quem visualiza uma imagem’™. A fotografia compde uma re-
presentificacdo, ocorrendo um deslocamento temporal no qual o ato de olhar caracteriza-se
por ser a génese e ndo o resultado de todo o processo. Portanto, a base da constituicdo de uma
ilusdo encontra-se na reproducdo mecanica que aparentemente exclui o homem deste
processo. A fotografia petrifica o tempo e ressalta, através da “pseudo-presenca” desse tempo,

0s vestigios de sua auséncia’®. Ou seja, trata-se de uma imagem fisica enriquecida com a mais

%9 SCHMITT, Jean-Claude. O corpo das imagens. Bauru: EDUSC, 2007. p. 25.

" Dos autores que trabalham com imagens, destacamos, a partir desta breve sintese: ADORNO, Theodor;
HORKHAIMER, Max. Dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1986; BARTHES, Roland. A
camara clara: nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984; BENJAMIM, Walter. A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras escolhidas. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993. p. 165-196;
BURKE, Peter. Testemunha ocular: histdria e imagem. Bauru: EDUSC, 2004; FRANCASTEL, Pierre. A
realidade figurativa: elementos estruturais de sociologia da arte. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973; HASKELL,
Francis. History and its images: art and the interpretation of the past. New Haven&Londres: Yale University
press, 1995; PANOFSKY, Erwin. Significado das artes visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991.

L VIRILIO, Paul. A maquina da vis&o. Rio de Janeiro: José Olympio, 1994. p. 15.

2 MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. Cinema: imagem e interpretacdo. Tempo Social, USP, Sao Paulo, v.8,
n,2, 1996, p. 84-5.
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rica qualidade psiquica’®. Imagem fisica, pois, a fotografia ndo pode dissociar a imagem do
seu suporte, no caso o papel.

Diferentemente, no cinema o0 que nos atrai € a projecdo, o material em movimento. Os
sentidos do observador sdo suspensos, como se estivessem fora do tempo e do espaco,
atribuindo-lhes um grau de imaterialidade que preenche todos os espagos de quem se dispde a
aceitar este jogo, esta experiéncia. A projecdo de um filme ndo tem uma localizacéo fisica e
permanente, ela ndo desenvolve uma cristalizacdo efetiva do objeto, pois no seu ato de
exibicdo ela se apresenta impalpavel, fugaz e desmaterializada. S&o justamente estas duas
categorias, tempo e espaco, que estabelecem um ponto chave na reflexdo sobre a imagem
cinematogréfica e suas relagdes sobre as implicacfes destes elementos para a histéria. Tal
imagem internaliza o duplo dentro de si mesma e expressa a soma dos campos mentais e
materiais, as quais revalorizam ou pioram a realidade que é exposta. Realidade que se tenta
capturar ao maximo possivel com a arte realista, onde a imagem objetiva tenta ressuscitar nela
as qualidades da imagem mental.

O ato de ir ao cinema constitui uma experiéncia que funciona como um integrador
social, exigindo que o espectador saia de sua residéncia. Uma saida direcionada para um
“envolvimento vicério”,”* cujo cerne da experiéncia esta na dissolucio da fronteira do real e
do imaginério. O publico deseja “entrar” no filme, romper estes limites fronteiricos, mas
durante esta experiéncia isso ocorre somente no d&mbito do inconsciente. Ver implica um
afastamento e um dominio, uma relacdo dialética na qual o filme é oferecido ao espectador,
mas este ndo tem nada a lhe oferecer, salvo a decisdo de assisti-lo, 0 que Ihe confere poder
diante do filme e de seus realizadores. O espectador vé imagens em movimento que
representam algo que esta ausente. A forga da representacdo esta na sua capacidade de incluir
no real que dela se faz. Em alguns casos, passou-se da representacdo do real para a realidade
da representacdo, onde a propria representacdo é tomada como real. Com o crescimento do
uso do conceito de representacdo, este ndo tardou a ser aplicado no @mbito cinematogréfico.
Por isso cabe aqui uma breve revisdo da historia deste conceito e suas possibilidades de uso.

O uso do conceito de representacdo no campo da disciplina historica ganhou félego a
partir da década de 1970, sendo utilizado correlacionado a nocéo de histdria das mentalidades,
de forma ainda coadjuvante. Se as representagdes, enquanto categorias historicas, ascenderam
aos degraus da fama e do estrelato nas décadas subseqlientes, isto se deve também a uma

postura mais distanciada e critica da abordagem das mentalidades realizada pela Escola dos

3 MORIN, op. cit., p. 36-7.
" TURNER, Graeme. O cinema como prética social. Sdo Paulo: Summus Editorial, 1997. p. 111.
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Annales. Assim fez Roger Chartier ao destacar a transferéncia de métodos de outros campos
de investigacdo, como a historia quantitativa e os metodos seriais. O que mudou foram os
objetos e, gracas ao resultado peculiar de muitas pesquisas, diversas obras histdricas galgaram
um enorme sucesso editorial .

Dentro desse novo contexto ocorreu 0 cruzamento das praticas sociais e das
representacdes destacando as diversas formas de apropriacdo e promocao de uma anélise que
ndo realizasse um recorte prévio hierarquico das categorias sociais (refutando um caréater
etnocéntrico, como alto e baixo) evidenciando que as inteligéncias e as idéias ndo eram
desencarnadas’™. Essas representacdes sdo a base de aces que fundamentam o mundo social
onde os individuos se articulam, buscando uma unidade onde eles se reconhecem.

Entretanto, esta saida de uma abordagem ancorada no esquema do reflexo nas relacdes
de dominantes e dominados ndo desconhece o poder de impor e produzir as representacdes.
Mas para que o enfoque permaneca e mantenha a perspectiva de uma “histéria cultural do
social” faz-se necessario introduzir a nogdo de redes que organizam estas préaticas, para nao
obscurecer as “hierarquias sociais e industrias culturais”’’. Esta critica ao esquema do reflexo
evidencia um questionamento as categorias marxistas de analise, principalmente no que tange
a nocdo de ideologia. Mas sera que o efeito de representagdo no cerne de seu processo esté tao
distante das no¢des ideoldgicas que ainda demarcam a formacao historica contemporanea?

Ao refletirmos sobre o conceito, destacamos que a representacdo constitui um
processo essencial na formagéo da vida humana. Ela permite tornar presente o ausente atraves
de simbolos, influenciando o processo de construcdo da linguagem, das inter-relacGes
pessoais e sociais. Um polémico debate em torno do conceito vem preenchendo o espaco das
Ciéncias Humanas. O enfoque recai sobre a funcdo epistémica, ou seja, a sua capacidade de
produzir conhecimento sobre o mundo, excluindo a conexdao com as pessoas e com 0O
contexto, reduzindo seu uso a um fendmeno mental epistémico. Esta visdo desconsidera que a
ontogénese do conceito envolve um entrelagamento entre individualizacdo e socializagéo,
constituindo-se num trabalho simbdlico que é resultado das inter-relacbes entre o objeto e o

mundo, onde imbricam-se os arranjos institucionais, a acdo social e a vida social®.

> DOSSE, Frangois O império dos sentidos: a humanizacéo das Ciéncias Humanas. Bauru: EDUSC, 2003. p.
269.

® CHARTIER, Roger. O mundo como representac&o. In: . A beira da falésia: a historia entre incertezas e
inquietudes. Porto Alegre: Ed. da UFRGS, 2002. p. 61-79.

" DOSSE, op. cit., p. 272.

® JOVCHELOVITCH, Sandra. Os Contextos do saber: representacdes, comunidade e cultura. Petrépolis:
Vozes, 2008. p. 33-5.
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Esta reducdo a uma funcdo epistémica, que separa sujeito e objeto, considerados
enquanto categorias puras, € oriunda da formacdo do pensamento da era moderna. O
individuo coloca-se a parte do todo holistico, confrontando o mundo de fora do mundo. A
representacdo se refugia dentro da mente, ocasionando um duplo desengajamento: do sujeito
do mundo e do sujeito de si mesmo. O Eu passa a atuar como observador, do ponto de vista
de uma terceira pessoa, isolando-se do outro e dos contextos.

Assim, uma concepc¢do dialdgica de representacdo se interpde entre a comunicagao
humana e a agdo social. Seu status é polivalente: epistemologico, ontologico, psicoldgico,
sociologico, cultural e histdrico, ou seja, pensado em dimensdes simultaneas, uma vez que a
representacdo constrdi o real (o real para alguém), mas ndo captura o todo da realidade (a
soma de todos os reais). Tendo em vista estes fatores, utilizaremos o conceito de
Representacdo pensado como a menor parte da ideologia, uma vez que ele é o veiculo onde a
ideologia circula na sociedade, permitindo que esta representacdo se realize no interior dos
sujeitos.

A ideologia corresponde ao conjunto de representacfes, praticas e comportamentos
processados consciente ou inconscientemente. Segundo Michel Vovelle, ao atingir
representacdes mais complexas, cresce a dificuldade de explicar um grande nimero de dados.
Por outro lado, comparando ao conceito de Mentalidade, o conceito de ideologia seria mais
amadurecido e elaborado, uma vez que expressa um reflexo conceitual de uma pratica,
provindo de um modo de pensar calcado no empirico. Entretanto, ndo haveria motivo para
considerar a Mentalidade como inferior a Ideologia, enxergando “tracos de mentalidades” ou
“ideologias em migalhas”’®. Mas o medo do reducionismo econdmico ndo pode levar o
historiador a debrucar-se em “histérias escritas em camadas de ar”. Todo esse debate, como

muito bem aponta Fontana, ndo é novo no campo da producdo da histoéria:

Assim, pois, nos encontramos, como em tantas outras ocasifes, com problemas
importantes, conhecidos hd muito tempo, que a reviravolta culturalista pde em
destaque, apresentando-os como um novo campo de trabalho gragas a simples
operacdo de renomea-los com uma nova terminologia vaga e confusa [...] que tem
inimeros significados e pode levar a debates interminaveis®.

A auséncia de uma ideologia possibilitaria a emanacdo de uma teoria cientifica da
realidade, contrapondo-se ao uso da ideologia como forma de ocultar a dominacdo de classe.

As criticas posteriores demarcam o fato de que os individuos ndo apreendem o mundo de

" VOVELLE, Michel. Ideologias e mentalidades. S&o Paulo: Brasiliense, 1991. p. 20.
% FONTANA, Josep. A Historia dos homens. Bauru: EDUSC, 2004. p. 394.
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forma cientifica, a classe dominada ndo possui uma atitude totalmente passiva, sendo sua
viséo da apropriacdo dos valores da classe dominante empobrecedora®.

Desse modo, a partir dos anos 1970 desenvolve-se uma quantidade substancial de
trabalhos que fazem uso dos conceitos de representacdo, mentalidade ou imaginario. A
profusdo ocorreu em quantidade t&o significativa, que muitas vezes, foram desconsideradas as
conexdes com 0s elementos empiricos. As criticas aos referenciais marxistas vinham de
diversos lados e o questionamento da nocéo de verdade tornou infrutifero diferenciar falso ou
verdadeiro, 0 que, por conseqiiéncia, desarmou a utilizacdo do conceito de ideologia pensado
como falsa consciéncia®’. ldeologia passou a ser um conceito marginalizado, hostilizado e por
vezes esquecido. Todavia, ao pensarmos o cinema inserido dentro de uma base social, seu uso
se justifica para ndo perdermos o elo entre a teoria e a praxis, possibilitando que nao
pensemos o contetdo e os elementos estéticos de um filme desconectados de sua base social,
do seu meio de producao.

A partir de Karl Marx e Friedrich Engels, o conceito de ideologia ganha uma
conotacao critica e um viés negativo. A relacdo de inversdo entre consciéncia e a existéncia
material dos homens releva que a distorcdo do pensamento nasce das contradi¢cdes sociais
ocultas. O desenvolvimento posterior ao de Marx e Engels, o conceito ganha uma atribuicdo
mais fraca, correspondendo a um conjunto de idéias e valores capazes de orientar
comportamentos coletivos®. Na acepcdo de Marx e Engels, a analise deve partir do real para
chegar a consciéncia, havendo uma separacdo da producao das idéias e das condicdes sociais
e historicas de sua producao. Existe a falsa crenca na qual os homens imaginam representar,
através de suas idéias, a realidade material. Na verdade, esta representagdo ndo se remeterd a
realidade, mas sim, em como esta realidade se mostra em sua aparéncia alienada. A
conjuracdo deste pensamento se dava pela necessidade dos autores de pensar 0 homem como
um ser imerso em uma realidade e atuante sobre determinadas condi¢des materiais; 0 homem

como produtor de suas idéias e ndo o contrario, demarcando uma critica ao idealismo vigente.

81 Como exemplo mais conhecido deste ponto de vista esta a critica de Carlo Ginzburg. Entre a cultura das
diferentes classes ocorre uma troca de influéncias reciprocas por um processo de circulagdo cultural.
Compreender este processo permite superar a dicotomia entre a classe hegemonica e a subalterna, passiveis de
serem pensadas como culturas autdnomas, além de poder perceber como se produz o processo de resisténcia das
classes dominadas sem aborda-las como irracionais. GINZBURG, Carlo. O queijo e 0os vermes: o cotidiano e as
idéias de um moleiro perseguido pela Inquisi¢cdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003. ESPIG, Marcia
Janete. Ideologias, Mentalidades e Imaginario: cruzamentos e aproximag@es tedricas. Anos 90. Porto Alegre, n
10, 1998. p.152.

% MARTINS, Luis Carlos dos Passos. Ideologia, imprensa e Histéria: apontamentos para o uso do conceito de
ideologia pela historiografia. In: SILVEIRA, Helder Gordim da (et ali) Histdria e ideologia. Passo Fundo:
Editora da UPF, 2009. p. 356.

8 ESPIG, op. cit., p. 156-7.



45

H& aqui um deslocamento do debate do plano das idéias (puras) para a realidade concreta
onde elas sdo produzidas.

Cabe destacar, que mesmo nas obras de Marx e Engels, o conceito de ideologia
percorre um caminho de formacéo e de adequacgdes ao avanco dos seus pensamentos. O uso
inicial do termo ideologia foi feito por Destutt de Tracy, autor que desejava criar uma ciéncia
cujo objetivo era sistematizar idéias e sensagdes capazes de produzir uma base segura para o
conhecimento cientifico. Foi Napoledo Bonaparte quem primeiro atribuiu ao termo um viés
negativo, ao criticar os idedlogos por nutrirem uma doutrina especulativa e abstrata, alem de
fazerem oposicdo ao governo. Marx e Engels assumiram o sentido negativo agregado por
Napoledo, mas incorporaram um programa politico dentro de uma base iluminista. Como
conseqiiéncia, desenvolveram um instrumental critico, que ora se encontra explicito, ora
implicito em suas obras. Seu objetivo inicial era realizar uma critica contundente aos jovens
pensadores hegelianos, que valorizavam em demasia o papel das idéias e ndo modificavam o
mundo real.

Ao longo da obra de Marx e Engels o conceito de ldeologia sofre transformacdes,
destacando primeiramente o enfoque da determinacdo social da consciéncia. Num segundo
momento ganham relevo os interesses das classes dominantes, e, por fim, a construcdo de uma
simbologia voltada para o passado e ndo para o futuro®.

Ja na segunda metade do século XX, autores pertencentes a chamada Escola de
Frankfurt abordam o uso do conceito de ideologia nas sociedades modernas, procurando
incorporad-lo a um conjunto mais amplo que embase o desenvolvimento de uma sociedade
industrial. E é justamente o carater industrial agregado aos elementos culturais que demarca e

estrutura o desenvolvimento do conceito. Segundo este pensamento, a industria cultural

8 John Thompson identifica trés concepcdes de Ideologia na obra de Marx e Engels. A primeira seria uma
concepg¢do polémica, centrada em trés pressupostos. O primeiro pressuposto destaca a determinagdo social da
consciéncia, pois as idéias ndo sdo produzidas de forma autbnoma no seu meio social. O segundo pressuposto
aborda a divisdo do trabalho. O terceiro destaca que o estudo cientifico deve substituir a ideologia. A segunda
concepcdo identificada por Thompson é a concepcdo epifendmena, onde se destacam 0s interesses da classe
dominante na formacdo de uma determinada ideologia. E neste ponto que séo abordadas as diferencas entre as
condi¢Bes econdmicas de producgdo e a superestrutura legal e politica. Também nesta concepgdo as formas
ideoldgicas ndo devem ser tomadas como se mostram, mas sim em referéncia as condi¢gBes econdmicas de
producdo e por fim, Marx aponta que o desenvolvimento do capitalismo cria as condi¢cBes adequadas para a
compreensdo real da sociedade, ou seja, 0s homens sdo obrigados a encarar sem ilusfes suas posi¢des na vida. A
terceira concepcéo identificada por Thompson é a concepgao latente, presente num cenario de complexidade.
Marx destaca que essa ideologia reverbera um apego ao passado e nao olha para o futuro; e que, as idéias ndo
necessariamente se articulam com seus interesses de classe. Os fendmenos sdo construgcdes simbdlicas que tém
autonomia e eficacia. Marx percebe que pode ocorrer um processo de conservacdo social, onde os simbolos,
costumes ou tradicdes podem impedir uma transformacdo. Diante do perigo, 0s homens inventam um passado
que acalma. Fica evidente, neste ponto, a influéncia da derrota dos processos revolucionarios de 1848, que
moldaram esse tom pessimista na obra de Marx. THOMPSON, John B. Ideologia e cultura moderna: teoria
social critica na era dos meios de comunicacdo de massa. Petropolis: Vozes, 2009. p. 51-9.
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constitui-se num processo resultante da mercantilizagdo das formas culturais que ao serem
padronizadas e racionalizadas, ocasionam uma atrofia no pensar e no agir dos individuos. Os
bens produzidos ndo surgem espontaneamente das massas, mas eles sdo planejados para as
massas e, em decorréncia disso, s&0 vazios de contelido artistico °.

J& Theodor Adorno e Max Horkheimer, ao desenvolverem seus estudos sobre a
comunicacdo de massa, aplicam a este tema a logica de desenvolvimento que j& havia
invadido outras esferas da sociedade. Segundo estes autores, a comunicacdo de massa €
caracterizada pela producéo institucionalizada responsavel pela difusdo dos bens simbdlicos,
pela existéncia de um corte na abordagem entre reproducdo e recepgdo e pela ampla
circulacdo das formacOes simbdlicas em espaco publico. Ja a cultura contemporénea é
caracterizada pelo ar de semelhanca de suas criagcbes. O cinema, como 0S outros meios de
comunicacdo, faz parte de um sistema que se encontra sob a submissdo do capital. Para
Adorno e Horkheimer, o poder da técnica sobre a sociedade é o poder dos mais fortes sobre a
sociedade. A transformacéo da arte para a esfera do consumo transforma qualquer atitude do
publico como algo inserido no sistema; a violéncia da industria cultural chega até aos mais

distraidos:

A naturalizacdo dos homens hoje em dia nao é dissociavel do progresso social. O
aumento da produtividade econdmica, que por um lado produz as condi¢fes para um
mundo mais justo, confere por outro lado ao aparelho técnico e aos grupos sociais
que o controlam uma superioridade imensa sobre o resto da populacdo. O individuo
se vé completamente anulado em face dos poderes econdmicos™.

A percepcdo Adorno e Horkheimer tém sobre o cinema também é marcada pelo viés

negativo destinado a criar uma ilusdo®. Outros autores também se debrucam sobre o

% Interessa-nos destacar alguns elementos do desenvolvimento da comunicagdo de massa, que serdo abordados
por Thompson. Para este autor, o grande questionamento a ser realizado ¢ a falta de espaco simbélico onde os
individuos possam desenvolver sua imaginacdo e uma reflexdo critica, extinguindo qualquer possibilidade de
transformacdo ou desenvolvimento de um caréater revolucionario. Segundo Thompson, Louis Althusser e Nicos
Poulantzas desenvolvem uma teoria geral da reproducdo social organizada pelo Estado e legitimada pela
ideologia, buscando responder por que a sociedade capitalista contemporanea mantém-se apesar das suas
desigualdades. Para Althusser, os aparelhos repressivos do Estado (a policia, os tribunais e as prisdes) somam-se
aos aparelhos ideoldgicos (a escola, a familia e os meios de comunicacao), cuja constituicdo é oriunda da classe
dominante. Este enquadramento rigoroso a que todos os individuos estdo subordinados pelo processo ideolégico,
também é aplicado por Althusser no préprio método de analise nos seus estudos. A reflexdo sobre este processo
deve ocorrer através de teorias sociais que s6 podem ser verificadas por métodos que lhes sdo puramente
internos. THOMPSON, op. cit., p. 134.

8 ADORNO, Theodor; HORKHAIMER, Max. Dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1986.
p. 14.

%7 Segundo os autores: “O cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de que nio
passam de um negdcio, eles [os dirigentes] a utilizam como ideologia destinada a legitimar o lixo que
propositalmente produzem [...]. A velha experiéncia do espectador de cinema, que percebe a rua como um
prolongamento do filme que acabou de ver, porque este pretende ele proprio reproduzir rigorosamente 0 mundo
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desenvolvimento do conceito de ideologia, mas seus enfoques recaem sobre outras direcOes
que ampliam ou se afastam do interesse desta pesquisa®®.

Alguns anos antes de Adorno e Horkheimer foram justamente a complexificacdo da
sociedade e a percep¢do do surgimento de uma classe media (que pulverizou o dominio do
conhecimento exercido por uma casta politica), que levaram Karl Mannheim a desenvolver a
sociologia do conhecimento. Este pressuposto rejeita a existéncia de uma verdade
transcendente buscando examinar determinantes sociais existentes em crencas particulares.
Para este autor, a ciéncia, a verdade ou a teoria ndo devem ser estritamente contrapostas a
ideologia, uma vez que sdo expressdes de uma determinada ideologia de classe. Mannheim
aponta a existéncia de duas concepcOes de ideologia: uma particular e outra total. A primeira
é aquela que permanece no nivel dos disfarces e aparece quando, por exemplo, expressamos
ceticismo a respeito das idéias dos nossos adversarios. A segunda enfoca as caracteristicas
estruturais de uma determinada época com 0 objetivo de analisar sistemas coletivos de
pensamento. Marx teria sido quem primeiro executou a transi¢do da concepcéo particular para

a total, mas o fez - retendo elementos da concepcéo particular - com o objetivo de criticar o

da percepcdo cotidiana, tornou-se a norma da producdo. Quanto maior a perfeicdo com que suas técnicas
duplicam os objetos empiricos, mais facil se torna hoje obter a ilusdo de que o mundo exterior é o
prolongamento sem ruptura do mundo que se descobre no filme”. ADORNO, Theodor; HORKHAIMER, Max.
op. cit., p. 114 e 118. Segundo Thompson, a restri¢do a esta teoriza¢do é a nao evidéncia que ao consumir um
determinado produto, um individuo seja levado a aderir a ordem social produtora deste bem. Para Thompson: “A
recepcdo e apropriacdo de produtos culturais é um processo social complexo, que envolve uma atividade
continua de interpretacdo e a assimilacdo do conteldo significativo pelas caracteristicas de um passado
socialmente estruturado de individuos e grupos particulares. A tentativa de derivar as conseqiiéncias dos
produtos culturais dos proprios produtos significa esquecer estas atividades permanentes de interpretacdo e
assimilacdo”. Ainda para este autor, Adorno e Horkheimer desenvolvem uma visdo restritiva de ideologia e suas
formas de acdo na sociedade, pois ao enfocarem a ideologia como o “cimento social” da sociedade eles realcam
a operacao de unificacdo, mas esquecem as operagdes de legitimacédo e fragmentagao. Assim o individuo € visto
com um ser atrofiado, impotente ante uma estrutura imobilizadora. THOMPSON, op. cit., p. 139.

8 Jurgen Habernas, por exemplo, aborda a transformagdo estrutural da esfera plblica e aponta a sua
desintegracdo como o fator motor do desenvolvimento de um espaco de critica a autoridade do Estado. Contudo,
o0 crescimento do Estado e das grandes organizacfes comerciais na area das comunicagdes de massa minou esse
potencial critico. Segundo Thompson, ao estudar esses elementos, Habernas repensa o papel da ideologia neste
referencial. Assim, a ideologia ¢ uma forma de comunicacdo sistematicamente distorcida pelo poder,
constituindo-se num discurso que exerce uma dominacao e legitima relacdes de forca. A situacdo ideal seria a de
um individuo livre de qualquer dominacdo e com oportunidade de selecionar sua fala. Desse modo, existe uma
racionalidade profunda embutida nas préprias estruturas de nossa linguagem e esta andlise se instaura dentro do
presente para encontrar suas fissuras. Habernas aponta que ndo basta reordenar um texto distorcido, mas deve-se
explicar as causas dessa distor¢do textual. Pierre Bourdieu destaca os mecanismos pelos quais a ideologia
adquire poder na vida cotidiana. Ele desenvolve o conceito de habitus, responsavel pela inculcacdo de um
conjunto de disposi¢des duradouras que geram praticas especificas, pelo principio produtor de estratégias e pelos
mecanismos de transmissdo desse referencial. Roland Barthes identifica que a ideologia tem uma existéncia real
a partir dos efeitos que produz nas pessoas. Nicos Hadjinicolaou aponta que a ideologia é o que motiva a viséo
humana no sentido de uma agdo concreta. Antonio Gramsci interligou o conceito novamente com a luta de
classes apontando que a ideologia é uma visdo operativa de mundo, capaz de criar o terreno onde se
movimentam as crengas. THOMPSON, op cit., p. 144. EAGLETON, Terry. A ldeologia e suas vicissitudes no
marxismo ocidental. In: ZIZEK, Slavoj. Um mapa da ideologia. Rio de Janeiro: Contraponto, 2007. p. 203-24.
LOPEZ, Luiz Roberto. Ideologia. Questdes de conceito. In: Centro de Estudos Marxistas. Os fios de Ariadne:
ensaios de interpretacdo marxista. Passo Fundo, Ed. UPF, 1999. p. 15-32.
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pensamento burgués, o seu adversario de classe, tomando assim, sua posi¢do como correta.
Todavia, para Mannheim, um analista deve sujeitar todos os pontos de vista, inclusive o seu, a
analise ideologica. Desse modo, a ideologia constitui um sistema interligado de pensamento e
modos de experiéncia condicionados por circunstancias sociais que sao partilhadas por grupos
e pessoas. O método a ser aplicado deve objetivar a analise dos fatores sociais que
influenciam o pensamento. “Somente quando buscamos, mais ou menos conscientemente,
descobrir a fonte de sua inverdade em um fator social é que estamos propriamente fazendo
uma interpretacdo ideolégica®’.

Depois de analisar estes autores e o longo e sinuoso caminho percorrido pelo conceito
de ideologia, John Thompson estabelece 0 seu conceito de ideologia. Para o autor, duas
atitudes sdo adotadas por diversos autores e, na sua visdo, sao atitudes inadequadas. A
primeira atitude consiste em domar o conceito, despojando-o0 de seu carater negativo e
incorporando-o0 ao conjunto de conceitos descritivos; a segunda atitude consiste no abandono
do uso do conceito devido a sua ambiguidade. Contudo, para Thompson, o conceito € (til e
ndo pode ser desalojado de seu carater negativo. Nos dias atuais, a circulacdo generalizada de
formas simbolicas tem um papel fundamental. O capitalismo permitiu o amplo
desenvolvimento dos meios técnicos para a producdo e pulverizagdo das formas simbolicas
nos meios de comunicacdo de massa. O referencial utilizado pelo autor para a adequada
compreensdo do desenvolvimento e atuacdo dos meios de comunicagdo de massa é a
Midiacdo da Cultura Moderna, que consiste num processo onde a transmissdo das formas
simbolicas (que constituem-se num amplo espectro de acdes e falas, imagens e textos) se
tornam cada vez mais mediadas pelos aparatos técnicos e institucionais®. Conceitualmente,
cabe refletir sobre a natureza deste processo; historicamente deve-se analisar suas relac6es
com 0s contextos sociais e teoricamente deve-se avaliar o impacto na vida social e politica. O
estabelecimento deste referencial permite que o autor trabalhe com uma concepcao critica de
ideologia, que busca referir-se a maneira como o sentido (significado) estabelece e sustenta
relacdes de poder, desvelando como este significado é construido e os contextos sociais onde
as formas simbdlicas sdo articuladas. “Os sistemas simbolicos ndo sdo ideoldgicos em si
mesmos, sdo ideoldgicos conforme sdo usados e entendidos em contextos especificos”®*. Para
Thompson, a ideologia ndo pode ser tomada como pura ilusdo, como uma inverséo do real,

pois estamos imersos num conjunto de relagdes complexas, onde constantemente

8 MANNHEIM, Karl. Ideologia e utopia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1976. p. 87.
% THOMPSON, op. cit., p. 12.
% Ibid., p. 17.
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verbalizamos, representamos, transformamos e recriamos, através de agdes e simbolos, estas
relacdes. Tendo em vista esses fatores, a ideologia é parte integrante da vida social, € uma
caracteristica criativa, contestada e transformada por acGes e interagdes, o que leva as formas
simbolicas a ndo serem “um mundo etéreo, que se coloca em oposicdo ao que € real: ao
contrario, elas sdo parcialmente constitutivas do que em nossas sociedades é ‘real’”%.

Desse modo, a Midiagdo da Cultura Moderna permite compreender o quadro de
anélise da ideologia inserida na era dos meios de comunicagio de massa. E ela que deve ser
tomada como referéncia em prol da chamada secularizacdo e racionalizacdo da vida social.
Ela permite perceber como multiplas e complexas formas dos fenémenos simbdlicos circulam
pelo mundo social e se conectam com relagdes de poder, e também, como criam novos tipos
de relagbes sociais que se difundem no tempo e no espaco rapidamente. E o poder da
comunicacdo da massa que aumenta o raio de operacdo da ideologia. As mensagens
propagadas pelos meios de comunicagdo de massa devem ser analisadas, além do seu
contexto de producgédo, conforme seu impacto nos contextos em que sdo apropriadas pelos
individuos. N&o podemos pressupor que um individuo seja impelido a agir de forma imitativa
e conformista. A ideologia ndo se reproduz como um Zeitgeist, uma mentalidade de uma
época, imposta de maneira regular e homogénea.

Thompon focaliza o estudo da ideologia na maneira como o0 sentido estabelece
relacbes de poder. As formas contestatorias sdo caracterizadas pelo autor como formas
incipientes da critica ideoldgica®. Neste ponto discordamos do autor, e concordamos com
Eagleton, quando afirma que nem todo corpo de crencas ideoldgicas esta associado ao poder
dominante®. O cinema permite exemplificar esta posicao de Eagleton, como veremos no caso
do filme Terra e Liberdade. Ambos os autores, contudo, destacam a necessidade de um
contexto que demarque a atuacao da ideologia.

Para Thompson, a ideologia serve para sustentar e estabelecer relacGes de poder. Este
processo opera através das formas simbdlicas e das construgdes de sentido. Nos interessa aqui
destacar a forma de aplicacdo e operagdo da ideologia. A ideologia para 0 autor opera através
de cinco processos, que podem interagir, sobrepor ou reforcar um ao outro. O primeiro modo
de operacdo € a legitimacdo, uma vez que as relacdes de poder sdo representadas como

legitimas baseadas em fundamentos racionais, tradicionais ou carisméticos. Ela opera através

%2 THOMPSON, op. cit., p. 19.

% Ibid., p. 90-1.

% Uma comparacdo dos autores pode ser encontrada em: SILVA, Renata. Linguagem e ideologia: embates
tedricos. Revista Linguagem em (Dis)curso, vol 9, n 1, 2009. Disponivel em: <
http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/0901/00.htm >. Acesso em 10 de janeiro de 2010.
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de trés estratégias de construcdo de formas simbolicas. A primeira é a racionalizagdo, na qual
0 produtor de uma determinada forma simbolica constroi uma cadeia de raciocinio para
defender e justificar um conjunto de relagbes e persuadir a audiéncia. A segunda é a
universalizacdo, cujos interesses de alguns sdo apresentados como interesses de todos. A
terceira € a narrativizacdo, ou seja, historias que abordam o passado e o presente, o fazem
tomando-os como pertencentes a uma tradicdo eterna e aceitavel, que transcenda a experiéncia
do conflito, da diviséo e da diferenca. O segundo modo €é a dissimulacdo, onde as relagdes de
dominacdo sdo ocultadas, negadas ou distorcidas. Nesta categoria temos o deslocamento, isto
é, conotagdes positivas ou negativas sao transferidas para outro objeto ou pessoa; eufemizacéao
as acoes sdo reescritas para produzir uma valoragdo positiva; e, por fim, no tropo desenvolve-
se 0 uso figurativo das formas simbolicas, atraves de recursos como a sinédoque, a metonimia
e a metafora. O terceiro item € a unificacdo, que permite a construcao de um nivel simbdlico
de uma unidade que conecta individuos a uma unidade coletiva. Ela opera com a
padronizacdo, que ocorre, por exemplo, na construcdo de hierarquias legitimadoras entre
diferentes linguas de um Estado Nacdo. J& na simbolizacdo, 0 que ocorre € a construcdo de
simbolos de unidade em prol de uma unidade coletiva, como bandeiras e hinos. O quarto item
é a fragmentacdo, que permite que pessoas se mantenham segmentadas numa coletividade.
Ela opera pela diferenciacdo e expurgo do outro. Na diferenciagéo enfatizam-se as distingdes
para evitar a construcdo de um desafio a um poder existente. Na operagéo em que efetua-se o
expurgo do outro, temos a constru¢do de um inimigo externo ou interno. Esta estratégia,
muitas vezes, sobrepbe-se ao processo de unificagdo. Por Gltimo, o quinto processo constitui-
se na reificacdo, que permite que uma determinada situacdo historica transitoria seja tratada
como permanente, seja tomada como natural. Ela pode ser expressa de trés formas:
naturalizacdo, eternalizacdo e nominalizacdo. Na primeira, uma criagéo historica e social pode
ser tomada como natural e inevitavel, e, portanto, imutavel. Na segunda, esvazia-se um
determinado fendmeno sdcio-historico para apresenta-lo como imutavel. Na Gltima forma,
sentencas ou descricdes sdo transformadas em nomes®.

Desse modo, esta abordagem de Thompson e Eagleton permite uma abordagem mais
complexa do que a simples referéncia como falsa consciéncia. O declinio do uso do conceito
no ambito académico, a partir dos anos 1980, principalmente pela dupla decepgéo apontada

por Perry Anderson, contrapde-se & sua incorporacdo cada vez mais crescente no cotidiano

% THOMPSON, op. cit., p. 80-9.
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social®®. Negar seu poder explicativo, sua fertilidade e sua atualidade implicam reconhecer
nesta atitude uma postura ideolégica.

Na atualidade, vivemos um paradoxo muito bem destacado por Terry Eagleton: os
ultimos anos foram marcados pelo ressurgimento e pela intensificacdo de diversos
movimentos ideoldgicos ao redor do mundo, mas surpreendentemente (ou nem tanto),
diversas correntes tedricas proclamam que o uso do conceito de ideologia é obsoleto. Este
ceticismo epistemologico caracteriza-se por uma reciclagem da rejeicdo ao conceito
produzida no P0s-Segunda Guerra, principalmente devido ao peso que o fascismo e o
stalinismo impuseram ao periodo. A discrepancia € que, no século XXI, ndo hd uma
fundamentacéo politica para esta rejei¢do, tal qual houve na segunda metade do século XX. O
que antes era considerado dogmatico, fechado e inflexivel, hoje é referendado como
teleolégico, totalitario e metafisico”. O desenvolvimento do conceito apresenta duas
ramificacdes: uma, epistemoldgica, centrada na andlise das idéias de verdadeiras e falsas
cognices e ilusdes; outra, socioldgica, que enfoca a funcdo das idéias na vida social. Nao
menos ramificada e até contraditéria constitui-se a critica das Gltimas décadas que, ou
visualiza a ideologia como racional ao extremo, ou a considera um fanatismo extremado
desprovido de racionalidade.

A forca do termo reside em sua capacidade de distinguir entre as lutas de poder que
sdo centrais e as que ndo sdo. Nem toda ideologia esta associada a classe dominante e nem
tudo é ideoldgico, pois existem dois niveis de interesses: o0 ideoldgico e 0 ndo-ideologico.
“Uma discusséo entre marido e mulher, a mesa do café [...] ndo é necessariamente ideologica
[...] se ndo hé nada que n&o seja ideoldgico, entdo o termo se invalida por completo”®®. Na
sociedade capitalista atual, os meios de comunicacdo disseminam a ideologia dominante, mas
seu efeito vai além dessa transposicdo, pois mais ideologico € o fato do espectador assistir as
producdes como um individuo passivo reflexivamente. Para além dessas abordagens
economicistas, para as quais o capitalismo recente opera praticamente sem ideologia, e para as
culturalistas surgidas na década de 1970 como uma reac&o ao reducionismo econémico®, a
saida se encontra na mescla entre cultura e economia, a0 apontar que Seus respectivos
desenvolvimentos podem estar marcados por fluxos e ritmos diferentes. Em termos de infra-

estrutura, as bases do atual contexto comecgaram a ser assentadas no final da Segunda Guerra

% ANDERSON, Perry. Consideracdes sobre o marxismo ocidental. Porto: Afrontamento, 1976.

S EAGLETON, Terry. Ideologia. S&o Paulo: Boitempo, 1997. p. 11-2.

% Ibid., p. 21-2.

% JAMESON, Frederic. Pés-Modernismo: a ldgica cultural do capitalismo tardio. Sdo Paulo: Atica, 1996. p.
22-5.
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com a reorganizagdo das relagbes internacionais, a aceleragdo da descolonizacdo e o
surgimento de uma nova base tecnoldgica para o sistema econdmico. A partir da década de
1960, o avanco da globalizacdo transformou o mundo num conjunto Unico de atividades
interconectadas. Esta globalizacdo gerou o avanco da desigualdade econémica e social no
interior das nagdes e entre elas, efeito que constituiu a base das tensdes politicas e sociais das
ultimas décadas. Segundo Eric Hobsbawm, o avango dos interesses supranacionais e a perda
do monopdlio de poder efetivo dentro das fronteiras, enfraquecem o papel politico e o poder
publico do Estado. Entretanto, isto ndo o tornou indispensavel, muito menos ineficaz, uma
vez que soube usar o desenvolvimento tecnoldgico para acompanhar e controlar os assuntos
de seus cidaddos, e também para enfrentar as turbuléncias econémicas e suas conseqiiéncias
sociais. Em decorréncia disso, a “politica tornou-se cada vez mais um exercicio de evaséo,
pois os politicos temiam dizer aos eleitores o que eles ndo queriam ouvir™*®. Ao longo das
ultimas décadas, o cidaddo se retira da politica, e a identificacio com a Nacdo passou a
ocorrer muito mais através do esporte e da cultura. Este contorno que o politico realiza em
torno do cidaddo ampliou a funcdo politica dos meios de comunicacdo, que cada vez mais
passaram a ser usados e a ser temidos™".

Todavia, no &mbito superestrutural, uma necessaria ruptura social e psicologica sé foi
possivel na década de 1960. Assim, para que essa ruptura ocorresse, as estruturas de
sentimento ja estavam dadas anteriormente e convergeram no contexto da metade da década
de 1970. Mas esta ldgica cultural do capitalismo tardio ndo se apresenta como um dominante
cultural, pois ha margem para a presenca e coexisténcia de uma série de caracteristicas
diferentes, mesmo que num patamar subordinado. Se o0 espectador, ao colocar-se
passivamente em uma poltrona para absorver todo o jogo de luz e sombras coadunado para
potencializar a mensagem ideoldgica estd sujeito a uma absorcdo passiva, diversos filmes,
atraves de seus conteldos e de sua constituicdo estética, trabalham para romper e instaurar um
elemento reflexivo, questionador e provocador. Eles produzem e escrevem uma historia,
levando o espectador a refletir e questionar o passado e sua concepgao.

Tendo em vista os diversos elementos abordados sobre o conceito de ideologia, nos
ndo utilizaremos um anico autor balizando suas escolhas e refutando as demais, mas,
trabalharemos com todos os elementos necessarios e Uteis para a execugdo de uma analise

histérico-cinematografica. Ndo temos interesse em abandonar o viés critico, permitindo assim

100 HOBSBAWM, Eric. A era dos extremos: 0 breve século XX. 1914-1991. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1995 p. 558,
101 pid., p. 10-1 e 554-559.
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que seu cardter de classe também ndo seja desvinculado. A intrinseca relagdo entre as
condi¢cbes materiais e as idéias € um pressuposto basilar neste trabalho. Como aponta
Mannheim, ndo é frutifero separar diferentes modos de pensamento do contexto da acédo
coletiva. O referencial ideoldgico permite pensar o cinema e os filmes como produtos de
comunicagdo de massa desenvolvidos no meio de uma sociedade industrial. Mas
contrapondo-se & Adorno e Horkheimer, levaremos em conta a Midiacdo da Cultura
Moderna desenvolvida posteriormente por Thompson. Os cincos processos apontados por
Thompson (legitimacao, dissimulacédo, unificacdo, fragmentacao e reificacdo) serdo utilizados
e aparecerdo no decorrer da analise dos filmes, e muitos estardo presentes nos quadros
desenvolvidos a partir de Marc Ferro.

Operar com o conceito de ideologia implica levar em conta a reificacdo, ou seja, por
tras de um discurso ou uma obra de arte devemos identificar as relagfes sociais e as relacdes
entre os sujeitos humanos envolvidos no processo. Se a ideologia “nos pega” para valer

quando ndo sentimos nenhuma oposicdo entre ela e a realidade'®?

, podemos apontar que o
cinema “nos pega” quando nao sentimos a diferenca entre o real representado e o realidade
empirica. A grande questdo € que o real, presente, passado ou futuro, € acessado e produzido
por uma operacdo cinematogréfica que exclui a participacéo de historiadores e afins.

O uso do conceito ideologia permite identificar a estruturacdo das formas simbdlicas,
que, por sua vez, facilitam a mobilizacao de significados. Interpretar a ideologia é explicitar a
conexdo entre o sentido mobilizado pelas formas simbdlicas e as relagdes de dominacéo que
este sentido estabelece. A juncdo destes dois elementos também permite evidenciar como as
formas simbdlicas operam enquanto ideologia. Este processo pode ocorrer através de trés
aspectos. O primeiro diz respeito a producgdo e a transmissdao das formas simbolicas. Tendo
em vista seu carater socio-historico, podem ser apontadas as caracteristicas das instituicoes
em que sdo produzidas, os padrbes de posse e controle, e a percepcdo dos individuos
envolvidos no processo. O segundo aspecto € como ocorre a recep¢do das mensagens nos
meios de comunicagdo. O terceiro aspecto é a recepgdo e a apropriagcdo das mensagens nos
meios referidos. Também podemos apontar neste momento o contexto de recepgdo™®.

A presenca destes elementos na constituicdo de nossa analise permite levar em conta,
como destaca Thompson, que ndo podemos pressupor que o carater ideoldgico possa ser
extraido somente da propria mensagem. Esses elementos apontados por Thompson serdo

abordados e redirecionados para as categorias de analise filmica presente no final deste

102 71ZEK, Slavoj. Como Marx inventou o sintoma? In: , op. cit., p. 326.
103 THOMPSON, op. cit., p. 378-95.
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capitulo. Passaremos agora para a abordagem da ideologia realizada por autores que
trabalham com a esfera historico-cinematografica.

Ao tratar do fenémeno cinematogréafico a partir da articulacdo dos autores Jean-Patrick
Lebel, Pierre Sorlin e Marc Ferro (articulacdo a ser desenvolvida mais adiante) consideramos
0 cinema como uma linguagem e, por meio de suas andlises, buscaremos entender como um
filme adquire um sentido e como produz um efeito ideoldégico. Também buscaremos
compreender de como a ideologia é incorporada aos filmes, ao processo de significacdo e, por
sua vez, como ela é retro alimentada pelos mesmos.

Ideologia, em esséncia, corresponde a um corpo de idéias e de representacdes tidas
espontaneamente como verdadeiras, como verossimeis. Neste ponto, o efeito cinematografico
da impresséo de realidade ganha destaque, e Jean-Patrick Lebel elenca uma série de autores e
seus diferentes pontos de vista sobre este efeito. Para os tedricos da Cahiers du cinema, a
impressao da realidade é uma ficcdo que corresponde a uma realidade especifica do cinema,
na qual a camera é dotada de uma vocacdo ideoldgica natural. J& segundo a Chinéthique, este
efeito produz uma ideologia reacionaria e idealista centrada nos valores burgueses, e
apresenta uma dupla funcéo ideologica: reproduzir as ideologias existentes e produzir as suas
proprias. Para Comolli e Narboni a camera ndo produz uma ideologia, mas filma uma ja
formada'®.

A camera ndo é em si um aparelho ideoldgico pois ela ndo produz nenhuma ideologia
especifica e sua estrutura ndo a condena a refletir os valores dominantes. Assim, a linguagem
cumpre-se e manifesta-se no filme que néo se apresenta redutivel & camera. E erréneo atribuir
o efeito ideoldgico ao truque inerente a esséncia do cinema enquanto objeto. A partir disso,
Lebel elenca dois pontos que serdo destacados aqui: primeiro, se as formas cinematograficas
podem ser consideradas ideoldgicas em si mesmas; e, segundo, como a ideologia se forma nos
filmes.

Para responder a essas indagaces, Lebel tece uma andlise do conceito de
desconstrucdo ancorado em Brecht. Tal operacdo deveria ocorrer no nivel essencial (ha
natureza cinematogréafica), e também nas suas formas de representagdo, para obter, assim, a
destruicdo do efeito de impressdao de realidade que o cinema possui. Essa forma de
desconstrucdo equivaleria ao distanciamento empregado por Brecht para a anélise do teatro,
que desejava retirar do espectador a fascinagdo que compunha o processo de representagéo,

104 EBEL, Jean-Patrick. Cinema e ideologia. Lisboa: Estampa, 1972. p. 21-5.
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reenviando-o a0 mundo real’®™. Porém, a fascinacdo que envolve os espectadores ndo é
consequéncia direta da impressdo da realidade utilizada por uma ideologia dominante, pois é
necessaria a reciprocidade do espectador, sua formacdo cultural e o que ele apreende da
ideologia dominante. Devido a esses fatores, quando um filme externa sua mecanica de
funcionamento ou quando verbaliza sua metalinguagem, a quebra da fascinagdo pela
desconstrucdo executada no nivel da impressdo da realidade ndo se da de forma automatica.
Ou o espectador se desliga e refuta a proposta ou assimila esta desconstrugédo explicita como
fascinacdo.

Assim, a critica de Lebel & operacdo de desconstrugdo, uma vez que ela esta associada
a uma nocgao monolitica de ideologia dominante, a qual é vista como um rolo compressor que
amassa e sufoca tudo que aborda. Isto se associa ao questionamento do idealismo extremado
apontado por Eagleton. Esse idealismo ndo poderia lancar uma concep¢do materialista de
cinema, pois ndo se insere na ideologia dominante. Da mesma forma, Lebel critica a
propagada morte da nogdo de autor (muito em voga nos anos 1970) efetuada por analises
estruturalistas e mecanicistas, que caracterizam o autor como produtor em contraponto a
nocdo de autor-deus, que atribui aos cineastas toda responsabilidade sobre seus filmes. Este
enfoque desconsidera a base social do cinema quanto a determinacdo do efeito ideoldgico que
ocorrem em um filme, ou seja, ndo leva em conta sua fungao social.

Para abordar a formacgdo da ideologia nos filmes, Lebel parte da nogdo de que o
segredo ideoldgico ndo esta no “truque” realizado pela impressdo de realidade, nem nas
formas estilisticas. Na histéria do filme, em sua fabricacdo, ha elaboracdo, acumulacéo,
formacéo e producdo de ideologia, e a reproducédo da ideologia dominante ocorre ndo pela
natureza do cinema, mas pelo descentramento da esséncia ideoldgica que também é social.

Ao apontar que o cinema é o reflexo de uma realidade determinada que serve de
escopo para a fabricacdo de imagens e sons a partir de uma realidade organizada ou ndo Lebel
chega ao ponto chave. A partir das imagens, o cinema cria uma realidade imaginaria que
corresponde a ficcdo do filme, que ndo nos remete para o real, mas para um real induzido. E
segundo ele, tomar um efeito ideoldgico a partir deste ultimo constitui-se num erro, assim
como supor que o cinema mantém uma relacdo objetiva com o mundo real que Ihe serve de

referéncia'®.

195 por isso a arte ndo deve se submeter & realidade observada empiricamente. Ver TORRES, A Roma. (org).
Cinema, arte e ideologia. Porto: Afrontamento, 1975. p. 10
106 EBEL, op. cit., p.92-6.
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Na&o se trata de julgar a maneira como se refere ao real induzido, uma vez que este real
cinematogréafico s existe no mundo imaginario, que procura sua realidade na ficgdo do filme
e no modo de funcionamento desta ficcdo. E se o que vemos em um filme se assemelha ao
real € porque a ficcdo e fabricada a partir de elementos reais. Sistematizando esta
problematica, identificamos a presenca de trés estagios. Primeiro, partindo do real, o cinema
fabrica imagens e sons que sdo reflexo do real que Ihe deu origem. Segundo, este real é um
referencial (que pode ndo ser unico) de onde se pode verificar o efeito ideologico que resulta
da maneira de filmar o real. Terceiro, as imagens e sons (em si mesmos) tornam-se materiais
do filme, que produzem um universo de ficcdo que remete para si mesmo. Logo, o efeito
ideoldgico provém da coeréncia do mundo imaginério do filme, e, por fim, a ficcdo estabelece
relacBes com o real e sua impresséo de realidade.

A ideologia ndo se contenta em refletir e apresentar-se a si mesma em cada fase de
desenvolvimento de um filme, posto que, em cada fase, ha produgdo de ideologia, seja de
forma progressiva ou contraposta a fase anterior, ambas desenvolvidas por intersecces
dialéticas. Neste processo, a ideologia dominante € encontrada em cada etapa do processo
encarnando a “forca do sistema”,'%’ sobre o qual, para Lebel, poucos cineastas estdo a altura
de controlar. Para destrinchar o funcionamento dos niveis de determinacéo ideoldgica, Lebel
analisa trés niveis e os fatores concernentes a cada um deles.

No nivel da estética, um filme pode buscar o real e construir no interior de sua
estrutura um signo ideoldgico. Como exemplo podemos citar o close em um botdo luminoso
de um elevador que marca a cadéncia da morte do protagonista no filme O Carniceiro de
Claude Chabrol; um objeto cénico é representado executando sua funcdo e esta serve de
complemento ou apoio para a narrativa. Quatro pontos marcam este nivel. Em primeiro lugar,
a neutralidade ideoldgica inicial, uma vez que, primariamente, 0s objetos estdo a disposicao
do cineasta para usa-los como bem entender. Em segundo lugar, alguns elementos ja sao
ideolégicos no ambito social e utilizados com este sentido, por exemplo, em Terra e
Liberdade, o lenco vermelho que a neta de David encontra entre seus objetos identifica sua
opcao politica. Em terceiro lugar, quando podem ser usados ao contrario, como, por exemplo,
quando um ator pronuncia um didlogo de modo apatico e desinteressado, mas seu conteido
denota o inverso, ou, como em jAy, Carmela!, onde um espetaculo cénico é mostrado de
forma grandiosa, destacando seus elementos artisticos, mas devido ao desenrolar anterior da

historia, esses fatores produzem uma tensdo e uma angustia no espectador. Finalmente, em

97| EBEL, op. cit., p. 106-7.
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ultimo lugar, quando os elementos escapam dos realizadores, pelas forgas ideoldgicas
constituidas socialmente.

No nivel da contingéncia devem ser analisados aqueles fatores que surgem
espontaneamente durante a realizacdo de um filme. Existem o0s que nascem da propria
resisténcia da matéria organizada no filme. Depende do cineasta enfrentd-los, bem como as
impossibilidades materiais que tendem a romper a continuidade do universo de ficcdo do
filme ou optar por deformar seus elementos estéticos. O talento do cineasta contribuira para
suplanta-las e domina-las. Por outro lado, existem contingéncias oriundas das coacfes
materiais que afetam o contetdo, 0 meio técnico e os atores. Podem-se manifestar atraves dos
interesses econdmicos e da censura, agindo de forma mais sutil, disfarcada ou explicita. O
peso de grande astro exigido pelos produtores pode suplantar as necessidades cénicas
desejadas pelo diretor. Da mesma forma, podemos apontar a realizacdo do filme Metrdpolis
de Fritz Lang. O filme é um bom exemplo para a percepcdo da atuacdo inconsciente da
ideologia sobrevivendo na propria forma textual. Este filme foi tomado como ideoldgico pelo
publico, mas ndo pelos seus produtores. Seu realizador ndo era nazista, mas o filme foi
apreciado pelos nazistas porque o0 cineasta manejou elementos disponiveis na cultura
germanica™®.

O nivel da intengdo ideoldgica ndo é dado eternamente a partir do registro em
celuldide, depende do impacto concreto no publico, e ndo existe em si no plano ideoldgico. A
diversidade cultural e social do pablico gera, por sua vez, uma diversificacdo das formas
cinematogréaficas. Cabe ao cineasta encontrar o equilibrio que coloque o filme no nivel do
condicionamento ideoldgico do publico e, a0 mesmo tempo, permita avancar para fora deste
condicionamento, enriquecendo-o culturalmente e ideologicamente.

Considerando esses niveis, podemos analisar a base social do cinema que manifesta-se
em trés aspectos: no real socializado; no estatuto econémico e social; e na sua funcéo social.

Ainda nos dias de hoje, o cinema, pensado em relagdo a sua base social, constitui-se
em algo novo. Este modo de pensar toma o filme (e o cinema) como uma instituicdo inscrita
no meio social, influenciado por mecanismos globais, mesmo que mantenha suas

109

especificidades regionais™ . O cinema tem a capacidade de gerar praticas sociais, de veicular

representacdes e apresentar modelos. Nesta abordagem faz-se presente a questdo de como o

18 TURNER, op. cit., p.,145-6.

109 \/ALIM, Alexandre Busko. Entre textos, mediacdes e contextos: anotacdes para uma possivel histdria social
do  cinema. Histéria  Social. Campinas, n.11, 2005, p.18. Disponivel em: <
http://www.ifch.unicamp.br/ojs/index.php/historiasocial/issue/view/4/showToc >. Acesso em: 20 de novembro
de 2009.
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contexto de producéo se relaciona com a estrutura de dominacdo e resisténcia existentes na
sociedade, e como se desenvolvem as posicdes ideoldgicas. Pensar o cinema como préatica
social consiste em ir além de narrar as histérias das estrelas, da industria e de seus elementos
estéticos; consiste na compreensdo da producdo, do consumo, dos prazeres (sendo o cinema
uma forma de prazer visual resultado de um investimento social na centralidade do olho) e de
seus significados™°.

A relacdo entre cinema e cultura apresenta, assim, duas possiveis abordagens: a textual
e a contextual. A primeira focaliza o texto do filme e, a partir dele, identifica as funcdes
culturais do cinema. Quando é abordada mais de uma pelicula, essa analise tende a ressaltar,
pelo seu enfoque estrutural, mais as semelhangas do que as diferencas. A segunda abordagem
se concentra sobre os determinantes culturais, politicos e institucionais, como a censura, a
tecnologia e as praticas culturais que afetam os elementos textuais. Através da relacdo das
duas categorias € possivel gerar analises mais ricas, mas trata-se de uma tarefa ardua. Por isso,

a relacdo destes dois itens é articulada pelo estudo da ideologia.

O fio comum que liga o textual ao contextual e os torna complementares e nao
mutuamente excludentes, é que tanto a industria cinematografica quanto o texto,
tanto o processo de produgdo como o de recepcdo, devem estar de algum modo

relacionados com as ideologias**.

Cada cultura organiza uma teoria da realidade que a ordena, funcionando como
principio estruturador**?. A ideologia corresponderia a um sistema de crencas e praticas
produzido por esta teoria, ndo tendo forma material, mas sendo capaz de produzir efeitos

materiais.

Se nossas narrativas atuam para resolver simbolicamente contradi¢cdes sociais,
devem lidar com as divisdes ou iniqiiidades politicas existentes entre grupos, classes
ou sexos, que foram construidas como naturais ou inevitaveis em nossa sociedade.
Os filmes, portanto, tanto como sistema de representacdo como estruturas narrativas
sdo um terreno fértil para analises ideolc')gicasm.

10 TURNER, op. cit., p. 11-22.

11 1hid., p. 130.

12 Tal qual o conceito de ideologia, a0 pensarmos o conceito de cultura temos que levar em conta que sua
idealizacdo implica em duplo negativo: contra um determinismo organico e contra uma autonomia do espirito.
Ou seja, uma recusa a um materialismo ou idealismo estremados. A cultura contém em si mesma a tensdo entre
produzir e ser produzida. EAGLETON, Terry. La ideia de cultura: una mirada politica sobre los conflictos
culturales. Barcelona: Paidds, 2001. p. 16.

13 TURNER, op. cit., p. 131.
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Assim, estas narrativas atuam em prol de um interesse nacional, estando em disputa
pela construgdo de uma visdo dominante que deseja articular e exercer o poder sobre a viséo
que os individuos tém sobre si mesmos e sobre os outros''*. Este campo de batalha de
posicdes, mesmo quando apresenta a (quase sempre) vitdria dos dominantes, ndo esta imune a
fraturas que constituem o ponto de entrada para uma anédlise ideoldgica. Como corrobora

Pierre Sorlin:

Na medida em que a vida social estd fundada sobre uma desigualdade que, em
Gltima andlise, repousa em um recurso de forca, a ldeologia é a série de filtros
através das quais se encontra justificada esta desigualdade, sem deixar de ser por ela
reconhecida™®.

Esses filtros organizam um discurso que a classe tem de si e disseminam idéias as
oposicoes de classes onde esta transposicdo age como uma forca de reorientacdo. A producao
cinematogréfica exerce uma atuacdo importante na perpetuacdo de instancias ideoldgicas,
forcando a inculcagdo de modelos filmicos.

Aspecto fundamental da base social do cinema, a producdo filmica ndo pode ser
pensada somente como fabricacdo, pois trata-se de um processo mais amplo que articula
diferentes fatores sociais que demarcam a operacéo, a circulacdo e a constituicdo de um filme.
Muitas vezes, o carater industrial do cinema é considerado um freio ao desenvolvimento
artistico. Pensa-se numa divisdo de trabalho entre os que realizam e os que faturam. Neste
ponto, o cinema se diferencia de outras artes, uma vez que para pintar, escrever ou compor
ndo se necessita de uma disposicao de capital: este s6 chega ao artista apds o término da obra.
J& o cinema “existe através de suas condices de producéo e ndo apesar delas”**®. Longe de
ser uma obra individual, ele resulta do trabalho de um grupo, em que a dificuldade de
identificar a atuacdo de cada individuo € grande, variando de filme para filme. Este conjunto
de pessoas pode ser conceituado como o “meio do cinema”,"’ que une orientacdes,
tendéncias e idéias individuais. Um questionamento a este conceito pode ser realizado com o
uso do conceito de cinema de autor, no qual o diretor assume o protagonismo de variadas
funcBes técnicas ou toma a frente no ambito intelectual da criacdo e realizacdo do filme.

Pode-se argumentar que ha um tensionamento entre diretor/autor e 0 meio filmico, posto que

114 Esta autora utiliza o exemplo da Austrélia, mas este debate também é candente na Espanha e seré trabalhado
na andlise dos filmes.

115 SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: la apertura para la hitoria de mafiana. México, D.F: Fondo de Cultura
Econbmica, 1985. p. 16-7.

18 pid., p. 68.

17 pid., p. 82-87.
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este diretor/autor busca contrapor-se a ideologia dominante e ter ciéncia do funcionamento do
processo filmico e refletir sobre ele.

Na década de 1960 efetuaram-se diversas classificacdes entre o cinema de industria
em sua maioria hollywoodiano e seu concorrente, o0 cinema de vanguarda, também
identificado como politico ou alternativo™®. E atribuida aos cineastas e aos filmes produzidos
fora do eixo industrial a capacidade de questionar pressupostos estabelecidos pelo proprio
cinema, de propor novas formas de relacionar forma e contetdo, de perturbar esteredtipos.
Isso realmente é realizado pelo cinema de autor, mas ndao podemos desqualificar toda a
producdo realizada dentro do eixo industrial, posto que estes questionamentos e inovagdes
também podem ocorrer neste meio, mesmo que em menor grau e freqliéncia.

Depois de analisar a importancia da construcdo ideoldgica nas formas simbolicas e
suas diferentes formas de operacdo, passaremos para a analise sobre a trajetoria do cinema

como objeto de reflexdo, para em seguida, aborda-lo sob a 6tica da histéria.

1.3 O cinema se torna objeto de reflexao

Pelo seu grande impacto social e cultural, o cinema foi objeto de analise e reflexdo ja
nas primeiras décadas de sua existéncia, no inicio do século XX esta tradicdo pode ser
caracterizada como Formativa, pois ndo havia precedentes na sua realizagéo.

Dudley Andrew apresenta as principais teorias elaboradas sobre cinema, iniciando por
Hugo Munsterberg que, em 1916, publica a obra The Photoplay: a psychological study. Sua
analise divide as observacdes sobre o cinema entre a historia tecnoldgica e a evolugéo do uso
do cinema. Seu pensamento estd embasado na apreensdo de uma Unica capacidade mental que
organiza as percepg¢des dos individuos. O espaco e o tempo do filme ndo afetam a existéncia
cotidiana. Anos depois, em 1932, Rudolf Arnheim, na sua principal obra, Film as art, destaca
a no¢do do enquadramento como principio organizador do filme. Arnheim enfoca a recepcéo
e 0 impacto do cinema nos sentidos humanos. Sua perspectiva de trabalho amplia o papel da
arte, elevando-a a capacidade de expressar as forcas da existéncia'*®.

No final da década de 1920 o centro do pensamento cinematografico se desloca para

18 Caracteristicas atribuidas a Hollywood: transitividade narrativa, identificacgdo com o representado,
transparéncia, diegese Unica, fechamento, prazer em assistir e ficcdo. Caracteristicas do cinema de Vanguarda:
intransitividade narrativa, estranhamento, explicitacdo dos recursos estéticos, diegese mdltipla, abertura,
tornando o filme uma experiéncia, desprazer em assistir e realidade. Ver: WOLLEN, Peter. Cinema e Politica.
In: XAVIER, Ismail (org.). O cinema no século. Rio de Janeiro: Imago, 1986. p. 71-85.

119 ANDREW, J. Dudley. As principais teorias do cinema: uma introdugo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989.
p. 24-49.
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Moscou, e 0s cineastas russos também formulam teorias sobre o cinema. Ismail Xavier
destaca que Lev Kuleshov pode ser caracterizado como o primeiro teérico que sistematiza os
fatores constitutivos da teoria da montagem. Esta foi formulada a partir de observacoes
empiricas sobre a reacdo da platéia a filmes de diferentes nacionalidades. Nesse sentido, o que
tornaria os filmes estadunidenses mais atrativos seria justamente a diferenca entre os tipos de
montagem. Diante da lentiddo observada na sucessdo de imagens nos filmes europeus, as
peliculas estadunidenses apresentam uma compatibilidade entre o ritmo de sua montagem e o
tipo de ficcdo presente em suas narrativas, lutas, perseguicdes, disputas, enfim, acdo e
movimento. Com estas caracteristicas, a camera adota uma perspectiva que atinge o
espectador e a compreensédo e assimilacdo da narrativa ocorre mais rapidamente. Kuleshov
formula o conceito de “geografia criativa”, que seria o efeito de contiguidade espacial a
imagens obtidas em espacos diferentes. A partir de partes distintas pode-se compor um todo
original na tela, através do efeito de realidade, pois a partir deste reconhecimento de espago
pode-se compreender a natureza do cinema'®.

Contudo, o autor central da categoria formativa, e que mais ganhou projecédo, foi
Sergei Eisenstein. Boa parte de sua reflexdo estd associada a execucdo de suas obras, que
tiveram grande reverberacdo em todo o mundo. Seus principais livros sdo: A forma do filme e
O sentido do filme. Toda sua reflexdo gira em torno da montagem, considerada o eixo central
da estruturacdo do fazer cinematografico e de sua teorizacdo. Segundo Eisenstein, 0s
elementos concernentes a concepcdo de um filme, figurinos, cenarios e os didlogos, por
exemplo, devem estar sob o comando do cineasta. O guia que orienta esses elementos deve
ser a montagem*?. Cor, som e fotografia sdo elementos passiveis de manipulacdo pelo
diretor, a ponto de poderem se contrapor aos demais elementos do filme. Essa forma de
concepcao cinematogréafica questiona e subverte a forma narrativa classica baseada no enredo

como fio condutor de todos os elementos do filme:

Na maioria dos filmes, é a linha do enredo que domina o filme, levando todos os
outros aspectos a se ‘emparelharem’ com ela. Eisenstein estava claramente ansioso
por subverter essa convencdo e dar mais independéncia e importancia a esses outros

codigos ‘subsidiarios’ [...]**.

120 X AVIER, Ismail. O discurso cinematogréfico: a opacidade da transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1984. p. 33.

121 Ejsenstein concebia a cinematografia antes de tudo como montagem. Ele, inclusive, procurava identificar o
principio basico da montagem cinematografica fora do cinema, como, por exemplo, os elementos que constituem
a cultura visual japonesa e a constituicdo dos hierdglifos da poesia do Haikai (Haiku). Ver: EISENSTEIN,
Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990, especialmente as paginas 35-47.

122 ANDREW, op. cit., p. 67.
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Assim, o periodo de 1920 a 1935 pode ser caracterizado como o periodo em que 0
meio intelectual comeca a perceber os elementos artisticos do cinema e passa a criticar a
teoria formativa pelo extremo enfoque na técnica cinematografica, e a desconsideracdo com a
forma e o objetivo do cinema. *%

Segundo a classificacdo de Andrew, Bela Baldzs foi um dos autores que evitou esse
reducionismo, destacando a origem e objetivos do cinema além dos elementos técnicos. Para

124

Balazs o cinema, inicialmente, competia com o vaudeville™”, o music hall e o teatro popular.

h125

Para este autor uma nova forma linguistica é criada por David Wark Griffit que, “ao
fragmentar as cenas, mudando a distancia e o angulo da camara de fragmento para fragmento,
e especialmente ao armar seu filme, ndo como uma ligacdo de cenas, mas como uma
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montagem de fragmentos” ", estabelece essa nova forma.

Para Balazs toda forma artistica existe como uma lanterna apontada para sua
prépria direcdo particular. O cinema langou luz numa direcdo completamente nova,

iluminando o que antes estava escondido pela ignorancia ou, mais frequentemente,

pela inconsisténcia ou desinteresse [...]**.

A interseccdo de fatores econdmicos e artisticos possibilita a criagdo de novos
equipamentos e linguagens que passam a influenciar os temas. A concepcéo técnica classifica
os filmes como uma humanizagéo da natureza, e ndo como sendo o real.

O direcionamento do olhar do espectador afirma cada filme como uma expresséo viva
de uma intengé@o que € produto de uma interacdo analitica, pois envolve os meios de producéo,
0s padrdes culturais e a sensibilidade humana. O cinema possibilita, entdo, o enriquecimento
do olhar humano, pois o0s aspectos visiveis do real podem ser apreendidos em
profundidade?®,

Na segunda metade do seculo XX, surge uma contracorrente tedrica que defendeu que
0 cinema existe acima de uma ag&o politica préatica, ndo podendo ser dominado por ela, pois a

realidade se antepde ao politico. Dessa vertente, dois autores ganham destaque: Siegfried

12 ANDREW, op. cit., p. 86.

124 Género de entretenimento do final do século XIX e inicio do século XX que incluia a apresentacdo de
concertos, cantores populares, circos “de horror”, museus baratos e literatura burlesca. Com a invengdo do
cinematografo também eram exibidos filmes nestes eventos.

125 Cineasta estadunidense, que realizou mais de 300 filmes, considerado o responsavel pela invencio da
linguagem cinematografica prdpria. Seus principais filmes sdo O Nascimento de uma nacdo (1915) e
Intolerancia (1916). David Wark Griffth deu fim a imobilidade da cAmera e criou a divisdo de planos e a nocéo
de campo/contracampo. TULARD, Jean. Dicionario de cinema: os diretores. Porto Alegre: L&PM, 1996. p.
274-5,

126 ANDREW, op. cit., p. 96.

127 bid., p. 106.

128 X AVIER, 1984, op. cit., p. 45.
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Kracauer e André Bazin.
Siegfried Kracauer € o primeiro autor que atrela, através de seus estudos, cinema com

histéria. Sua monumental obra Theory of film*?

, publicada em 1960, enfoca as propriedades
fotograficas do cinema como o substrato basico desse meio. Elabora o conceito de abordagem
cinemaética, na qual o cineasta tem em sua mente a intengdo do registro do real e do registro
cinematografico desse real. O cinema sO tende a perder seu carater especifico quando é
enquadrado como arte tradicional, pois esta s6 pode ser pensada a partir da transcendéncia
pela imaginagdo daquilo que aborda. A realidade esta mais explicita a partir do cinema na
medida em que expressa 0s significados do mundo. Sdo estas concepgdes que 0 aproximam de
reflexdes sobre os usos e abusos da historia. Neste sentido, Kracauer refutava grandes
esquemas evolucionistas, livros de historia amplos e gerais e elogiava histdrias concretas e
com menores abordagens. Nesse sentido, assim como valorizava o0 cineasta que criava um

filme oposto aos filmes teatrais e grandilhoquentes, também valorizava:

O historiador modesto [...] o especialista que presta atengdo meticulosa nos detalhes
e fatos objetivos que sdo a substancia da vida e de sua historia. [...] Certamente o
historiador usa sua imaginacdo, mas o faz para servir os fatos em vez de servir suas
préprias crengas e abstragdes vazias. [...]**".

Seu livro mais polémico é De Caligari a Hitler. Uma historia psicoldgica do cinema
alemdo. Nesta obra, Kracauer aborda o cinema alemao até a década de 1930. Os filmes
alemées produzidos apos a primeira década do século XX causaram grande impacto em outros
paises, e 0s criticos atribuem a eles uma atmosfera visual embasada pela iluminacdo e
cenarios, assim como o ineditismo do uso da cadmera moével. Kracauer, entretanto, vai além
desses elementos, analisando como os filmes podem refletir a mentalidade coletiva de uma
nacdo e encontrar tendéncias que a influenciem, mesmo absorvendo tematicas mais
especificas. Segundo ele, ao registrar o visivel, os filmes também possibilitam uma chave de

acesso ao elemento oculto dos processos mentais:

O que os filmes refletem ndo sdo tanto credos explicitos, mas dispositivos
psicoldgicos — essas profundas camadas da mentalidade coletiva que se situam mais
ou menos abaixo da dimensao da consciéncia [...]. Gragas as diversas atividades da

129 |smail Xavier classifica as concepgdes de Kracauer nesta obra como pertencentes ao realismo aideolégico,
pela recusa do autor ao principio naturalista e organizador do mundo que daria sentido aos fatos. O pensamento
de Kracauer esta marcado pela critica ao declinio ideoldgico e religioso. As dissolucdes das visGes sistematicas
da realidade levam a uma crise de valores e a desorientacdo do homem. Contudo, Kracauer ndo vé a ciéncia
negativamente, mas como uma fonte positiva de desafios colocados & humanidade. XAVIER, 1984, op. cit., p.
55.

130 ANDREW, op. cit., p. 132.
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cdmera, aos cortes e aos muitos recursos especiais, os filmes sdo capazes e, por
isso, obrigados a esquadrinhar todo 0 mundo visivel**".

Esta investigacdo realista de Kracauer pode ser classificada como empirista, porque a
realidade € penetrada pelo tecido dos fendmenos fisicos que constituem o elemento
substancial do mundo que nos cerca, tornando visivel o invisivel. Estes fatores, somados a
experiéncia como limite da verdade humana, atribuem aos filmes um poder de transformacao
do mundo e a capacidade de entender 0 ambiente material dado em maltiplas direcdes™*.

O grande nome que desafiou a tradi¢do formalista foi André Bazin. E o fez enfocando
0 poder das imagens registradas mecanicamente, opondo-se ao poder baseado no controle
artistico. Seu pensamento € produto do contato com pessoas que realizavam filmes e também
o0s debatiam. Este fator o difere de Kracauer, cujo trabalho era fruto de longas pesquisas que
realizava sozinho em bibliotecas’®. A obra de Bazin esta dispersa em diversos textos e
artigos, ndao ha um livro chave gque resuma sua teoria. Seu método de trabalho consistia em
assistir aos filmes para, a partir deles, formular leis que enquadravam o género a que a
pelicula pertencia. A visdo estética de Bazin era delineada pelo espago, que, por sua vez
marcam sua viséo do real.

A partir de Bazin, comeca a se constituir, na Franca, uma tradi¢do critica que se torna
0 bergo de boa parte das atuais tendéncias tedricas. O Instituto de Filmologia reune diferentes
profissionais interessados em cinema. A propagacao de cineclubes, a fundagéo da Cinemateca
Francesa em 1938, a criagdo do Institut des Hautes Etudes Cinématografhiques (IDHEC),
sediado em Paris, e a expansdo da critica cinematografica em inimeros periédicos difundem o
pensamento dos tedricos do cinema.

Uma outra contribuicdo € a de Jean Mitry, que introduz e questiona os modelos
anteriores por ndo apresentarem uma chave explicativa para a compreensao do cinema. Para
Mitry, “cada problema do cinema deve ser tratado por si mesmo”***. Suas reflexdes sdo

produto de uma vasta pesquisa marcada por uma profunda erudicdo, pela incorporacdo de

131 KRACAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler: uma histdria psicoldgica do cinema aleméo. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1988. p.17-18. Para uma analise da obra de Kracauer e suas reflexdes sobre a histéria ver
GINZBURG, Carlo. O fio e os rastros: verdadeiro, falso, ficticio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.
Especialmente o capitulo Detalhes, primeiros planos, microanalises — A margem de um livro de Siegfried
Kracauer, p. 231-48.

132 X AVIER, 1984, op. cit., p. 56-57.

133 ANDREW, op. cit., p. 139.

13 MITRY, Jean. Apud. ANDREW, Ibid., p. 190.
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elementos filosoficos, estéticos, psicoldgicos e lingiiisticos™®. As imagens e objetos
enfocados tém uma existéncia fisica independente, mas eles ndo podem ser pensados em
separado. A imagem cinematografica ndo transcende o mundo que representa, mas existe ao
seu lado. O mundo real permite a criagdo de um mundo “cinematografico”, e isto constitui
uma caracteristica atribuida somente ao cinema, que por sua vez, molda a realidade e a
“espreme”, até chegar ao proximo de um significado humano.

Posteriormente, ganha espaco a metodologia da semiotica aplicada ao cinema. Andrew
destaca que Christian Metz se detéem em problemas especificos, e faz criticas ao pensamento
de ordem genérica sobre o cinema, pois, para ele, essa discussdo gira em torno de visdes de
mundo que usam o cinema para este embate™*®. Sua teoria estad marcada pela semiética, sobre
a qual dialoga com especialistas desta area em todo mundo. Seu enfoque esta voltado para a
mecanica interna dos filmes e como o filme ganha significado. O cinema constitui-se numa
“mensagem regular e continua desenrolando-se diante de um espectador silencioso™**".

A reacdo contra a semiologia veio da area da fenomenologia, a partir dos estudos
realizados por Amédée Ayfre e Henri Agel. Eles criticam a visdo materialista da semiologia
por esta ndo visualizar a imaginacdo, a arte e 0 proprio ser humano como portador de uma
liberdade para explorar 0 mundo, capaz de enxergar inimeras possibilidades desconhecidas e
ndo compreendidas.

Todo o debate ja apresentado inclui elementos histdricos, mas a histéria em si ndo € o
cerne da discussao e da reflexdo. Os historiadores, em suas primeiras aproximacoes, tratam o
cinema mais como uma curiosidade, limitando-se a pequenos ensaios. O primeiro trabalho a
abordar o filme como possibilidade de documento € realizado por um operador de camera
polonés em 1898, Foi somente nos anos 1950 que um historiador, Arthur Elton, colocou o
cinema no mesmo patamar de outros documentos. O centro do debate até entdo realizado era a
questdo da natureza da imagem, elemento discutido em todos os tedricos anteriormente

avaliados neste dissertagéo.

135 MITRY, Jean. Apud. ANDREW, op. cit., p. 189. Destacam-se da monumental obra de Jean Mitry os dois
volumes: Esthétique et Psychologie du cinéma escritos nos anos 1960. Publicou a Filmografhie Universelle em
34 volumes. Ver ANDREW, op. cit., p. 187; e TULARD, op. cit., p. 696.

1% ANDREW, op. cit., p. 212.

37 bid., p. 220.

138 Une nouvelle source de I’historie: création d’um dépdt de cinematografhie historique de Boleslas
Matuszeswski. Ver KORNIS, Ménica Almeida. Histéria e Cinema: um debate metodolégico. Estudos
Histéricos, Rio de Janeiro, v.5, n. 10, p. 237-250, 1992. Disponivel em: <
http://virtualbib.fgv.br/ojs/index.php/reh/issue/view/276 >. Acesso em 25 de jullo de 2008.




66

1.4 O cinema invade o gabinete do historiador

Na década de 1970, Marc Ferro publica o artigo O filme, uma contra-anélise da
sociedade?™ Nele evidenciamos o esforco do autor para demonstrar que o filme é um
documento fundamental para o trabalho do historiador. Ferro percebe o ineditismo de sua
obra, e busca, ousadamente a partir de sua analise, constituir uma nova ciéncia: ele demonstra
que o filme revela as intengdes e o imaginario social. Indo mais além, o seu método, pensado
para 0 cinema, pode ser utilizado para a analise de qualquer imagem. Esta nova area é
denominada por Ferro de “sécio-histéria cinematografica”*°. Cabe destacar que ele nio
mantinha vinculo com o grupo da historia das mentalidades e do imaginario constituido a
partir da terceira geracdo dos Annales, mas sua abordagem foi possibilitada gracas a grande
mudanca no estatuto do documento a partir deste periodo. Para Ferro, o filme ndo é s6 um
produto, mas um agente da historia, porque a imagem cinematogréfica vai aléem da ilustrac&o:
no seu verso esta expressa a ideologia dos realizadores e da sociedade. Constitui-se, entdo, a
contra-andlise, que busca desvelar o nédo visivel, os siléncios selecionados pela historia e pelo
historiador™**.

Em suas obras, Marc Ferro aponta a resisténcia de diversos historiadores com relagéo
ao uso do cinema como fonte historica. Nesse sentido, lembra que Fernand Braudel alertou-o
para que ndo utilizasse o cinema: “interessante, mas é melhor que ndo o comente muito”**.
Fosse pela recusa em trabalhar com imagens, fosse pelo carater ndo-artistico e intelectual
atribuido ao cinema, os estudos encontravam-se num estagio incipiente e com muito terreno
por galgar no espaco historiogréafico. Ao elaborar a contra-analise, Ferro salienta que, além de
tornar-se um agente, o cinema também motiva a tomada de consciéncia historica, criando uma
memoria filmica. Tendo em vista todos estes fatores, insere-se uma questdo: em que aspectos
o documento filmado supera o escrito no campo tradicional da investigacdo histérica?™** A
resposta a esta pergunta conecta-se a outra: a ficcdo pode servir como técnica cientifica de
investigacdo histérica?*** Ao pensar as solucdes a estas questdes devemos ter em conta a
relacdo que o historiador apresenta com as fontes, os fundamentos concernentes a analise

historica e o discurso elaborado para evocar o passado, vinculd-lo ao presente e torna-lo

139 publicado no Brasil em 1976 no livro organizado por Jacques Le Goff. Le GOFF, Jacques. (org). Histéria.
Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1976. 3 v.

149 MORETTIN, Eduardo Victorio. O cinema como fonte histérica na obra de Marc Ferro. Historia Questdes &
Debates, Curitiba, ano 20, n. 38, 2003, p. 11-16.

! FERRO, Marc. Histéria vigiada. Sd0 Paulo: Martins Fontes, 1989. p. 1-9.

12 FERRO, Marc. Historia contemporanea y cine. Barcelona: Ariel, 1995. p. 15.

3 Ibid., p. 57.

%4 Ibid., p. 185.
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verossimil. O desenvolvimento da Histéria em diversas formas de expressdo e abordagem,
além da realizada no ambiente académico, ganhou félego consideravel no século XX. Para
esquematizar os diferentes tipos e seu modo de funcionamento reproduzimos a tabela

elaborada por Marc Ferro:

Historia- Historia Historia Historia-ficcao
memaria experimental
Principio Cronoldgico Cronolégico Ldgico Estético-
organizativo dramatico
Selegdo de Acumulativa Hierarquica Justificada Vinculada ao
informacao presente
Funcdo Identificacao Legitimacéo Analitica Prazer
explicita
Objetivos Dignidade Cargos Poder intelectual | Prestigio
latentes dos
autores
Criatividade e | ---------------- Classificacao Escolha das Escolha das
invengao questdes e situagdes das
premissas premissas

Tabela 1 - FERRO, Marc. Historia contemporanea y cine. Barcelona: Ariel, 1995. p. 188.

No &mbito da Historia-memoria prevalece a acumulacdo como forma de selecionar a
informacdo a ser pesquisada. Qualquer descoberta constitui-se em valiosa contribuicdo a
reconstituicdo e reproducdo. A histdria académica (caracterizada por Historia no quadro de
Ferro), ao contrario, tem na hierarquia das fontes e na sua quantidade e possibilidade de
cruzamentos sua chave de selecdo. Na historia experimental, a selecéo das informagdes ocorre
conforme a necessidade, e a auséncia de instituicdes académicas na base da pesquisa
transformam o poder intelectual num dos objetivos latentes e ndo-latentes dos autores. A
producdo cinematogréfica esta representada no esquema no quadro da Histdria-ficcao.
Diferentemente de uma obra académica, o principio organizativo ocorre através dos
elementos estético-dramaticos, mesmo que numa fase de elaboracdo do roteiro e da pesquisa
estes estejam presentes em menor grau. Isto ndo impede, contudo, que elementos de outros
modos de funcionamento estejam presentes no ambito da Histéria-ficgdo. O principio
cronoldgico serve a muitas obras cinematograficas como fator ordenador da histéria
representada. Muitas vezes o0 objetivo de uma pelicula constitui-se na legitimacdo de uma

causa, de uma visdo historica ou de um personagem historico. Também ndo podemos negar a
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busca do poder intelectual por parte de cineastas, seja no seu meio de trabalho ou no meio
social em geral.

Dentro do quadro da historia-ficcdo, para que um filme possa exercer sua funcdo de
analise e de contra-analise de uma sociedade, Ferro aponta dois pré-requisitos: que 0s
cineastas tornem-se independentes das forcas ideoldgicas e das instituicdes; que o texto base
da obra filmica seja exclusivo do cinema, que ndo seja uma adaptacéo literaria, por exemplo.

Um cineasta pode fazer uma interpretacdo global e original da historia, articulando
uma compreensdo do passado relacionado com o presente. A fim de sintetizar os diferentes
graus de atuagdo dos cineastas, Ferro organiza um quadro de filmes que exemplificam as
diferentes formas de analise e o foco dos seus centros de producdo, cruzando histdria e
cinema através das diversas perspectivas de analise da sociedade e a forma de abordagem dos

problemas sociais e histéricos.

Forma de Centros de producao
analise Instituicdes Contra Memorias Anélise
instituicoes autdnoma
From Above Alexandre Ceddo Visconti
(observando o | Nevski
poder)
From Below Feministas Babatou et les Ladrdes de
(a partir das trois conseils bicicleta
massas)
From Within Cheloviek S Femmes du
(de dentro) Kinoapparatom Mont
Chenoua
From Without | A greve Filmes M
(de fora) Western histdricos Novelle Vague
Poloneses

Tabela 2 - FERRO, Marc. Historia contemporanea y cine. Barcelona: Ariel, 1995. p. 197.

Quando um filme é produzido dentro de um ambito institucional sua perspectiva pode
advir e/ou enfocar grandes homens ou as massas. No ambito contra-institucional encontram-
se os filmes produzidos contra um poder estabelecido e que, portanto, carregam um carater
politico mais acentuado. A memdria social ou historica abarca temas enfocados gracas a
sobrevivéncia da tradicao oral ou pelos testemunhos. O material produzido nestas instituicbes
pode destacar diferentes niveis de analise: de cima (from above), observando o poder; de
baixo (from below), a partir do ponto de vista das massas; de dentro (from within), quando o

narrador cerca o objeto de seu estudo, se apresenta diante da camera ou explica em voz off o



69

representado; de fora (from without), ao reconstruir um objeto social ou politico através de um
trabalho formal.

Assim, estes elementos, tomados no seu conjunto, correspondem a uma elaboracao
posterior ao texto classico de Ferro e servem de complemento a sua proposta inicial da contra-
analise da sociedade que o filme proporciona. De forma pratica ele analisa o filme russo Dura
Lex, de Kulechov, realizado em 1925 e baseado na obra “O imprevisto” de Jack London.
Nesta obra, que se passa no Canad4, conta-se a histéria de um grupo de exploradores que
encontra uma jazida de ouro; um dos integrantes do grupo mata outro por ambicdo, mas acaba
preso por um casal que decide submeté-lo a um julgamento nos tramites da lei. Ferro aponta
que este € o conteudo aparente, mas por detras desta representacdo do Canadé esta o contetdo
latente: a Russia revolucionaria, as primeiras agdes dos bolcheviques contra a oposi¢cdo, em
1921. E a camada n&o-visivel de uma sociedade desvelada a partir da contra-anélise referida,

que é sintetizada neste esquema explicativo:

o — [deologia @ ____ __ __ __ __ __ __ __ __ __ __
Ficcao _1
B |APARENTE LATENTE NAO-VISIVEL -
Real _I
T ~ Tldeologia § ~ ~ ~ ~ — T T T T T
|ustra<;ao T- FEﬁﬁﬁ, Marc. Historia contemporanea y cine. Barcelona: Ariel, 1005, p. 46.

No esquema de Ferro, passivel de adaptacdes, a ideologia encontra-se na base de
sustentacdo do contetdo apresentado por um filme. Real e ficcdo se formam e transitam a
partir destas bases. A andlise do conteldo aparente de suas imagens e sua critica a partir do
cruzamento de outras fontes, permite desvelar o contetido latente, a zona de realidade n&o-
visivel, composta pelos elementos transpostos conscientemente ou inconscientemente pelos
realizadores do filme. Neste ponto, a analise dos niveis de determinacao ideoldgica proposto

por Lebel servira como complemento ao esquema de Ferro.



70

Apos as pesquisas desenvolvidas por Ferro, o avango do estudo da relacdo cinema-
historia voltou a ganhar destaque, nos anos 1990, com Robert Rosenstone. Este professor do
Instituto de Tecnologia da California defendeu, a partir de experiéncias iniciadas na década de
1970, o reconhecimento da investigacdo cientifica vinculada ao cinema. A favor dos
historiadores estadunidenses esta a multiplicidade de riqueza de suas fontes, o que produziu
diferentes chaves metodoldgicas e conceituais ante os estudiosos europeus. Argumenta-se que
a exibicao e analise de um filme comporta trés esferas de tempo correlacionadas: o tempo
representado na histdria filmada; o tempo da producdo e de seu contexto; o tempo que o
espectador usa para assistir & obra. E habitual, por parte dos historiadores, enfocar o exame de
um filme pelos reflexos verificaveis do contexto em que foi produzido. Sobre esta posi¢do a
reflexdo de Rosenstone permite a inser¢do de diversos questionamentos sobre o cinema e o
tempo presente.

Dentro da linha de defesa do uso do cinema como fonte, iniciada por Marc Ferro,
Rosenstone indaga se um filme historico pode representar a realidade passada, e se 0s
historiadores podem usa-lo seriamente como fonte. Segundo ele, para aléem da andlise do
cinema como atividade artistica e do filme como documento, o cerne do questionamento deve
partir de como o meio audio-visual pode nos fazer refletir sobre nossa relagdo com o passado,
sendo pensado como uma nova forma de reconstrucédo histdrica capaz de alterar a concepgéo e
0 conceito de histéria que temos™*.

Para Rosenstone, os cineastas tém o mesmo direito que os historiadores de meditarem
sobre o passado. Aqui, a questdo da demanda social faz-se presente, uma vez que o0 cinema
também atua na constante atualizacdo histdrica, tal qual os livros didaticos, e também
instrumentaliza os individuos histdricos. Esta possivel concorréncia é um dos fatores que tém
levado os historiadores a rejeitarem o cinema como fonte, a recusarem a utilizagcdo do filme
historico pela sua caréncia de rigor, pelas invencdes, e pela trivializacdo que confere aos
personagens e aos contextos. Mas esta seria a resposta publica. Veladamente, a resposta seria
gue os historiadores ndo controlam o cinema, o conteldo de um filme historico. “Os filmes
mostram que o passado nao é sua propriedade. O cinema cria um mundo histérico ao qual o0s

livros ndo podem competir [...]"**. Como também afirmou Francois Dosse: “O chdo da

%> ROSENSTONE, Robert. El Passado en imagenes: el desafio del cine a nuestra idéa de la historia. Barcelona:
Ariel, 1997. p. 16-7.
18 Ibid., p. 44.
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histéria ndo é cultivado apenas pelos historiadores, ele estd em grande parte exposto as
vicissitudes da conjuntura intelectual”™**’.

Para alem dessa competicdo, também se coaduna a dificuldade de analise de uma fonte
que exige a busca de elementos interdisciplinares. As regras de avaliacdo de um filme néo
podem advir unicamente de um mundo literdrio, dominado pela fonte escrita, mas devem ter
origem no proprio filme, nos seus modos e nas suas estruturas, para que depois se possa
analisar sua forma de relacdo com o passado. Um filme é uma inovacdo em imagens da idéia
de historia, alterando as regras do jogo historiografico ao questionar suas certezas e verdades,
mediante a proposi¢do de uma realidade visual e auditiva ndo captada e absorvida por
palavras. Se as regras do mundo literdrio devem ser relativizadas e adaptadas a esfera filmica,
também podemos questionar o ponto de vista do tedrico cinematogréafico, ou do pesquisador
da area da comunicacédo, para quem a historia ndo significa 0 mesmo que para o historiador.
Segundo Rosenstone, o tedrico compreende a histdria como um jogo sem regras, uma criagdo
e uma manipulacdo dos significados do passado, preocupando-se somente com o sentido e
ndo com os fatos que dao lugar a esse sentido™*.

E nesse ponto que destacamos a importancia de uma analise historica para o cinema e
os filmes historicos. Uma analise que articule estas diferentes esferas disciplinares, mas que
mantenha o viés histérico em primeiro plano, atrelado as concepcdes e filiacbes de cada
historiador. Qualquer filme pode ser situado historicamente e, se podemos estudar um livro
em funcdo de seu contetdo, por que devemos analisar um filme meramente em funcéo do seu
reflexo?

Aceitar esta capacidade de invencdo do cinema implica em mudar nossa maneira de
entender a histdria, na qual o empirico é s6 uma maneira de aceitar o passado, 0 que nao
requer o rompimento com a no¢do de verdade e a de prova, esséncia da historia. Implica
reconhecer que no periodo contemporaneo existem inumeras maneiras de se relacionar com o
passado, a ponto do cinema colidir com a histdria, tal qual a memoria e as tradi¢es orais.
Ignorar o filme e o cinema traz como conseqiiéncia entregar parte da matéria-prima do
conhecimento histérico, sua distribuicdo e producao, a outro coletivo que ndo apresenta em
seu horizonte as mesmas preocupac6es dos historiadores.

Rosenstone foi o autor de umas das biografias historicas de John Reed (Romantic
Revolutionary: A Biography of John Reed), figura impar pela sua importancia e circulacéo,

17 DOSSE, Francois. A historia & prova do tempo: da historia em migalhas ao resgate do sentido. S&o Paulo:
UNESP, 2001. p.173.
18 ROSENSTONE, op. cit., p. 19.
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relato de um contexto revolucionarios chave na historia contemporanea. A obra de

Rosenstone foi adaptada para o cinema pelo cineasta Warren Beaty,'**

e 0 autor participou da
producdo do filme. Entrecortando a narracdo do filme, foi inserida uma série de depoimentos
de personagens ligados a Reed e sua historia. O carater documental destes testemunhos sofreu
uma tentativa de amenizacao pelo diretor, que buscou articular os testemunhos para que estes
atuassem COmMO UM COro Cujos personagens vivem seus destinos. Rosenstone aponta que 0 uso
do recurso que proporcionava um ponto de vista essencialmente histdérico acabou se tornando
a-historico, pois as vozes do passado apresentavam-se ou com um Viés pessoal e subjetivo, ou

impessoal e objetivo.

Em Reds a memoria equivale a histéria e ambas aparecem como imperfeitas. Desta
forma, o diretor pode utilizar as duas. Por isso, em tempo que julga ser um
historiador, quando lhe convém ignora deliberadamente as técnicas para verificar
uma afirmacdo e abrevia todos os conhecimentos prévios a respeito dessa questao.
Dito claramente: em Gltima instancia, 0 uso dos testemunhos implica que ninguém
pode saber a verdade sobre John Reed, portanto, o diretor pode narrar o que
desejelso.

Ao refletir sobre os testemunhos, Rosenstone nao leva em consideracdo um fato
tedrico importante: as instancias do nivel pratico, onde os diferentes abusos de memoria
muitas vezes estdo correlacionados ao embargo da memoria operada por regimes totalitarios.
A sobrevivéncia da vitima coloca os outros na posicéo de devedores, e no nivel ético-politico
instala-se o dever de meméria™!, uma coercdo sentida como obrigacdo em nome da justica,
gue transforma a memdria em um projeto. Este dever de memdria ndo estd relacionado
somente a um rastro material, mas a um sentimento de dever a outrem, uma divida
correlacionada a heranca daqueles que o precederam. Ao narrar um testemunho, o trauma
ocasionado pode bloquear a memdria, devido a reducédo da vitima a “uma coisa” privada de
possibilidades de acdo. Na maioria dos casos, a narrativa é relatada em terceira pessoa, como
se fatos ndo tivessem ocorrido com o narrador. A superagdo deste trauma estd condicionada a
identificacdo da vitima como um agente historico capaz de recobrar a sensacdo de ser uma
pessoa, e, a0 mesmo tempo sem minimizar o horror do contexto vivido. A busca
sensacionalista de muitos editores fez com que as publicagdes de testemunhos se
concentrassem nos sofrimentos, encobrindo a personalidade do narrador, reforgado pelo

anonimato de quem narra. Esta “visdo de baixo” contribui com um ponto de vista valoroso

9 \Warren Beaty Reds. 1981.

1% ROSENSTONE, op. cit., p. 72.

1 RICOUER, Paul. A memoria, a historia, o esquecimento. Campinas: Editora da UNICAMP, 2007. p.
98-9.
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sobre o cotidiano do passado, mas pode constituir-se numa visdo despolitizada, através da
idéia de equivaléncia do sofrimento dos lados belicosos mesclados de forma indiscriminada.

Em Reds, o cineasta rende-se aos interesses do publico, conforma-se com a defesa das
idéias feitas pelo her6i, simplificando e ignorando a formacdo de Reed em uma cultura
boémia e revolucionaria. Para Rosenstone, o porqué de nossas investigacdes condiciona o que
encontramos no passado e sua reconstrugdo. A diferenca entre historiadores académicos e
cineastas estd no meio utilizado e em seus objetivos, uma vez que o0s cineastas tém mais
liberdade para personalizar seu trabalho e possuem um codigo de profissao diferente para o
qual o critério de verdade é aquele que consegue manter a atencio do espectador™.

Ainda com relagdo aos testemunhos, Rosenstone posteriormente analisa o

documentario The Good Fight*>®

que aborda a participacdo de estadunidenses na Guerra Civil
Espanhola. Para Rosenstone, este documentario ndo retrata a complexidade da vida politica e
as diferencas existentes entre os combatentes da Frente Popular. Na sua opinido, um numero
reduzido de documentos sdo mencionados e o ponto de vista da época pouco aparece.
Também ndo sdo abordadas as causas do alistamento, sejam elas politicas, sociais ou
psicologicas. A fuga a questdes mais complicadas pode ser explicada em trés itens: 1) o
privilégio dado a memdria e ndo a historia; 2) ao fato de ndo se colocarem perguntas e
comentarios aos testemunhos; 3) o receio dos realizadores de aprofundar algum tema e
comprometer o ritmo e o andamento da pelicula.

Assim, evidenciamos que o debate tedrico sobre a relagdo cinema e historia é antigo e
gera muitas polémicas. O ponto central do debate € a questdo da captacdo da verdade, o que
afastou e afasta o historiador do filme e de seu uso como fonte. Com os ataques e 0s debates
surgidos com o P6s-modernismo, o questionamento da verdade atrela-se ao questionamento
dos métodos do historiador. Neste momento ganha terreno a insercdo do cinema neste debate.
Ressalta-se que Rosenstone supervaloriza 0s meios de comunicagéo e os fatores tecnologicos
em detrimento da histdria. Os referenciais sdo transpostos para a analise da histéria que é vista
como uma imagem passivel de edicdo e selecdo. Cabe destacar o amplo ganho de
conhecimento sobre a consciéncia do método historiografico que a area da comunicacao tem
adquirido, mas 0 mesmo nédo ocorre com relacdo aos métodos filmicos, ainda pouco familiares
aos historiadores.

Se, nas analises, Marc Ferro associa o filme & ideologia dominante e, como

conseqliéncia, as classes que o produzem, e também possibilita a percep¢do de uma contra-

152 ROSENSTONE, op. cit., p. 74-85.
153 Noel Buckner; Mary Dore. The Good Fight The Abraham Lincoln Brigade in the Spanish Civil War 1984.
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andlise da sociedade; ja Rosenstone valoriza a estética dos filmes, intitulado por ele como
Pbds-modernos, dotados de um novo meio de representar a historia, uma histria mais viva,
mais presente fora das escolas e dos meios académicos, sobre a qual o filme compGe uma
nova forma de pensar que utiliza som e imagem. Podemos questionar a impossibilidade do
filme de ser sentido e conduzir sua narrativa independentemente dos seus realizadores. A
auséncia de uma reflexdo sobre a historia do filme tornaria qualquer trabalho sobre cinema
hermético. Dar as costas a este fato significa ignorar que o saber esta associado ao poder
econbmico e a atual fragmentacdo do espaco e do tempo, concomitantemente a uma
compressdo desses elementos, onde tudo deve corresponder ao agora dissociado de um
passado e de um futuro; significa glorificar a negacdo da heteronomia do conhecimento®*,
sua desconexdo com o0s elementos exteriores (de classe, econdmicos e politicos) que se

correlacionam e determinam uma producéo artistica.

1.5 Uma proposi¢do metodologica.

A andlise de uma reflexao tedrica sobre a relagdo cinema-historia e suas conseqiiéncias
e questionamentos para o historiador e seu fazer historiografico serdo analisados a partir de
trés filmes que retratam o contexto da Guerra Civil Espanhola: Ay! Carmela, Terra e
Liberdade e Libertarias. Depois de analisadas as questdes preponderantes no que concerne a
imagem cinematografica e a seus elementos ideoldgicos e realizada uma reflexdo sobre as
contribuicdes de abordagem do tema, proporemos um método de analise filmico que
interconecte diversos elementos cinematograficos e histéricos.

Assim, a partir de diferentes sistematizagbes executadas por diversos autores,
proporemos um método de andlise historico-cinematografico. Numa fase preliminar
utilizaremos, como critério de selecdo dos filmes, sua contribuicdo para o debate e
questionamento da historia. Sorlin desenvolve uma classificacdo de comparacdo de filmes
poucos notados com outros de maior publico. O passo seguinte é estabelecer as zonas de
validade, eliminar as conclusdes que so se aplicam ao filme escolhido e confronta-las com os
filmes de mais sucesso. Os filmes analisados tiveram, em média, a mesma receita de

plblico'®®, mas os trés suscitaram um imenso debate, fator preponderante para nossa escolha.

154 AFONSO, Eduardo José. Filme como histéria ou Histéria como filme? XXIV. Simpésio Nacional de
Historia, 2007, Sao Leopoldo-RS. Historia e Multidisciplinaridade: territorios e deslocamentos. Sdo Leopoldo,
Oikos, 2007. v. I.

155 1Ay, Carmela!, de 1990, foi visto por 907.104 espectadores. Terra e liberdade, de 1995, por 440.824 e
Liberdade, de 1996, por 594.978. O nimero de espectadores na Espanha esta correlacionado a sua época de
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Apos este aporte, os filmes serdo enquadrados na classificacdo elaborada por Marc
Ferro sobre os principios de constituicdo de uma obra historica (Tabela 1) e as formas de
analise e seus centros produtores (Tabela 2).

Contudo, devemos levar em conta que, no registro do real ou dos sonhos operado pelo
cinema ndo h& uma separagdo na forma como se executa esse registro. O cinema ndo é um
meio fechado em si mesmo: ele permite o acesso a mundos diferentes, ao visivel e ao ndo
visivel, aos siléncios da histéria que também séo histéria’*®. Portanto, a anélise do historiador
deve abordar os diferentes angulos para que ele ndo fique preso somente a uma analise
estético-formal (caracterizando uma critica interna), ou a uma analise historico-social (critica
externa). Cabe ao historiador perceber como a cdmera penetra no real e como o modifica, para
entdo alterar a maneira como construimos e moldamos nosso olhar. E assim que o historiador
pode executar um movimento de aproximacdo com as fontes, captando o maximo de suas
caracteristicas e mantendo o necessario afastamento para ndo se imbricar nelas. Essa tensdo
entre observador e observado deve ser mantida, permitindo ao filme tornar-se disponivel e
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dominado™".

Cada filme deve ser analisado dentro de sua estrutura, a ser delimitada:

Em conformidade com sua natureza, efetuar seus proprios movimentos de
pensamento. Para este périplo é imperativo dispor de varias cartas, ou seja,
instrumentos trazidos de disciplinas diversas, para que se possa superp0-las, saltar
de uma a outra, estabelecer as passagens, as trocas e as transposi¢des [...]. A
descoberta de tais signos depende das questdes postas as obras, cada obra
necessitando de questdes particulares®®®.

Portanto, ha diversos procedimentos a serem empregados na andlise filmica. A
auséncia de uma base tedrico-metodoldgica prépria no &mbito historiografico ndo deve nos
condicionar a adogdo de um unico vies metodoldgico, o que acarretaria 0 empobrecimento da
pesquisa. Assim, serdo realizados os seguintes empreendimentos metodoldgicos para a analise
filmica:

- a decomposicdo dos elementos intrafilmicos (espaco, tempo, acdes desenvolvidas,
masica, forma narrativa, andamento, ritmo, iluminag&o e cenérios);

- a decomposicdo dos elementos extrafilmicos (recep¢do da midia e do publico,

exibicdo. Os filmes estdo com o nimero de espectadores dentro da média que um filme espanhol obtém. Porém,
este critério é secundario na justificativa de nossa escolha, uma vez que o debate e o0 viés histérico abordado séo
0s itens mais importantes para este trabalho. Informac6es extraidas de CRUSELLS, Magi. Cine y Guerra Civil
Espafiola: imagenes para la memoria. Madrid: Ediciones JC, 2006. p. 285, p.292, p. 296.

1 FERRO, 1989, op. cit., p.2.

17 CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico. Como analisar un film. Barcelona: Paidés, 1996. p 21.

158 | EUTRAT apud MORETTIN, op. cit., p. 39.
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debates produzidos em diferentes esferas sociais, subsidios econémicos e distribuicao);

- 0 estabelecimento de um nexo dindmico e o0 entrecruzamento dos fatores
intrafilmicos e extrafilmicos, tanto entre os elementos dessas categorias e como entre essas;

- a verificacdo da relacdo do filme com o texto escrito que serviu de base para sua
producdo, destacando as diferencas e convergéncias de sua adaptacao;

- a contra-analise proposta por Marc Ferro, destacando 0os componentes nao-visiveis
presentes nos filmes.

A explanacao do processo de decupagem sera efetuada conforme o modelo que segue,

e sua presenca no corpo do texto se justifica pela importancia dos itens que constituem este

modelo:
Descrigéo Dialogos Planos e Movimentos | Som Fotografia/
da cena angulos cor
1 2 3 4 5 6
Personagens | Condensacdo | Estrutura da Espaco Tempo
Alteracéo narrativa
Invencéo
Metafora
7 8 9 10 11

Ficha de Analise 1 — Elaborada a partir dos autores Pierre Sorlin, Robert Rosenstone, Francisco Casetti e
Federico Di Chio, Michel Martin e Graeme Turner.

Quadro 1 - Descrigado da cena: descricdo da acdo como um todo.

Quadro 2 — Diélogos: transcricdo dos dialogos presentes na cena. Caso o roteiro (de
preferéncia uma versdo com um tratamento anterior ao da filmagem) esteja disponivel, deve-

se comparar as diferencas e as adaptacdes.

Quadro 3 — Planos e angulos: avaliacdo do uso de planos ou angulos de camera (e sua
correlacdo com padrdes estéticos e préaticas significadoras envolvidas na realizagdo de um

filme). A altura e a distancia do objeto permitem projetar determinada emocao na cena. Se um
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personagem é enquadrado de baixo para cima (Contra-Plongée®™®

), isto valoriza sua posigédo
e indica poder e exaltagdo. J& se a tomada é efetuada de cima para baixo (Plongée), o que
temos é o efeito contrario, minimizando o poder de atuacdo do personagem e também
indicando a opressdo do ambiente sobre o personagem. A distancia da camera ao objeto
também pode determinar uma ambiguidade emocional. Os planos podem ser classificados de
acordo com o “olhar da camera”: Plano Geral (mostra todo o espaco da acgdo, seja em
ambientes externos ou internos); Plano Médio ou de Conjunto (mostra o conjunto de
elementos de um interior em um campo de acdo menor que no Plano Geral); Plano
americano (enfoca as pessoas até a cintura); Primeiro Plano: (¢ o Close-up, 0

enquadramento de um detalhe, um objeto, ou uma pessoa)'®°.

Quadro 4 — Movimentos: detalhnamento dos diferentes movimentos de camera. De
forma qual, podem ser denominadas de: Panning (movimento de rotagdo em seu eixo
vertical, imitando o movimento dos olhos do espectador), Tilting (movimento no eixo
horizontal); Rolling (movimento no eixo transversal, utilizado para produzir sensacdo de
queda ou de mundo desestruturado); Travvelling (movimento sobre o cenario ou em direcéo a
um personagem); e Zoom (movimento aparente, sem deslocamento real, que utiliza apenas

movimento das lentes)*®.

Quadro 5 — Som: identificacdo dos elementos sonoros presentes na cena: musica
(trilha composta para o filme ou musicas ja existentes), efeitos, ruidos, voz (fala ou narracao).
O uso do som na forma narrativa classica esta atrelado a um pacto entre o realizador e 0
espectador. A linguagem sonora € sincronica a linguagem visual, a ponto de torna-la invisivel
ao espectador. Ja com o principio da inaudibilidade a madsica adquire um carater ilustrativo e

subordinado as imagens, e com a escolha pela unidade/continuidade,®®

ela pode conectar as
situacOes dramaéticas e colaborar para a construgdo da unidade formal e narrativa. Contudo, a
utilizacdo do som também pode ocorrer como um contraponto entre a imagem visual e o som.

A classificacdo do som que sera adotada sera a seguinte: Nao-representativo (essencialmente

9 MARTIN, Michel. A linguagem cinematogréafica. Sio Paulo: Brasiliense, 2007. p. 37-40.

100 X AVIER, 1984, op. cit., p. 19. Existem diversas denominac®es para os planos cinematogréficos: utilizaremos
as mais simples, apresentadas por Ismail Xavier.

81 TURNER, op. cit., p. 57.

182 SILVA, Mércia Regina Carvalho da. De olhos e ouvidos bem abertos: uma classificacdo dos sons no cinema.
Trabalho apresentado ao Nucleo de Pesquisa 07 — comunicagdo audiovisual, do XXVIII Congresso Brasileiro
de Ciéncias da Comunicacdo. Rio de Janeiro, 05 a 09 de setembro de 2005. p.2.
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musica)*®; Figurativo (efeitos sonoros e ambientais, pensados como signos figurativos

capazes de se conectar aos objetos)'®*; Representativo (vozes e dialogos, que podem ser
diegéticos - sincronia dos personagens com a acéo - ou ndo-diegéticos - voz “em off” ou em
“over”, locugbes). Ndo podemos esquecer dos siléncios e sua correlagdo com o0s sons

anteriores ou posteriores e com as imagens.

Quadro 6 — Fotografia/Cor: analise da iluminacdo e do uso da cor. A iluminacdo é
empregada com o intuito de dar uma aparéncia emocional, contribuindo para a construcao dos
detalhes da narrativa e ressaltando ou ndo o carater realista daquilo que é representado. Na
realizacdo de uma pelicula sdo adotados, basicamente: luz chave (fica ao lado da cdmera e
preenche grande parte do cenario); luz atenuante (colocada em posicdo lateral e que tem
como funcdo remover as sombras, moldar os objetos e 0s personagens); contra-luz,
(posicionada anteposta a luz principal define os contornos). Dependendo do tipo de ambiente
e do clima objetivado a intensidade da luz pode ser alterada: High-Key (luz alta que ocasiona
poucas areas de sombras destacando todos os elementos cénicos) e/ou Low-Key (luz baixa que

torna as sombras mais nitidas e densas para atribuir um clima misterioso e sombrio) °°.

Quadro 7 — Personagens: afericdo da atuagcdo cénica e comparagdo com sua atuacdo
contextual, conforme o informado por outras fontes (escritas, filmicas ou memorias). Sua
atuacdo pode ser enquadrada dentro de uma unidade psicologica ou de uma unidade de agéo.
O desenvolvimento pode ser linear, contrastado, estatico ou dindmico. Sua postura pode ser
ativa/passiva, autdbnoma/influenciada, protagonista/antagonista. A analise dos personagens
também pode ser feita mediante a contraposicao e interacdo dos sujeitos-objetos .

Quadro 8 - Condensacdo/Alteracao/lnvencdo/Metafora: compreensdo da forma
como é observado o passado. A historia presente na representacdo filmica apresenta um
passado diferente daquele proporcionado pela historia escrita. A fim de entender e explorar as

potencialidades do cinema, é preciso compreender de que forma é utilizada e apresentada a

163 Existem trés modos de ouvir a musica: fisico (mistura da vibracdo com as pulsacdes do corpo); emocional
(adentra o campo dos sentimentos, muito utilizado pela sonoplastia); e intelectual (estrutura musical como
linguagem).

Classificacdo de J.J. Morais citada por: SILVA, op. cit., p. 6.

184 H4 trés classificacdes: 19) efeito sonoro representa parcialmente seu objeto; 29 conexdo direta com a fonte
produtora de som; 39 efeito sonoro se d& como leitmotiv (sugere uma previsibilidade através de uma pré-
audibilidade).

185 TURNER, op. cit., p. 62.

186 CASETTI; DI CHIO, op. cit., p. 178-186.



79

historia narrada. Ha quatro categorias que expressam a forma como um cineasta pode abordar
o0 passado. Condensacao: operada para selecionar dados e acontecimentos especificos de uma
experiéncia infinitamente maior. Esta é uma exigéncia do meio cinematogréafico, pela duracao
da exposicdo que esta disponivel ao cineasta e pela necessidade de organizar uma narrativa
gue corresponda ao ritmo e andamento desejados. Muitas criticas sdo feitas a este processo
cinematografico, mas lembramos que ele também ocorre na literatura, porém em menor
proporcao. Alteracéo e Invencdo: a execucdo de um relato dramatico em imagens recorre a
invencbes de diferente graus, sejam de pequenos detalhes a grandes alteracGes. Fatos,
atitudes, datas, personagens e outros elementos filmicos estdo suscetiveis a altera¢fes, mas
ndo se justifica uma acusagdo simplista de falsificacdo da histdria, pois estas alteragdes podem
ser compensadas em termos de aproximacdo da veracidade histérica com o uso de outros
recursos, diferentes da narracdo dos fatos tal qual realmente aconteceram. O filme sugere e
ndo descreve o que aconteceu. Metéafora: recurso utilizado para alterar e inventar elementos
com o objetivo de transmitir, captar ou questionar. Assim, tais metaforas se articulam muitas
vezes de forma integrada e cabe ao analista destrincha-los e compreender o tipo de narragédo

por eles proposto. Pode ser aplicado a cada cena, seqiiéncia ou ao filme como um todo.

Quadro 9 — Estrutura da narrativa: avaliacdo dos eixos da estrutura narrativa. H&
trés grandes eixos: Narracao forte, que dispde claramente as situagdes. O ambiente tem um
carater englobador e as situacdes estdo organizadas intimamente, sendo que os valores dos
personagens sao exibidos dualmente. H& um inicio bem demarcado que apresenta a partida e o
final que destaca a chegada. Na narracdo debil hd um deslocamento dos equilibrios
anteriores, 0 ambiente é evasivo, os valores sdo difusos e o final pode apresentar surpresas e
uma auséncia de nexo entre o inicio e a partida. Ja a anti-narracdo radicaliza diferentes
tendéncias, desequilibrando ambientes e personagens. A narracdo € dispersa e fragmentada.
Estas trés categorias sdo adequadas para a analise de filmes de géneros mais definidos como o
épico e o western. E viavel que numa analise haja um entrecruzamento destas categorias se 0

filme se prover para tal exercicio®’.

Quadro 10 — Espaco: abordagem do espaco construido pelo filme. Trés eixos sédo
apresentados: 1) In/Off: a cdmera, ao enquadrar uma imagem, o faz delimitando uma porgéo

do espaco e escondendo outras imagens. Além de omitir o que esta a direita, a esquerda,

%7 CASETTI; DI CHIO, op. cit., p. 171-176.
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acima e abaixo, ela também oblitera o que esta atras dos cenarios e que para a diegese pode
ocorrer atrds. O espaco em Off também pode ser pensado em torno de sua determinabilidade,
ou seja, 0 espago ndo percebido fora das bordas e no ambito do imaginario, para além do
visivel. 2) Estatico/Dinamico: o espaco estatico pode ser fixo (ambientes presentes imdveis)
ou pode ser movel (com a camera imovel diante do movimento das figuras em cena). O
espaco dindmico pode ser descritivo (movimentos de camera tém relacdo direta com as
figuras) ou expressivo (relacdo dialética entre camera e figuras, utilizado para atribuir carater
didatico). 3) Organico/lnorganico: neste eixo podemos encontrar trés antiteses:

plano/profundo (o primeiro como superficie onde se distribuem planos vertical ou horizontal,

0 segundo, volume que organiza as figuras em profundidade); unitario/fragmentado (as

figuras ajustam-se entre si ou apresentam barreiras internas); centrado/excéntrico (imagem

perde carater sistémico organizado através da perverséo do quadro)*®.

Quadro 11 — Tempo: analise da dimensdo temporal em relacdo a ordem de sucesséo e
disposicdo dos acontecimentos. Pode ser classificado em: circular (o inicio do filme
corresponde ao encerramento); ciclico (o ponto de chegada € andlogo ao de partida, mas nao
idéntico); e linear (o inicio é diferente do final; neste caso pode ser subdividido em Vetorial -
a continuacdo se d& de forma progressiva- e Nao-Vetorial sem continuidade); anacrénico
(quando se perde o fio de ordenacdo). O tempo também pode ser pensado em relacdo a
duracéo, do tempo representado. Nesta perspectiva, pode ser real ou aparente, normal (quando
a extensdo do tempo representado corresponde ao real dos acontecimentos), ou de uma
amplitude temporal da representacdo do acontecimento que ndo coincide com o proprio
acontecimento™®®.

Os elementos anteriormente apresentados, articulados com as reflexdes de Lebel,
Ferro e Sorlin permitirdo responder as perguntas ja formuladas por Rosenstone. Pode o
passado ser escrito em imagens? Qual o desafio do cinema a nossa idéia de historia? A
resposta seguira o seguinte roteiro: a formacdo da ideologia nos filmes; a formacéo de sua
base social; e as suas implicacGes estéticas e historicas.

Seréo destacadas as zonas de visibilidade (as obscuras e as ndo visiveis), através da
contra-analise proposta por Marc Ferro, e também os tipos de construcao efetuados, as formas
de temporalidade e os modos de estrutura social presentes, apontados por Sorlin. A

comparagdo entre os argumentos dos filmes permite entrecruzar a correspondéncia entre as

168 CASETTI; DI CHIO, op. cit., p. 138-148.
189 |pid., p. 152-161.



81

historias. A percepcao sistematica de temas gerais e particulares pode dar uma viséo das zonas
de siléncio, de consenso e de questionamentos; daquilo que é permitido e do que é proibido,

dos limites impostos pela producéo e pelo sistema politico”.

Chamaremos de “Ponto de Fixa¢do” um problema ou um fenémeno que, sem estar
diretamente implicado na visdo, aparece regularmente em séries filmicas

homogéneas e se caracterizam por alusBes, por repeticdes, por uma insisténcia

particular da imagem ou um efeito de construcéo’.

Estes pontos de fixacdo permitem a relacdo de similitudes, de variantes, que aparecem
com diferentes intensidades dentro de um mesmo filme e entre um filme e outro. O uso desses
signos pelos cineastas deve ser analisado além de simples elaboracdo de uma lista, através da
abordagem de sua funcéo ldgica. Estes pontos descortinam um vasto sistema relacional que
permite ligar dados heterogéneos, apontando variantes e relacdes subjacentes. Como exemplo,
podemos citar a representacdo de ordem/desordem através do enquadramento de prédios em
um meio urbano.

Um filme mantém uma relacdo intrinseca com sua época de producdo, mas ele vai
mais além, entrecruzando contextos passados, presentes e futuros.

Diante da pergunta de ser o cinema capaz de produzir uma visdo cientifica da historia,
dizemos que, antes de uma negativa contundente, a melhor resposta é: ainda ndo. O fazer
cientifico da histdria esta calcado em uma idéia de racionalidade e, principalmente, de
determinados métodos. Entretanto, a histéria ndo se limita somente a ciéncia da historia, ela
também designa operagdes elementares e gerais da consciéncia historica humana. Nestas
operacOes se baseiam os modos de pensar a histéria como ciéncia. Portanto, nesse sentido,
pensar a ficcao historica produzida pelo cinema permite ao historiador refletir, a partir de um
ambito tedrico, as finalidades da pesquisa empirica, alem de examinar sua prépria pesquisa e
as teorias que esta pesquisa utiliza para chegar ao seu objetivo. Isto pode ser feito expondo 0s
diferentes ponto de vistas tedricos e suas correntes e confrontando-os criticamente, ou através
da exposicéo sistematica dos problemas destes pontos de vista.

Cinema-historia pensado como conceito articulado, abre um novo campo
metodoldgico. Qual documento se imp6s de tal maneira a ter seu nome associado a histéria?
Este conceito caracteriza-se por construir uma problemética com objeto e uma epistemologia
especifica. Segundo Jorge NOvoa, esta relacdo corresponde a articulagdo de uma razao poetica

que leva em conta o valor epistemologico da imaginacao. Insere-se aqui a questdo de como o

10 SORLIN, op. cit., p. 176-7.
1 Ibid., p. 196.
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racionalismo cartesiano pode dar conta do sentimento e da emogdo na produgdo de um
conhecimento. O cinema ensina, explica, documenta, constréi uma memdria, é agente e
produtor de um discurso sobre a histéria'’®. Trata-se de uma outra histéria diferente daquela

escrita nos livros, construida com métodos diferentes e inscrita em outra matriz disciplinar.

12 NOVOA, Jorge. Jorge; BARROS, José D’ Assuncdo. (orgs) Cinema-Historia: teoria e representagdes sociais
no cinema. Rio de Janeiro: Apicuri, 2008. p. 7-24.
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PRIMEIRA PROJECAO
Ay, Carmela!

Arte, guerra e o inicio do debate.

A partir de agora iniciaremos o estudo dos filmes selecionados, a fim de aplicagédo e
desenvolvimento do método de andlise histdrico-cinematografico. A pelicula jAy, Carmela!,
realizada em 1990 pelo cineasta Carlos Saura, serd a primeira a ser analisada. A partir da
historia de trés artistas de teatro e das peripécias de sua “companhia de variedades” em pleno
conflito espanhol no ano de 1938, destacaremos como a relagéo entre a cultura e a Guerra
Civil Espanhola foi abordada, seus possiveis desdobramentos e reflexGes. Esta pelicula é
produto de uma série de referéncias espanholas, e em sua composi¢do estdo emaranhadas trés
esferas artisticas: a musica, através da qual a figura Carmela se universalizou; o teatro, através
da peca de José Sanchis Sinisterra'”® que materializou a personagem no contexto da Guerra
Civil; e a propria pelicula de Saura que, ao reunir reunindo ambas as influéncias citadas,
maximizou ainda mais a figura de Carmela.

Antes de examinarmos o filme, realizaremos uma analise do texto teatral que serviu de
base para a realizacdo do roteiro. Neste ponto haverd a inser¢cdo de uma reflexdo sobre a
adaptacdo de obras literarias para o cinema. A peca jAy, Carmelal, pelo amplo alcance e
impacto que ocasionou, nos permite refletir sobre os elementos extra-filmicos presentes na
realizacdo cinematografica. Nos ultimos anos, o estudo da relagdo entre cinema e literatura
vem crescendo, principalmente no que se refere a analise das implicacGes e diferengas
tedricas de cada um dos campos e 0 que emerge no trajeto percorrido para a adaptacdo. O
exemplo mais notorio foi a adaptacdo da obra de Ernest Hemingway Por quem 0s sSinos
Dobram pelo cinema hollywoodiano, e que contava com os astros Gary Cooper e Ingrid
Bergman'’®. Na Espanha, um dos exemplos mais recente foi o fendmeno Soldados de
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Salamina . A novela escrita por Javier Cercas alcangou enorme sucesso e logo foi adaptada

13 SINISTERRA, Jose Sanchis. jAy, Carmela! elegia de uma Guerra Civil. Sdo Paulo: Hucitec, 1995.

7% Filme de Sam Wood, realizado em 1943. Para uma analise detalhada da adaptacéo e impacto da obra de
Hemingway na Espanha, consultar: MORENO, Susana Lozano. Textos e Imagenes de la generacion perdida:
la adaptacion cinematografica de Hemingway a Furthman, Faulkner y Hawks. 335 f. Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, 2001. Tese (Doutorado em Filologia). Facultad de Filologia, Departamento de Filologia
Inglesa Il, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2001. TWOMEY, Lisa Ann. La recepcion de la
narrativa de Ernest Hemingway en la posguerra espafiola. 493 f. Madrid: Universidad Complutense de
Madrid, 2003. Tese (Doutorado em Filologia). Facultad de Filologia, Departamento de Filologia Espafiola II,
Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2003.

1" CERCAS, Javier. Soldados de Salamina. Barcelona: Tusquet, 2001.
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para o cinema pelo diretor David Trueba. Esta adaptacdo preservou varios pontos da obra
literdria, mas alterou outros pontos importantes, como o0 sexo do protagonista. Todo este
debate suscitado gerou um livro que registra o didlogo entre cineasta e escritor destacando
principalmente quais as implicacdes de suas escolhas®’®. Desse modo, a reflexdo dos mesmos
sobre a relacdo da literatura com o cinema e a histdria permitira inserir o detalhamento do
item extra-filmico importante nesta analise.

Como € recorrente no cancioneiro espanhol, a letra da musica “jAy, Carmela!”” sofreu
diversas adaptacdes e modificacfes conforme o contexto em que foi executada. Sua origem
esta numa cangéo popular cantada durante as guerras napolednicas de 1808. E no contexto da
Guerra Civil que surgem diversas versdes. As mais conhecidas séo a “El paso del Ebro” e

“Viva la XV Brigada”. A versdo apresentada a seguir € uma sintese destas duas versoes:

iAy, Carmela!*’’

El Ejercito del Ebro,
rumba la rumba la rumba la.
una noche el rio paso,
iAy Carmela! jAy Carmela!

Y a las tropas invasoras,
rumba la rumba la rumba la.
buena paliza les dio,
iAy Carmela! jAy Carmela!

El furor de los traidores,
rumba la rumba la rumba la.
lo descarga su aviacion,
iAy Carmela! jAy Carmela!

Pero nada pueden bombas,
rumba la rumba la rumba la.
donde sobra corazon,
iAy Carmela! jAy Carmela!

Contraataques muy rabiosos,
rumba la rumba la rumba la.
deberemos resistir,

176 CERCAS, Javier; TRUEBA, David, Dialogos de Salamina: un paseo por el cine y la literatura. Barcelona/
Madrid: Tusquets/Plot, 2003. Outras referéncias sobre o tema: QUINSANI, Rafael Hansen. Historia, Memoria,
Cinema: o caso Soldados de Salamina. Outros Tempos, vol 6, n 7, p. 188-208, 2009. Disponivel em: <
http://www.outrostempos.uema.br/ >. Acesso em 20 de dezembro de 20009.

17 Extraido de HAGEMEYER, Rafael Rosa. A identidade antifascista no cancioneiro da guerra civil
espanhola. 316 f. Porto Alegre: UFRGS, 2004. Tese (Doutorado Histéria) - Programa de Pds-Graduacdo em
Historia, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
2004. p. 22 do anexo.
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iAy Carmela! jAy Carmela!

Pero igual que combatimos,
rumba la rumba la rumba la.
prometemos combatir,
iAy Carmela! jAy Carmela!

Viva la Quince Brigada
rumba la rumba la rumba la
Que se ha cubierto de gloria
iAy Carmela! jAy Carmela!

Luchamos contra los moros
rumba la rumba la rumba la
mercenarios y fascistas
iAy Carmela! jAy Carmela!

Solo es nuestro deseo
rumba la rumba la rumba la
acabar con el fascismo
iAy Carmela! jAy Carmela!

En los frentes de Jarama
rumba la rumba la rumba la
no tenemos ni aviones, ni tanques, ni cafiones
iAy Carmela! jAy Carmela!

Ya salimos de Espafia
rumba la rumba la rumba la
a luchar en otros frentes
iAy Carmela! jAy Carmela!

Venia de Catalufia
rumba la rumba la rumba la
era hija de peones
iAy Carmela! jAy Carmela!

Logo na abertura do filme de Saura, quando a cancdo € executada, ocorre sua
identificacdo imediata. As principais referéncias verificadas na cancdo sdo a Batalha do Ebro
e a atuacdo da XV Brigada Internacional. Os versos dobrados e as repeti¢Oes, cantadas em

178 A referéncia a Batalha do Ebro

coro por varias vozes, reiteram a idéia de unido antifascista
destaca o enorme esforco republicano em conter o avanco nacionalista em direcdo a

Catalunha. Entre julho e novembro de 1938 pesadas e encarnigadas batalhas foram travadas

178 SIMOES, Silvia Sénia. Cultura de barricada vs. Cultura militar: a legitimacao do Partido Comunista em trés
cancles da Guerra Civil Espanhola. Revista Historiar, Porto Alegre, ano I, n I, p. 16, 2008. Disponivel em: <
http://www.revistahistoriar.com/ >. Acesso em 20 de maio de 2009.
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na regido do rio Ebro. O objetivo republicano era cruzar o rio, dominar as cidades no seu
entorno e, com tropas terrestres, restaurar a ligagdo Madrid-Catalunha perdida anteriormente
(na imagem 1, o mapa exemplifica as fases do conflito). Foram empregados barcos e pontes
flutuantes na passagem pelo Ebro, e o risco de um rapido contra-ataque dos nacionalistas logo
se materializou. As cidades de Gandesa e Jarama tornaram-se palco de sangrentas batalhas
nas quais as tropas republicanas foram alvo de intensos bombardeios aéreos de cerca de dez
mil bombas por dia'’®. Os episédios do Ebro consagraram diversos nomes, entre eles o do
general republicano (e comunista) Enrique Lister, que no front com sua perseveranca de
vitdria, defendia as trincheiras sob o lema de “vigilancia, fortificacdo e resisténcia”. Esta
batalha teve um alto custo para os nacionalistas, que levaram mais de trés meses para
recuperar o territério perdido em apenas trés dias. A letra da musica destaca as vitorias
gloriosas conquistadas sob adversidades materiais (En los frentes de Jarama/ no tenemos ni
aviones, ni tanques, ni cafiones [...] Pero nada pueden bombas/ donde sobra corazén). A
dualidade otimismo/pessimismo esta presente em diversos momentos, e 0 reconhecimento da
superioridade do inimigo é feito através de ironias. As vitorias iniciais e a resisténcia
entusiasmaram o lado republicano. A XV Brigada mencionada na can¢do foi formada em
Albacete em 1937, e foi a Gltima brigada organizada, sendo que a primeira recebeu como
namero de identificacdo o XI. Naquele ano ja era crescente o processo de “espanholizacéo”

das Brigadas*®.

¥ THOMAS, Hugh. A Guerra Civil Espanhola. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1964. 2v. p. 275.
180 |pid., p. 284-5.
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Imagem 1

A figura feminina presente na musica seria uma homenagem a comunista Lina Odena,
uma miliciana morta na regido de Andaluzia, que assim como Carmela era filha de peones e
havia nascido na Catalunha. Devemos atentar para um fato: o flamenco €é oriundo da regido da
Andaluzia e a personagem Carmem, cigana alegre e traicoeira imortalizada na 6pera de Bizet,
encanta a todos com esta danga. A comparagdo com a cigana era destacada e acentuada pelos
franquistas como forma de depreciacdo das mulheres republicanas®®".

Depois da guerra, é na década de 1980 que a figura de Carmela ganha corpo na peca
teatral escrita por José Sanchis Sinisterra. Este autor, diretor e produtor, nascido em Barcelona
em 1940, € uma das figuras mais expressivas do teatro espanhol. Sua vasta obra é marcada
por trabalhos originais e adaptacdes de contos, romances e outras pecas teatrais. Suas duas
grandes influéncias foram Bertold Brecht e Samuel Beckett. O primeiro influenciou Sinisterra
a partir da década de 1960, o segundo nas décadas posteriores. Em 1958 assumiu a dire¢do do
TEU, Teatro Espanhol Universitario em Barcelona. Seu conhecido rigor técnico e sua
constante autocritica o afastam de produzir pegas centradas no carater espetacular, elemento

essencial no teatro dos dias atuais.

81 HAGEMEYER, op. cit., p. 266-7.
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Na década de 1970, Sinisterra funda 0 movimento Teatro Fronterizo, segundo o qual a
vocagdo do teatro ndo é referendar um carater nacional, mas criar um espaco fértil para
questionamentos que desvelem as lutas no passado, auxiliem nas do presente e projetem as do
futuro. O elemento “fronteirico” presente na nomeacgdo do movimento é justificado pelo autor,
porque segundo ele: “existem territérios na vida que ndo gozam do privilégio da centralidade”

e até mesmo “das zonas fronteiricas ndo se percebem as fronteiras™'®

. Esta percepcéo
agucada das zonas descentralizadas da arte e da cultura também € ratificada em outro texto do

autor:

Para criar uma verdadeira alternativa a este ‘teatro burgués’ ndo basta leva-los a
publicos populares, nem modificar o contetdo ideolégico das pecas representadas. A
ideologia se infiltra e se mantém nos préprios cddigos de representagdo, nas
linguagens e convencionalismos estéticos que, desde o texto até a organizagdo
espacial, configuram a producédo e a percepc¢do do espetaculo. O conteldo estad na
forma. S6 a partir de uma transformacdo da prépria teatralidade o teatro pode
alcancar as transformacées que o dinamismo histérico engendra®*.

Os apontamentos de Sinisterra também podem ser aplicados numa reflexdo para o
cinema. Na analise da pelicula de Saura veremos como estes elementos se desenvolvem.
Dentro deste manancial tedrico, Sinisterra escreve a peca “jAy, Carmela!”” na véspera do
cinguientenario da Guerra Civil Espanhola. Sua motivacdo conjugava uma mistura de revolta e
rememoracao pois, em 1985, tudo levava a crer que as celebra¢Bes do cinqiientenario da
Guerra Civil Espanhola teriam uma atmosfera de celebragéo conciliadora, e isto levaria ao
encobrimento dos horrores e das sequelas da guerra. Sua pega estreou em 05 de novembro de
1987, no Teatro Principal de Zaragoza.

O texto de Sinisterra apresenta apenas dois personagens e tem como cenario um palco
vazio. Os artistas Carmela e Paulino, que possuem uma companhia de variedades, sdo 0s
unicos personagens visualizados em cena. Os outros personagens sao mencionados pelos dois,
como o auxiliar Gustavette, o tenente italiano Rippamonte, e 0 suposto publico da peca,
oficiais franquistas e milicianos presos. A historia mistura realidade e sonho/ficcdo de forma
intrinseca e criativa. Esta contraposi¢do acaba questionando o proprio status do teatro, sua
magia, seu poder e seu funcionamento como arte. O destaque dado aos dois personagens
centrais é tal, que Sinisterra declarou que, esta ndo é uma peca sobre a guerra civil, mas uma

peca sobre artistas, sobre como estes aspiram sobreviver com seu oficio em meio a uma

182 pEIXOTO, Fernando. A magica teatralidade de um palco vazio. In: SINISTERRA, op. cit., p. 14.
183 |bid., p. 14-5.
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circunstancia adversa para a arte e para a vida'™. Contudo, mesmo destacando estes
elementos, cabe ressaltar que a guerra civil que molda o cenario e a perspectiva da obra, ndo é
qualquer guerra civil, mas a Guerra Civil Espanhola, destacadamente referida, com seus
cenarios, seus simbolos e seus herdis mencionados. O efeito desta obra ficticia acaba
comprometendo o espectador emotiva e intelectualmente, e provoca um reencontro com a
meméria histdrica da guerra™®.

O uso do palco vazio demarca a influéncia das concepcdes de Peter Brook, pois o
espaco vazio corresponde ao cenario desnudo, e esta poética da desnudez desenvolve um
carater antiespetacular que corresponde, no ponto de vista de Brook, a esséncia do teatro. E é
num palco vazio, dotado de alguns objetos como uma vitrola e uma bandeira da Republica
Espanhola queimada que o personagem Paulino comeca a contar a histéria. A vitrola executa
a musica jAy, Carmelal. Depois de alguns momentos lamentando a auséncia de Carmela, ela
entra pela lateral para a surpresa de Paulino. Somente apés um longo dialogo é que
descobrimos que ela ja havia morrido numa encenagdo anterior: “Em morto ndo se da
beijo”*® retruca Carmela ao pedido de Paulino. Este a todo momento dialoga com o Tenente
que estd nos bastidores e a quem deve obrigacdes. Desde o inicio, a caracterizacdo dos
personagens fica muito bem demarcada: Paulino é medroso, temeroso de qualquer reagdo do
Tenente que o controla, j& Carmela é ousada, inquieta e provocadora, como bem demonstra
sua caracterizacdo de Paulino: “Um anjo no palco, um demdnio na cama, e no resto um

cagio”™®".

Todo o primeiro ato € marcado pela narracdo fatos passados, que a platéia toma
conhecimento através da narrativa de Carmela e Paulino. Também marca este ato a
curiosidade de Paulino sobre 0 mundo dos mortos, descrito com ironia por Carmela: “Deus

nio da as caras”®

ante o0 acimulo de pessoas sem informacdes e cada vez mais insatisfeitas.
O personagem Gustavette &€ mencionado por Paulino como um retardado e desatento.

O segundo ato inicia da mesma forma que o primeiro, com Paulino sozinho no palco,
com a vitrola, a bandeira e chamando por Carmela. A encenacdo referida no ato anterior passa
a ser preparada e a recusa de Carmela de encenar um numero depreciativo e provocador
direcionado aos milicianos presentes aumenta o confronto e a tensdo entre os dois
personagens. Ficam ainda mais evidentes o temor de Paulino e seu desejo de sobrevivéncia e

a rebeldia de Carmela. Paulino sempre ressalta a necessidade do pragmatismo: “Qual a

18 Ibid., p. 23.

185 SOLER, Manuel Aznar. El teatro, pasién de vida. In: SINISTERRA, Jose Sanchis. Naque - jAy, Carmela!
Madrid: Catedra, 2004. p. 65.

186 SINISTERRA, op. cit., p. 38.

87 Ibid., p.39.

188 Ibid., p. 64.
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diferenca para vocé, entre esculhambar a bandeira ou as cuecas de Alfonso XI11?"*%, Este
carater vulgar também esta presente em muitas cenas de Paulino, como o nimero em que é
amarrado com uma corda, e 0 numero que com diversas flatuléncias simula a execucéo de
uma cang¢do militar, que o proprio Paulino promote ndo mais executar devido ao seu carater
apelativo. Desta ironia mordaz ndo escapa ninguém, nem mesmo os fascistas, mesmo que por
acidente devido a troca do texto a ser lido: “[...] Nosso egrégio Caudilho Franco, a quem esta
noite gostariamos de oferecer ...(troca de pagina)...quatro quilos de linglica, dois pares de
ligas negras, duas dezenas de... [...] perdao foi um erro [...]... queremos oferecer esta modesta
noite artistica, patriética e recreativa [...]"*%.

A peca é toda estruturada entre anteposicdes e dualidades. Paulino acomodado,
covarde, consciente do perigo; Carmela inconsciente do perigo, portadora de uma
solidariedade sentimental. A dignidade humana se antepde a fraqueza emocional; 0 humor ao
medo; as decisBes as indecisfes; a vida a morte; o real ao ficticio. Todas estas caracteristicas
se defrontam com um contexto opressor, que compde uma atmosfera violenta da repressdo

fascista, obrigando os artistas a atuarem “Com o revélver na nuca”*"

, has palavras de
Sinisterra.

O texto de Sinisterra causou enorme impacto e logo foi encenado por diversas
companhias teatrais ao redor do mundo. O cineasta Carlos Saura assistiu a peca em Madrid,
ficou muito impressionado e adquiriu os direitos'®. Este cineasta, um dos mais importantes
do cenario cinematografico espanhol e mundial, resolveu transformar a adaptacdo da peca
num marco de sua carreira e no enfoque dado a tematica da Guerra Civil Espanhola.

Saura nasceu em 1932 na cidade de Huesca, palco de batalhas impares durante a
guerra. Sua infancia foi marcada pela Guerra Civil, sua familia foi separada ap6s o conflito e
ele retornou a Huesca na década de 1940. Saura desenvolve uma intensa paixdo pela
fotografia, influenciando-o a cursar o IIEC, Instituto de Investigaciones y Experiéncias
Cinematogréficas, a partir de 1952. Obtém o diploma em 1957 com a realiza¢do do curta-

metragem Tarde de Domingo®®. Neste contexto, participa das Conversaciones de Salamanca

189 SINISTERRA, op. cit., p. 80.

190 1hid., p. 83.

191 SINISTERRA, Jose Sanchis. Sobre jAy, Carmela! In: . iAy, Carmela! elegia de uma Guerra Civil.
Sédo Paulo: Hucitec, 1995. p. 24.

192 CRUSELLS, Magi. Cine y Guerra Civil Espafiola: imégenes para la memoria. Madrid: Ediciones JC, 2006.
p. 286.

198 BERTHIER, Nancy. De la guerre a I’écran. jAy, Carmela! de Carlos Saura. Toulouse: Press Universitaires
du Mirail, 2005. p. 11.
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em 1955, que buscava realizar um diagnéstico do cinema espanhol*®*. Seus primeiros filmes
foram marcados pelo experimentalismo de um estilo critico'®. Realiza diversas obras na
década de 1960, periodo que constituiu para o cineasta uma fase contemplativa e
introspectiva.

E na década de 1970 que Saura realiza seus mais surpreendentes e importantes filmes.
Periodo mais fecundo da carreira do cineasta, pode ser caracterizado como portador de uma
homogeneidade estilistica, centrada no elemento metaférico. O periodo inicia com O jardim
das delicias (1970), e segue com Ana e 0s Lobos (1972), A prima Angélica (1973), Cria
cuervos (1975), Memorias de Elisa (1977), Olhos Vendados (1978), e Mamae faz 100 anos
(1979). Todos esses filmes, além de abordarem o Franquismo tardio, descrevem o processo de
modernizacdo espanhol e tém como ponto em comum a complexidade formal. Diversos
recursos narrativos e estilisticos sdo empregados pelo cineasta: metéaforas, metonimias,
simbologia, citacdes, referéncias culturais, barroquismo. Saura percorre géneros, épocas e
estilos constituindo, com sua obra, uma interrogacdo sobre a Espanha. Neste processo, 0s
personagens de seus filmes questionam o status dos individuos através das tradi¢des politicas
e culturais da Espanha. Esta interrogacdo sobre seu pais e sua identidade tem como
consequéncia a interrogacdo da sua propria identidade, abalada e ferida pelo passado recente
da Guerra Civil e do Franquismo.

jAy, Carmela! é o primeiro filme do cineasta que aborda a Guerra Civil diretamente,
sem utilizar metaforas ou outros recursos citados. Nos seus filmes anteriores, Saura aborda o
passado sob o prisma do presente, algo que ndo ocorre com jAy, Carmela!. Ap6s a morte de
Franco, em 1975, Saura levou quinze anos para reunir condi¢des para abordar a Guerra Civil
em uma pelicula. Para tal feito, ele reline uma equipe de nomes consagrados e possuidores de
grande referencial histérico e cinematografico. Rafael Azcona®® escreve o roteiro junto com o

198

diretor, Andrés Vicente Gémez®’ é o produtor, os atores Carmen Maura'®®, Andrés Pajares'®

1% ROSELLO, Roberto Arnau. La guerrilha en celuldide: resisténcia estética y militancia politica en el cine
espafiol (1967-1982). 594 f. Castellon: Universitat Jaime I, 2006. Tese — Departamento de Filosofia, Sociologia,
Comunicacion audiovisual y Publicidad, Universitat Jaime I, Castellén, 2006.

1% |os Golfos (1960) Llanto por un bandido (1964) A caca (1966) Peppermint Frappé (1967) Stress-es tres-tres
(1968) A Colméia (1969).

1% Roteirista de mais de cem filmes foi um dos grandes parceiros de Saura em uma série de peliculas. Sua
carreira iniciou em 1959. Seus filmes com Saura: Peppermint Frappé, A colméia, O jardim das delicias, Ana e
o0s Lobos, A prima Angélica e jAy, Carmelal. A Guerra Civil foi uma constante em seus textos, como nos filmes:
La vaquilla, La corte del Faradn, Seducdo, La nifia de tus ojos, A lingua das mariposas, Os girasséis cegos.
Também escreveu com outros autores e para outros paises, como a Italia, nos Spaghettis Westerns da década de
1970: Si puo fare...amigo, de Maurizio Lucidi (1972) e Uma razdo para viver, uma razdo para morrer, de
Tonino Valerii (1972).

197 produtor de mais de cem filmes, iniciou sua carreira ainda sob o Franquismo na década de 1970. jAy,
Carmela! é sua primeira parceria com Saura. Também é produtor do filme Libertarias.
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e Gabino Diego®® sdo escalados para o trio protagonista, e José Luiz Alcaine®®* dirige a
fotografia.

A primeira observacdo a ser feita diz respeito a adaptacdo realizada por Saura e
Azcona da peca de Sinisterra. O proprio cineasta declarou que ele se encontrava diante de
duas opcdes: realizar um teatro filmado que preservasse a atmosfera da peca e sua historia, ou
partir do texto teatral para realizar uma pelicula nele baseada®?. Ele optou pela segunda
opcao, dando corpo aos personagens, inserindo cenarios, situacfes e narrando a histéria de
forma linear, muito diferente da peca. Saura recebeu muitas criticas, algumas apontando o
empobrecimento da historia na sua versao filmica. Fernando Peixoto, tradutor da peca para a

versdo lancada em portugués, e amigo de Sinisterra, escreveu sobre o filme:

[...] um filme que possui inegavel valor, mas que ignora ou destréi a estrutura
essencial do texto de Sanchis [Sinisterra] e massacra alguns dos aspectos basicos do
original. Saura empobrece a narrativa e conta uma histdria linear, finalizando com o
assassinato da heroina. No texto de Sanchis, que tem apenas dois atores, desde o
primeiro instante Carmela estd morta: e todo o fascinio da pega, a relacdo
transgressora que estabelece com o pudblico, sua mdltipla e surpreendente
teatralidade, repousa, rompendo com as formulas estruturais habituais, entre outros

tantos aspectos, num permanente jogo de sensibilidade e lucidez, construido na

ambigiiidade entre o real e o irreal, o presente e o passado, a vida e a morte etc®®.

Mas serd a adaptacgdo filmica uma vild tdo expressiva assim? Quais as implicagdes que
encontramos quando refletimos sobre a adaptacdo de um texto literario para o cinema?

O estudo comparativo entre cinema e literatura € possivel gracas ao parentesco destas
duas artes e suas inumeras zonas de interferéncia. Tais areas estabelecem uma relacédo entre
outras perpassadas pela cultura. Desde os seus primérdios o cinema enfrenta uma angustia
existencial entre um desejado naturalismo préprio e a heranca de outras artes. Contudo, isso
pode nos levar a realizar uma leitura antepondo estas duas categorias, quando na realidade,

elas operam cadigos e referenciais oriundos de uma raiz unica. Mais interessante é questionar

1% Uma das grandes atrizes do cinema espanhol, Carmen Maura ndo fazia parte do universo das “atrizes
saurianas”. Seus trabalhos de destaque foram realizados com o cineasta Pedro Almodoévar: Pepi, Luci, Bom y
otras chicas del monton (1980), Entre tinieblas (1984), Que he hecho yo para merecer esto? (1984), Matador
(1986), A lei do desejo (1987), Mulheres a beira de um ataque de nervos (1988) e mais recentemente Volver
(2006). Almodovar é o mais bem sucedido cineasta do Pds-Franquismo, realizando satiras sociais e melodramas
pontuados pelo elemento coémico.

199 Ator com larga carreira na televisdo, é um artista marcado pela comédia. Seus filmes para o cinema também
carregam esta marca.

290 jovem ator destacou-se no cinema com os filmes Las bicicletas son para el verano (1983) e El viaje a
ninguna parte (1986). Seus filmes mais conhecidos, contudo, sdo: O rei pasmado e a rainha nua (1991) e
Seducéo (1992).

201 Experiente fotografo, trabalhou em quase cento e cingiienta filmes e com uma gama variada de cineastas de
estilos diferentes.

202 CRUSELLS, op.cit., p. 286.

203 pEIXOTO, op. cit., p. 16.
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como o discurso é alterado ou recriado ao ser transposto de um meio para outro.
Essencialmente o cinema opera com cddigos visuais e a literatura com codigos verbais.
Ambos constituem-se em formas de registro e ambos narram historias. Muitos teoricos da
area da semiotica atribuem um carater essencialmente visual ao cinema, dizendo que ele deve
bem pouco ou nada a literatura.

A principal diferenca entre cinema e literatura estaria no movimento das imagens, que
cria um terceiro significado, uma vez que o cinema da concretude a imagem mental, pois 0
ato de ver também corresponde a um processo imaginativo, além daquele processo visual que
se realiza explicitamente através dos olhos®**.

A introdugdo do som, ao inves de diminuir, aumenta os recursos narrativos. Isto
exemplifica o fato de que o cinema toma de empréstimo recursos de outras artes e 0s organiza
de outra forma, expressando-os através de uma narrativa que soO ele é capaz de realizar. Se a
literatura organiza-se de acordo com 0s requisitos verbais, a pintura de acordo com o
cromatico e a musica com o sonoro, o cinema o faz em movimentos, palavras, luzes e sons,
todos integrados e dependentes uns dos outros®®>.

No romance tradicional cabe ao narrador desvendar os mistérios da trama, ja no
romance moderno este processo ocorre atraves do leitor e também gracas a sua bagagem
intelectual. No romance o espaco é abstrato e o tempo é marcado pela sequencialidade da
obra. Trés posturas podem ser adotadas por um diretor quando adapta um romance para o
cinema: na primeira, o diretor se coloca a servico da obra; na segunda ele empreende uma
‘parceria’ completando ou suprimindo o texto; e por fim, na terceira, ele se distancia da obra

de referéncia®®

. O cineasta toma o romance e 0 manipula como matéria-prima. Sua postura
jamais sera de tradutor, mas sim de manipulador, de criador de conteddos modeladores.

Para existir, 0 romance necessita da cumplicidade do leitor e de sua imaginagdo. Da
descricdo o leitor deduz ou reinventa uma imagem particular segundo sua propria capacidade
fantastica. No filme este processo ja esta digerido, sua verdade é explicita. Assim, podemos
questionar: qual a autonomia do meio cinematografico? Uma vez que o ato de ler exige esta

visualizacdo referida das palavras e o texto seria um trampolim para o filme, e, portanto,

204 Sobre este ponto destaca-se que Sinisterra declara que a leitura de uma peca de teatro exige do leitor uma
encenacdo mental do texto lido.

205 CREUS, Tomés Enrique. Do conto ao filme: a transposicdo da narrativa breve ao cinema e seus modos de
transformacédo. Porto Alegre: UFRGS, 2006. 268 f. Tese (Doutorado em Letras) — Programa de Pés- Graduacdo
em Letras, Instituto de Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2006. p. 28.

206 JOSEF, Bella. Literatura e cinema: a arte de nossos dias. In: A Mascara e o enigma: a modernidade da
representacdo a transgressao. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1986, p. 379.
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superior a este. Detalhar os meandros do processo de adaptacdo de um livro a um filme pode
contribuir com algumas respostas a esses questionamentos.

A transposicdo de um livro para 0 cinema ndo se da automaticamente como pode
parecer. Diversos estagios de producdo e escrita compdem esse processo. Primeiro o livro
precisa ser adaptado para tomar forma de um roteiro, depois este roteiro necessita ser
transformado em filme. Muitos criticos tendem a considerar um roteiro adaptado como
inferior a um roteiro original, esquecendo que a adaptacdo e a troca de influéncias é uma
constante na histéria da arte (como o ocorrido durante o Renascimento). O desconforto se da
menos pela diferenca e mais pela semelhanca. Esta visdo que estabelece o roteiro como uma
versdo simplificada da obra literaria esta relacionada a uma visdo da literatura enquanto uma
arte elitista anteposta ao cinema pelo seu carater popular. Pelo seu alto custo de producao
torna-se vital levar em conta a possivel resposta do pdblico. Soma-se a isso o0 carater
industrial do cinema onde o orcamento torna-se um fator determinante, influenciando a
qualidade e tipo de adaptacdo que sera realizada.

Ao abordarmos a realizagdo de uma adaptacdo, emerge dai uma questdo muito
discutida: a fidelidade. E praticamente impossivel ndo estabelecer um juizo comparativo, pois
ao se adaptar uma obra parte-se desta questdo para se delinear o carater do que for produzido.
Insere-se uma anteposicdo da postura do diretor entre ser fiel & esséncia da obra ou entender
como funciona o meio cinematografico e como se pode representar a historia narrada por
outros meios®’. Visualizamos estas duas posturas ndo como antagdnicas, mas COmMo
complementares, uma vez que o cineasta pode utilizar a compreensdo do funcionamento do
meio cinematografico em prol da manutencdo da esséncia da obra enfocada.

O roteiro constitui-se na fase intermediaria do processo de adaptacéo, é a base do
filme, seu esqueleto. Ao longo da historia do cinema, a posi¢do e o status do roteirista
oscilaram de acordo com o0s contextos e 0s movimentos estéticos. O que predomina, na
maioria das vezes, € 0 descaso e o destrato com os roteiristas dentro desta grande engrenagem
de producdo de um filme. Muitos cineastas desprezavam o roteiro (Godard era um deles,
talvez por isso seus filmes tenham inicio, meio e fim em ordem invertidas), outros o tomam
como peca central. Sidney Lumet, cineasta oriundo do teatro, diz que cineasta e roteirista sao

duas pessoas diferentes, mas precisam estar de acordo com a intencdo do roteiro. Diz Lumet:

Quando me encontro pela primeira vez com o roteirista, nunca digo a ele coisa
alguma, mesmo se achar que ha muita coisa a fazer. Ao invés disso, fago-lhe as

27 CREUS, op. cit., p. 61.
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mesmas perguntas que fiz a mim: De que trata esta historia? O que foi que vocé viu?
Qual a sua intengdo? Em condicGes ideais, se fizermos isso bem, o que vocé espera
que o publico sentira, vivenciard? Com que disposicdo vocé deseja que as pessoas
saiam do cinema?”%®

Alfred Hitchcock esmiugava cada detalhe do roteiro e do planejamento antes de iniciar
qualquer filmagem. Roger Cormam era capaz de criar um argumento, escrever um roteiro,
produzir, filmar e lancar um filme em quinze dias®®. Cada cineasta atribui uma importancia
ao roteiro, conforme seu modo de trabalho, conforme as condi¢des de producdo e o contexto
historico vivido. Depois da década de 1950, em muitos casos, 0 nome “diretor” passou a
figurar antes do titulo do filme, destacando ainda mais a posi¢do do diretor como o autor do
filme. Assim, no roteiro constam os didlogos, a descricdo das agdes, dos ambientes e 0s
movimentos de camera. O roteiro é uma descri¢do textual do filme, mas ndo é o filme, uma
vez que se constitui num estagio, é escrito ndo para ser lido, mas para ser filmado.

Desse modo a adaptacéo realizada por Saura enquadra-se na recriagdo de um discurso,
onde o diretor realiza uma parceria com a obra, completando-a e modificando-a. Saura ndo
empobrece a narrativa, mas escolhe outra forma de desenvolvé-la adequando-a aos meios
cinematograficos. O cineasta fez uso do jogo entre o real e o irreal, da mistura do presente
com o passado em outras obras, mas para esta pelicula suas escolhas recaem sobre uma
narrativa linear, motivado pelo longo periodo de censura em que ndo podia rodar uma histéria
assim. Um filme até pode ser realizado com apenas dois atores e um cenario vazio, mas
esvaziaria todo o potencial imagético e visual que o cinema pode proporcionar. Também, 0s
interesses de producdo certamente pesaram na escolha do formato de adaptacdo. Saura da-se a
liberdade de criar situacdes somente sugeridas na pega, moldar cenéarios e dar vida a
personagens somente mencionados, como Gustavette e o Tenente italiano Rippamonte. O que
aproxima ambas as producdes € a ambientacdo da historia numa atmosfera de terror, o resgate
da memdria historica e a insercdo das sequielas e permanéncias da Guerra Civil no debate
publico.

Até aqui analisamos diversos elementos extrafilmicos, como os debates surgidos em
torno da adaptacéo realizada por Saura, as condigdes de producdo e os individuos envolvidos
nesse processo. Também verificamos a relacdo do filme com o texto que lhe serviu de base
para apontar as diferencas e para refletir sobre as escolhas realizadas. A pesquisa e a reflexao

sobre estes itens sdo necessarias para passarmos a etapa da andlise da histdria narrada no

2%8 | UMET, Sidney. Fazendo Filmes. Rio de Janeiro: Rocco, 1998, p. 34.

2 TRUFFAUT, Francois. Hitchcok/Truffaut: entrevistas. Edicdo definitiva. S&o Paulo: Companhia das Letras,
2004. Para a informacdo sobre o Roger Corman: ALMEIDA, César. Cemitério perdido dos filmes B. Rio de
Janeiro: Multifoco, 2009. p. 69.
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filme, e permitirdo posteriormente relacionar suas vinculagdes e influéncias, caracterizando a
atuacdo da base social cinematografica.

A obra de Saura inicia com uma seqiiéncia de abertura, onde a camera executa
travvellings e panorédmicas sobre as ruinas da cidade de Belchite. Ao fundo a musica Ay,
Carmelal! é executada. O ambiente é de total destruicdo; exceto pela presenca de alguns
soldados, ndo vemos pessoas na cidade. (Imagem 2) Esta cidade foi palco de intensas batalhas
em agosto de 1937, sendo conquistada pelos republicanos. Foi retomada pelos nacionalistas
em dez de marco de 1938, e, segundo a descricdo de Sinisterra, autor da peca, a acdo nao
ocorre, numa clara provocacdo aludindo a cidade real, cujas ruinas existem até os dias de
hoje, e por isso descarnada. Saura apresenta a cidade em imagens até enquadrar um blindado
de guerra em cuja carroceria se 1é: “doacdo do povo da Catalunha aos herois da frente de
Aragdo”. Em seguida a camera enfoca um muro, com diversos cartazes produzidos durante a
guerra, muitos deles ja rasgados. Ha cartazes comunistas e anarquistas, a maioria enfatizando
a necessidade de unido contra o inimigo. Também h& um cartaz em prol da alfabetizacéo.
(Imagem 3) Depois de enfocar este ultimo cartaz a camera enquadra o caminhdo da
Companhia “Carmela y Paulino - Varietes a lo fino”. (Imagem 4) Como pano de fundo
sonoro, o ambiente festivo ja se apresenta através de uma musica cantada por uma voz
feminina, funcionando como leitmotiv, sugerindo uma previsibilidade através de uma pré-
audibilidade. Com um corte, ja visualizamos Carmela, vestida com uma chamativa e
provocante roupa vermelha, girando pelo palco. A cdmera enquadra a cena alternando
diversos angulos, muitos atras do palco, o que permite ao espectador ver a platéia do ponto de
vista dos personagens.

A simbologia dos primeiros elementos cénicos é impactante. O vermelho do vestido
de Carmela destaca-se como a cor caracteristica empregada pela esquerda. Quando Carmela
abre o leque em sua danca, vemos a sigla FAI, (da Federacdo Anarquista Ibérica), o braco
politico-militar da grande central de trabalhadores anarquistas (CNT — Confederacdo Nacional
de Trabalhadores) da Espanha. Na parede atras do palco, estdo duas bandeiras em vermelho e
negro, simbolo dos anarquistas. As cores da Republica estdo em um enfeite mais acima. A
disposicdo dos personagens e sua aparicdo na narrativa também indicam como se dara seu
desenvolvimento ao longo da trama. Carmela aparece primeiro, voluptuosa, alegre, sua
presenca se impde no ambiente. Paulino e Gustavette estdo ao lado, junto com a orquestra,
mas eles se destacam dos demais e logo a cdmera direciona sua atencdo para eles. (imagem 5)

A platéia esté alegre e euforica e acompanha a musica cantada por Carmela batendo os pés no
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solo. Sua constituicdo € diversificada, aparecem soldados, mulheres, criangas e homens
adultos e idosos.

Imagem 2 Imagem 3

Imagem 4 Imagem 5

Apos a apresentacdo de Carmela, Paulino toma a frente do palco para declamar um
poema de Antonio Machado, dedicado ao general Lister, destacado por ele como chefe dos
exércitos do Ebro. A platéia aplaude euforicamente. Pode parecer um erro a mencéo a Lister,
conhecido militante comunista, num ambiente tomado por referenciais anarquistas, mas as
vitérias do Ebro foram um sopro de esperanca e motivacdo para todos os combatentes
espanhois. A determinacdo e a resisténcia de Lister foram notorias e seu carisma espalhou-se
pelas frentes republicanas. Lister tinha origem operéaria, orgulhava-se de ter sido eleito para
comandar seu regimento e enfatizava sua amizade com o anarquista Durruti?!®. Entretanto,
antes de Paulino declamar o poema, todos séo alertados para a aproximagdo de avides.
Imediatamente o siléncio toma conta do ambiente. A tensdo ascende em segundos. Gustavette
segura 0 braco de Paulino. Carmela une as méos, mas ao invés de rezar comeca a contar.
Todos olham para cima. A cdmera percorre a platéia em um travvelling destacando a reacdo
de cada presente. O som dos avides toma conta de todo ambiente e torna a cena ainda mais
tensa. (Imagem 6) Apos a passagem dos avides, Paulino tenta aliviar o ambiente declarando:

“esses alemées podiam bombardear suas putas madres e nos deixar em paz”. Apos a

210 HAGEMEYER, op. cit., p 272.
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declamacéo do poema de Machado, fortemente aplaudido, Paulino se prepara para o proximo
ato, mas a platéia comeca a pedir, insistentemente, o “ndmero dos peidos”. Paulino reluta,
mas Carmela o incentiva. Paulino, atraves de seguidas flatuléncias, executa uma musica
militar que ele pré-anuncia. (Imagem 7) Esta cena reitera a dualidade presente no texto de
Sinisterra entre 0 sublime e o vulgar. Extrair sonoridade de uma série de flatuléncias apos
declamar um poema de Antonio Machado pode parecer um ato ofensivo e desqualificado, mas
esta cena da conta da diversidade das preferéncias do publico presente na cena, apresenta a
necessidade de comprimir tensbes e dar mais alegria, e, também, acentua a carater
tragicbmico da pelicula logo no seu inicio.

O término do espetaculo é emblemético. As cortinas sdo cerradas e, quando abertas,
mostram Paulino, vestido como miliciano. Carmela, com um vestido branco, louros na cabeca
e uma balanga, em umas das méaos, personifica a Republica, acompanhada na cena por um
ledo encarnado por Gustavette e pela bandeira ao fundo dos trés personagens. Todos cantam e
celebram a Republica, numa clara demonstracdo da valorizagdo, passada e presente, dos
referenciais democraticos. A frase inscrita no cartaz segurado pelo ledo da a dimensdo da
recusa de renunciar as conquistas: “Para tras nem para tomar impulso” (Imagens 8 e 9). Os
elementos simbolicos utilizados na representacdo da Republica estdo presentes em diversas
outras imagens da figura feminina (a mae), o vestido branco (a pureza) e a balanca (a justica)
(imagem 10).

Imagem 8 Imagem 9
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Imagem 10

Nancy Berthier, no seu estudo sobre o filme, divide-o em cinco partes. O prologo é a
abertura do filme com os créditos e a apresentacdo do cenério de Belchite, totalizando dois
minutos e trinta e oito segundos. O Ato | corresponde a apresentacdo dos numeros cénicos
descritos anteriormente, a viagem a Valéncia e a prisdo dos protagonistas, totalizando trinta e
um minutos e trinta e nove segundos. O Ato Il, com duragéo de vinte e dois minutos e vinte e
dois segundos, corresponde a ida ao teatro e a preparacdo para o espetaculo sob o jugo
fascista. J& o Ato Il é a encenacdo do espetdculo, com duracdo de trinta e sete minutos e
trinta segundos. A cena final, o epilogo tragico e a despedida de Carmela totalizam seis
minutos*™. Esta leitura é muito pertinente, pois examina com atencdo e mindcia a estrutura
filmica da obra. Mas também é preciso levar em conta que Saura utiliza como recurso
narrativo uma série de elipses temporais, conectando cenas distantes através de ambigiidades
e continuagdes. A estrutura narrativa da pelicula esta fundada em episddios correlatos, muitas
vezes marcados por inversdes e oposicOes significativas. Um exemplo da utilizacdo desse
recurso € a relacdo entre os trés personagens principais e a comida, ora presente escassamente,
ora em abundancia na presenca dos fascistas. A analise referente a presenca da comida no
filme sera realizada em um ponto mais adiante do capitulo.

Diversos elementos cénicos e estéticos também moldam a construcdo de elipses e
oposicOes correlatas. A cena musical da abertura apresenta um espago aberto num ambiente
iluminado. A cena seguinte, dentro do caminhdo, demarca um espago fechado. Enquanto os

211 BERTHIER, op. cit., p. 36-8.
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espacos abertos sdo enfocados com travvellings e movimentos de camera, 0S espacos
fechados tém angulos fixos e planos médios. As ruinas apresentadas no inicio sdo antepostas
a alegria uma alegria acompanhada de festa e masica. A prdépria masica jAy, Carmela!
instaura uma oposicdo, pois valoriza a alegria no plano artistico, ressalta os feitos das
batalhas, mas reconhece a superioridade do inimigo, o medo e a dificuldade dos dias
vindouros.

Depois da apresentacdo inicial, os intrépidos artistas viajam por uma estrada de terra
rumo a Valéncia. Antes precisam conseguir gasolina, artigo raro num ambiente de escassez.
Carmela distrai um soldado enquanto Paulino e Gustavette roubam gasolina de um caminhéo
militar. Destaca-se o poder de seducdo de Carmela, caracteristica bem diferente da comunista
que inspirou os versos da musica. Mas se Carmela seduz, ela também nutre um sentimento
materno e uma compaix&o pelo préximo. Ela permite que o soldado apalpe seus seios e lhe da
um beijo ao sair do carro, mesmo quando seus dois companheiros ja conseguiram retirar a
gasolina necessaria para a viagem. Na viagem, as cores fortes e vibrantes sdo trocadas por
cores escuras e pela pouca iluminagdo. Quando os trés atores estdo dormindo dentro do
caminhdo, Gustavette é acordado por um coro militar. Um comboio do exército nacionalista
passa pela regido. Ao descobrirem a bandeira republicana dentro do caminhdo, todos sdo
detidos e interrogados por um oficial italiano. Além da presenca da comida ja referida, ha
nesta cena uma ironia pela tentativa dos trés atores de convencer o oficial de que eles ndo séo
republicanos. Carmela se contradiz em varios momentos, e Paulino sempre tenta contornar as
falas de Carmela: “Somos artistas, ndo politicos”. Os trés sd@o enviados a uma priséo,
improvisada onde antes era uma escola. Trés seqiiéncias impactantes ocorrem ali.

Na primeira, sob uma forte chuva, Carmela, Paulino e Gustavette entram na escola. Ao
caminharem pelo patio aos poucos percebem que ha mais pessoas ali, todas encolhidas pelo
frio. Logo depois descobrem que alguns presos pertencem a Brigada Internacional. Na
segunda, Carmela e um polonés iniciam um didlogo. Quando ela se apresenta, ele, encantado
por ela, passa a cantar a musica jAy, Carmela!. Além da ironia ha uma clara provocacgéo entre
realidade e ficcdo, entre a Carmela personagem de Saura e a Carmela imaginaria da musica.
Neste ambiente escuro, todos dormem sobre as carteiras escolares. Um travvelling percorre o

ambiente compondo uma cena lagubre. (Imagem 11)
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Imagem 11 Imagem 12

A escola, simbolo de educacéo, e de cultura e de desenvolvimento humano e lugar de
muita alegria é usada pelos fascistas como local de puni¢do, numa atitude que demarca muito
bem a repugnancia que eles nutrem pela cultura. Mas a constru¢do da cena termina com o
apice da tensdo, quando um grupo de soldados entra na sala e 0 comandante passa a escolher
aleatoriamente algumas pessoas para serem fuziladas, exceto o alcaide local. Quando os
soldados e os escolhidos saem da sala 0 panico se instaura no ambiente. Algumas pessoas,
entre eles Paulino, se aproximam da janela. Quando uma forte luz € acesa, as vitimas sao
fuziladas junto a parede da escola. (Imagem 12).

Quando Carmela, Paulino e Gustavette sdo retirados da escola, eles entram em
desespero, pois pensam estar a caminho da morte. Mas os trés sdo levados até o Teatro Goya,
convalescido pelo conflito. No teatro encontram o tenente italiano Rippamonte, que também é
diretor teatral. Ele deseja realizar um espetaculo para as tropas fascistas em prol da
comemoracao da tomada da cidade. Quando ele interroga os trés sobre a presenca da bandeira
republicana, novamente Carmela comeca a falar a verdade e Paulino tenta contornar a
situacdo. Ele argumenta que ela era usada como tanica num numero depreciativo e Carmela
deixa um seio a mostra numa clara tentativa de seducgéo. Todos aceitam o acordo proposto por
Rippamonte, fazendo a saudacdo fascista, e Gustavette escreve no seu quadro: “Viva
Mulosini”. O erro da grafia novamente conjuga uma ironia e tenséo.

O enquadramento de Carmela, Paulino e Gustavette, reflete a posicdo em que 0s
personagens estdo dispostos no filme. Carmela sempre se destaca, Paulino sempre est& ao seu
lado e Gustavette aparece ao lado ou atras de ambos. (Imagens 13 a 16) Os trés personagens
acabam compondo um sO personagem que, no seu somatorio de caracteristicas, simboliza a
Espanha daquele contexto. Carmela é o lado emotivo, sentimental, preocupado com 0s outros
e direta em suas declaracdes, representa 0s combatentes e os simpatizantes da Republica,
Paulino esta disposto a sobreviver a qualquer custo, maleavel a diferentes contextos, propicio
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a se adaptar as exigéncias nacionalistas, e Gustavette € a jovem geracdo, silenciada pelas
bombas, pelo terror ja presente e que se estendera sob os anos do Franquismo.

Imagem 13

Imagem 15 Imagem 16

A cena em que 0s personagens estdo na residéncia abandonada do alcaide apresenta
dois outros momentos importantes além da cena da mesa abandonada ja citada. O primeiro € a
relacdo de Paulino com o soldado italiano encarregado da vigilancia dos espanhois. Paulino
apresenta para ele o0 método espanhol de beber vinhos, até descobrir que a garrafa que estava
em cima da mesa continha vinagre. O soldado italiano senta ao lado do radio e escuta uma
mausica italiana. Ambos fumam e um tom nostalgico toma conta do ambiente. Aqui, o italiano
é apresentado como uma pessoa alegre, espirituosa, muito proxima a Paulino. Ambos buscam
dialogar, encontrar referenciais comuns em elementos cotidianos. O segundo momento
importante é quando o oficial dorme, Paulino caminha pela casa e depara-se com a cama
vazia. Imediatamente procura Carmela propondo um relacionamento sexual no mesmo
instante. Carmela fica constrangida quando vé a foto do casal na parede. Paulino ndo da
importancia e insiste no ato sexual.

Em outra cena Carmela prepara um vestido com o tecido de uma cortina auxiliada por
Gustavette. Paulino preocupa-se em memorizar 0s textos, poemas e nUmeros a serem
encenados no palco. Como na peca de Sinisterra, a diferenca de opinides entre 0s

protagonistas pontua todos os momentos. Carmela comecga a questionar cada vez mais a
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complacéncia de Paulino e protesta quando descobre o motivo da presenga dos milicianos das
Brigadas Internacionais na platéia, e se sente revoltada com a humilhagdo imposta pelos
fascistas.

O espetaculo tem inicio com Carmela e Paulino dangando. Rapidamente o miliciano
polonés reconhece Carmela e seus olhos brilham ao vé-la. Carmela canta Mi Espaia:
“Espanha/ que voa como o vento/ pra fazer um monumento/ ao valor do seu Caudilho/
Espanha/ esta cheia de alegria/ porque estd chegando o dia/ de pbr a cara ao Sol”. Esta
musica também esté presente na peca e foi criada pelo autor para o pasodoble Mi Jaca que é
executado pela pequena orquestra. A referéncia ao monumento remete ao passado imperial e
ao futuro objetivado sob o comando de um caudilho. O verso é uma referéncia ao hino
franquista “Cara ao sol”. Paulino passa entdo a leitura do texto de apresentacdo do espetaculo:
“Trés povos, Trés culturas, Uma sé vitoria”. (Imagem 17) As bandeiras alema, italiana e
espanhola descem ao fundo do palco e todo o publico levanta, cada nacionalidade saudando
seu lider, mas todos com o brago estendido. A bandeira republicana presente no inicio do
filme e mencionada em uma série de didlogos € anteposta a imponente presenca das trés
bandeiras ao fundo do palco, numa clara demonstracdo de forca e poder. O texto lido por
Paulino complementa os interesses dos trés paises: compor uma frente ocidental contra o
comunismo, o judaismo e a magonaria. Ainda segundo o texto, a Espanha teve sua historia
manchada pela anarquia e pelo separatismo, mas ela esta proxima de escrever outra pagina no

seu glorioso livro de historia.

Imagem 17 Imagem 18

Como afirma Paulino: “Somos artistas, trabalhamos para quem nos paga”. Se no inicio
da pelicula ele recitava os versos de Antonio Machado com entonagdo destacada, 0 mesmo
ocorre ao recitar o escritor e poeta falangista Federico de Urrutia. O lado sentimental de

Carmela aparece e ela se emociona com o desempenho de Paulino. Eis que surge um dos
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pontos altos do espetaculo: a apresentacdo de Carmela do paso doble Suspiros de Espafia®%.

Com seu vestido improvisado e um lengo vermelho, Carmela desliza diante da platéia. A
camera, tal como na sequéncia inicial do filme, executa movimentos por trds do palco.
(Imagem 18) Contudo, se na primeira cena o publico era entusiasmado e ativo participante,
aqui a uniformizada platéia assiste atenta e em silencio a apresentacdo de Carmela. A letra
expressa a situacdo da propria personagem, sofrendo angustiada uma triste emocgdo, das
dificuldades vividas e das que virdo. A Espanha republicana estava se escondendo dentro de
cada cidaddo. Sob esse ocultamento brotava uma Espanha que tinha raizes antigas, e outras
novas, ambas unidas para instaurar a opressdo. ApoOs a apresentacdo, Carmela demonstra
inquietacdo e Paulino adentra ao palco onde os dois acabam improvisando uma encenagéo
para a musica “Al Uruguay”.

Em seguida, ocorre a apresentacdo do tenente Rippamonte com seus comandados. Ele
canta Facetta Nera®*®, sob certo desinteresse e desconforto da platéia. Neste nimero, os
soldados italianos, dispostos em um semicirculo, saltitam sobre o palco, golpeando-o com
suas pesadas botas. Vestidos com uma farda militar, ostentam na cabeca um chapéu com um
penacho que chacoalha de um lado para o outro (imagem 19). O desconforto da platéia deve-
se a clara referéncia homofdbica dirigida aos italianos pelos espanhois. Esta sequéncia
(somada a sequiéncia em que cada grupamento de soldados estende a mao a sua bandeira)
mostra que a desejada unido das trés culturas enfrenta resisténcias pelo preconceito e pelo
patriotismo e nacionalismo de cada Nacgdo. A prépria cancao executada pelos italianos destaca

os feitos nacionais sobre a insignia fascista e o protagonismo do Duce.

212 Musica composta no inicio do século XX. Recebeu diversas letras. A mais conhecida: Siento en mf triste
emocion./ Me voy sufriendo lejos de ti/ y se desgarra mi corazén./ Nunca el sol me alegrara./ En el vergel de
Espafia, mi amor,/ como una flor siempre estara./ Dentro del alma te llevaré,/ cuna de gloria, valentia y blasén./
Espafia, ya nunca més te he de ver./ De pena suspira mi corazdn./ Si con el viento llega a tus pies/ este lamento
de mi amargo dolor,/ Espafia, devuelvelo con amor,/ Espafia de mi querer./ Siento en mi triste emocién./ Me voy
sufriendo lejos de ti/ y se desgarra mi corazon./ Nunca el sol me alumbrara. / Ya nunca mas tu suelo veré,/ lejos
de ti, de pena moriré./ Espafia mia, ya no te miro./ T eres mi guia./ Por ti brotan mis suspiros,/ ti eres toda mi
alegria. / De noche y dia yo no te olvido./ Ay, quien pudiera,/ ay quien volviera. / Qué no daria / por mirarme,
patria mia, / en tu cielo azul. / En mi soledad / suspiro por ti. / Espafia, sin ti me muero. / Espafia, sol y lucero. /
Muy dentro de mi / te llevo escondida. / Quisiera la mar inmensa atravesar, / Espafia, flor de mi vida.

213 Esta musica foi composta em 1935 e teve sua letra alterada pelos fascistas. Se tu dall &ltipiano guardi il mare,
/ Moretta che sei schiava fra gli schiavi, / Vedrai come in un sogno tante navi / E un tricolore sventolar per te.
/Faccetta nera, bell 3bissina /Aspetta e spera che gia |0ra si avvicina! / quando saremo insieme a te, / noi ti
daremo un &ltra legge e un altro Re. /La legge nostra & schiavitu d &more, / il nostro motto & LIBERTA e
DOVERE, / vendicheremo noi CAMICIE NERE, / Gli eroi caduti liberando te! / Faccetta nera, bell &bissina /
Aspetta e spera che gia | bra si avvicina! / quando saremo insieme a te, / noi ti daremo un altra legge e un altro
Re. / Faccetta nera, piccola abissina, / ti porteremo a Roma, liberata. / Dal sole nostro tu sarai baciata, / Sarai
in Camicia Nera pure tu. / Faccetta nera, sarai Romana / La tua bandiera sara sol quella italiana! / Noi
marceremo insieme a te / E sfileremo avanti al / Duce e avanti al Re!
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Imagem 19

O epilogo de toda essa apresentacdo ocorre com o numero “A RepuUblica vai ao
doutor”, provocativamente dedicado aos milicianos espectadores. Neste numero, Paulino
encarna um médico com o peculiar nome de: “Doutor Tocametoda”. Uma paciente aparece
em seu consultério: a Republica espanhola, encarnada por Carmela, que veste um macacao
azul relacionado ao visual de um miliciano. Ela se queixa do calor e de um mal estar.
Gustavette veste uma camisa vermelha com a foice e 0 martelo desenhados em preto. Para ser
examinada, Carmela despe 0 macacéo e deixa a mostra a bandeira republicana que cobre seu
corpo como uma tanica. O doutor identifica manchas avermelhadas e diagnostica uma

possivel intoxicacdo. (Imagens 20 a 23).

Imagem 20 Imagem 21

Imagem 22 Imagem 23
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Os referenciais simbdlicos utilizados nesta cena sdo claros e incisivos. Seu carater de
deboche e humilhacgéo, direcionados aos milicianos, transborda para o palco. O desenrolar da
cena faz com que o trio protagonista desenvolva uma visivel inquietacdo e se sinta
incomodado com a encenagdo. Cabe destacar, neste ponto, a negatividade do discurso da
enfermidade, uma vez que o sdo projeta seus medos no outro enfermo. Este outro (Republica)
é um transgressor que precisa ser dominado®*. Esta caracteristica também transborda para
Carmela, pela sua inquietacdo e recusa em participar da cena final. A enfermidade também
esta presente quando Carmela alega um mal-estar por estar menstruada e Paulino por ter
comido um coelho. O carater feminino também ¢é destacado como portador de uma
embrionaria rebeldia, construida pelo outro atraves de um discurso patriarcal, médico e
politico; j& o carater masculino ndo se altera diante do mal estar: Paulino ndo muda seu
comportamento e sua disposicdo de sobreviver a qualquer custo. A brutalidade do controle
ideoldgico inscrito no corpo desnudo de Carmela desmascara a violéncia disciplinadora
imposta aos individuos com o intuito de realizar uma normalizacdo institucional. Em jAy,

Carmela! a enfermidade é vencida®®®

. A imagem de Carmela enrolada em um manto, e com o
sei0 a mostra, equipara-se a diversas imagens que compuseram o ideal da liberdade
corporificado numa mulher desnuda num campo de batalha, como a classica imagem de
Delacroix (Imagem 24). A construgdo da alegoria feminina da Republica iniciada no século
XIX, traz atributos oriundos da antiguidade, mas destaca o ideal de liberdade frente a
igualdade e fraternidade propagados apos a Revolugdo Francesa. O uso do barrete frigio (uma
espécie de touca, originaria da Asia Menor) compde a alegorizacido completa da liberdade®*®.
Se nestas imagens as mulheres portam armas e bandeiras, ou aparecem resguardadas por leGes

(como na imagem 10), Carmela, ao contrario, tem como arma a arte e o dominio do palco.

21 pILLADO-MILLER, Margarita. “La repUblica va al Doctor”: sintomas de la Guerra Civil en tres peliculas de
Carlos Saura. Arizona Journal of Hispanic Cultural Studies, vol 1, 1997. Disponivel em: <
?1t5tp:llwww.u.arizona.edu/~compiteI/AJHCS home.htm >. Acesso em 20 de novembro de 2009, p. 129-30.
Ibid., p. 134.

216 Destacamos que a imagem feminina simbolizando a Republica enfrentou concorrentes durante sua
estruturagdo. A figura de Hércules foi sugerida em 1793, pela sua simbologia de forca e coragem. A veneragdo a
Marianne, contudo, tornou-se um fendmeno cada vez mais crescente ao longo dos anos, a ponto de se constituir
um percurso imaginario. No século XX, destacadas atrizes foram escolhidas para representar a imagem de
Marianne. Brigitte Bardot em 1968 e Catherine Deneuve em 1985. LOPES, Aristeu Elisandro Machado. A
Republica e seus simbolos: a imprensa ilustrada e o ideario republicano. Rio de Janeiro, 1868-1903. 423 f.
Porto Alegre: UFRGS, 2010. Tese (Doutorado Histdria) - Programa de Pos-Graduagdo em Historia, Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2010. p. 38-56.
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Imagem 24

Os diferentes elementos cénicos presentes nesta sequéncia permitem realizar uma
reflexdo sobre a composicdo e a operacdo dos elementos ideoldgicos utilizados pela frente
nacionalista e pelo fascismo. A intengdo de Rippamonte com o espetdculo é legitimar a
dominacdo que ocorria na Espanha. O espetaculo em si ndo tem como objetivo persuadir a
platéia, uma vez que os fascistas ja estdo incorporados ao sistema e os milicianos, como
prisioneiros, s6 merecem, do ponto de vista dos fascistas, ultraje e humilha¢do. Mas os
elementos presentes, como 0s simbolos, as expressdes e as idéias denotam como os fascistas
fizeram uso da racionalizacdo, produzindo formas simbdlicas que compunham uma cadeia de
raciocinio que defendia a ordem a ser instaurada e persuadia a audiéncia. Os elementos
narrativos demonstram o uso do passado, glorioso e imperial, para a constru¢cdo de um
presente ancorado nestas tradi¢es, no qual todos se encontram no dever de pertencimento.
Aqueles que discordam desta posi¢cdo sofrem um processo de dissimulacdo, onde as
conotacdes, tomadas pelos fascistas como negativas, sao transferidas para toda a esquerda. A
cena em que a “Republica vai ao doutor”, demonstra como, sob o jugo de uma unidade, para
construi-la é necessario o recurso da fragmentacdo, especialmente o recurso do “expurgo do

outro”. H& um inimigo externo, o comunismo, que invadiu a Espanha, e para sua efetiva



109

eliminacdo é transformado em inimigo interno, cujas caracteristicas fogem do tradicional
padrdo espanhol desejado. Para esta operacdo é utilizado o recurso figurativo da metéfora,
como a associagdo do comunismo a uma doencga que precisa ser curada com a restauracao dos
valores tradicionais. O final desta seqiiéncia apresenta a revolta da platéia fascista com as
manifestacOes dos brigadistas polonenes. Num tom de apoteose, Carmela deixa um seio a
mostra, € Paulino executa o nimero das flatuléncias. Um oficial espanhol saca a pistola e
atinge Carmela na cabeca. O choque da cena faz com que Gustavette grite, rompendo seu
siléncio traumatico. Depois de um corte, visualizamos Paulino e Gustavette num lugar
descampado. Carmela esté enterrada ali, e Gustavette deixa sobre a terra seu quadro, com 0
nome de Carmela junto a uma flor. Os dois entram no carro e a cAmera abre num Plano Geral.

A metéfora foi utilizada por Saura durante o Franquismo para criticar o regime. No
filme O Jardim das Delicias, o cineasta insere a enfermidade no seio da ideologia dominante,
uma vez que o protagonista, um homem rico, perdeu a memoria e a familia deseja que ele se
recupere, pois somente ele pode dispor do dinheiro da familia. A normalidade que precisa ser
restabelecida encontra-se na psique do protagonista. Em Cria Cuervos, todos os elementos
que representam O universo opressor verificam-se no comportamento das criangas. Estes
elementos acabam construindo a propria desintegracdo do regime (Cria cuervos y te secaran
los ojos, diz um conhecido ditado espanhol), apodrecendo tal qual os pés de galinha na
geladeira da familia. J& em jAy, Carmela!, Saura ndo precisou utilizar estes recursos
metaforicos mostrar o funcionamento do regime franquista, ele fez isso abertamente,
mostrando como o Franquismo empregou 0s recursos ideologicos.

Depois de percorrermos toda a obra, abordaremos um ponto especifico que é a
presenca da comida e suas implicagdes narrativas. A reflexdo sobre este ponto permitira
destacar a correlagdo dos elementos cinematograficos com os elementos historicos.

A abertura do filme apresenta um soldado comendo em meio aos destrocos de
Belchiste. Ap6s o espetaculo, Carmela, Paulino e Gustavette estdo no interior de seu
caminhdo dividindo os poucos alimentos disponiveis entre eles. Gustavette conta os pedagos
de presunto e acusa Paulino de ter pego os dois pedacos que sobraram, e Carmela intercede a
favor do jovem. (Imagens 25 e 26) Nesta cena descobrimos que Gustavette € mudo e que,
para se comunicar, utiliza um pequeno quadro onde escreve com giz. Logo em seguida
Paulino relembra da fartura do tempo em que estava no Seminario e dos pratos saborosos que
eram servidos. Se a comida presente foi motivo para a discordia no ambiente, a comida

ausente, em seu relato onirico, restaura a harmonia entre os trés personagens.
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Imagem 25 Imagem 26

Ap0s a viagem e a prisdo pelos nacionalistas, o trio é levado a uma autoridade fascista
para explicar o motivo de sua ida a Valéncia e a bandeira republicana encontrada no seu
veiculo. Nesta cena, um oficial italiano é servido com uma refeicdo de forma muito polida e
cerimonial por um soldado. A camera foca o oficial sentado na sua mesa, com o prato
ocupando a posigéo central. Carmela e Paulino estdo preocupados em justificar sua situagéo,
mas fica evidente seus olhares de angustia e de fome ante o prato suculento servido. (Imagens
27 e 28) A presenca da comida nesta cena insere o carater de humilhacdo aos presos. O poder
politico esta referendado nos gestos nobres do soldado ao servir a comida, pela postura do
oficial na mesa e pelo enquadramento de camera utilizado. Todos esses elementos se
contrapGem a penuria da cena em que 0s trés personagens faziam a refeicdo no interior do

veiculo, marcada por uma informalidade dos gestos e comportamentos'’.

Imagem 27 Imagem 28

Apdbs sua prisdo, os personagens sdo levados ao teatro. Depois da conversa com o
oficial italiano, eles se encontram sob um toldo comendo uma macarronada. Saura realiza um

travvelling mostrando diversas panelas, pedacos de carnes e a fumaca tipica de uma cozinha.

217 CASTELLANI, Jean-Pierre. Comer en la Guerra Civil: representacion y papel de la comida en jAy,
Carmela!, de Carlos Saura. Revista de Filologia Romanica, 2007. Disponivel em: <
http://revistas.ucm.es/portal/modulos.php?name=Revistas2&id=RFRM >. Acesso em 17 de julho de 2009. p.
362-3.
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(Imagens 29 e 32) Paulino conversa com um oficial italiano, e ambos relembram com
nostalgia a comida servida pela “Mamma” de cada um. Depois de terminada a refeicdo,

Carmela diz a Paulino: “Tu quando come bem...”, insinuando que seu desempenho sexual
melhora quando ele se alimenta melhor. Paulino responde com uma frase em latim: “Semen
retentibus, venenus est”. A mencdo a comida é referida como uma pulsdo erética. Mas
Carmela ainda acrescenta: “Se os fascistas comem assim todo dia, nds perderemos a
guerra”?'®. Esta fala permite destacar o contraste entre a pendria e a fome vividos por grande
parte da populacdo, anteposta a uma situacdo confortavel de uma burguesia republicana e dos
nacionalistas. O desabastecimento e o isolamento internacional provocaram muitas
dificuldades nas zonas republicanas durante o conflito. Posteriormente, com o Franquismo
uma politica proposital de desabastecimento incidia sobre a populacdo republicana tratada

como derrotada, prolongou o estado de pendria vivido durante a guerra.

Imagem 29 Imagem 30

218 Castellani destaca a influéncia do roteirista para a presenca da comida no desenvolvimento da narrago do
filme. O roteirista tem uma obsess@o pelo tema, inserindo-o em diversos filmes. Ana e os Lobos e Mamée faz
100 anos apresentam diversas cenas ao redor da mesa da familia. La vaquilla mostra o desespero de soldados
republicanos para capturar uma vaca e aplacar sua fome. La nifia de tus ojos mostra a diferenca cultural entre
alemaes e espanhois através da comida, destacando-a também como elemento da identidade espanhola. Mas sem
duvida nenhuma é com A Comilancga (1973) que Azcona leva sua obsessdo ao extremo. Neste filme, do italiano
Marco Ferreri, quatro burgueses decidem por fim as suas vidas se reunindo numa mansdo e comendo até a
morte. Bizarro e escatoldgico, o filme configura-se numa critica aos valores burgueses e consumistas. Castellani
também destaca que o livro de memorias do roteirista foi lancado com o titulo de “Memorias de Sobremesa”.
CASTELLANI, op cit., p. 359.
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Imagem 31 Imagem 32

A diferenca entre as camadas republicanas também é exposta quando Carmela e
Paulino sdo levados a casa do Alcade da cidade, assassinado na prisdao anteriormente. Paulino
olha, num tom melancélico, a mesa posta, com vérias loucas quebradas devido ao subito
abandono do ambiente, representando o rompimento do cotidiano, a desintegragdo do lar pela
violéncia fascista. (Imagens 33 e 34) Por fim, ap0s 0 ensaio para a apresentacéo final, Paulino
saboreia um delicioso coelho. Ironicamente Gustavette alerta que ndo era coelho, mas um
gato. Seja pela espécie ou pela fartura, Paulino se sente mal, um mal-estar que prenuncia tudo
0 que estd por acontecer. Um mal estar que referenda sua situacdo como artista tendo que

atuar obrigado pelos fascistas (Imagens 35 a 36).

Imagem 33

Imagem 35 ) imagem 36
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Ao refletirmos sobre os niveis de determinacGes ideoldgicas presente na pelicula de
Saura, observamos que, no nivel da estética, ha diversos objetos cénicos disponiveis ao
cineasta (o leque, o palco) que incorporam elementos ideoldgicos presentes no ambito social,
como as cores no leque utilizado por Carmela, que agregam ao objeto cénico o carater politico
e artistico. No nivel da contingéncia, as possiveis coacBes materiais ocorrem ao contrario,
uma vez que o texto no qual o filme foi baseado ndo apresentava cenarios e tinha como
protagonistas somente dois personagens. Saura, a0 materializar o que so era referido, pode
escolher quais elementos cénicos estariam presentes e inserir outros, como a viagem, a escola
transformada em priséo e a casa do alcaide. No nivel da intencdo ideoldgica, o diretor e 0s
produtores do filme buscavam alcancar o publico mais amplo possivel, uma vez que o filme
faz uso de elementos historicamente referenciais da cultura espanhola (a mdsica jAy,
Carmela! ) e mescla em sua narrativa drama, comédia e suspense.

Ao aplicarmos a classificagdo desenvolvida por Marc Ferro, vemos que a obra de
Saura apresenta em sua constituicdo diversas categorias que ndo se restringem ao ambito da
Histdria-Ficcdo. Nesta categorizacdo, 0 principio organizativo é o estético-dramatico, mas a
selecdo das informacOes estd vinculada ao presente, conforme a classificacdo de Ferro, mas
também ao passado que Saura busca desvelar. Como a histéria é narrada de forma linear, 0s
elementos cronoldgicos e 16gicos também estdo presentes no principio organizativo. Agrega-
se a funcdo explicita, além do prazer, a emocdo ao abordar o passado da Guerra Civil, que 0
cineasta transpde na conducdo da histdria e na atuacdo dos atores. Cargos e classificacao
excluem-se nesta tabela, mas agrega-se ao poder intelectual, inerente a atuacdo do cineasta, a

recuperacdo da memoria historica como um dos objetivos latentes.

Historia- Historia Historia Historia-ficcao
memaria experimental
Principio Cronoldgico Cronolégico Ldgico Estético-
organizativo dramatico
Selecéo de Acumulativa | -------mmmmmemee- Justificada Vinculada ao
informacao presente-
passado
Funcéo Identificacdo Legitimacao Analitica Prazer
explicita Emocéo
Obijetivos Dignidade | ------m--m-mme- Poder intelectual | Prestigio
latentes dos Recuperacéo da
autores memoria
Criatividade e | No nivel da Classificagdo Escolha das Escolha das
invencao representacao questdes e situacOes das
premissas premissas
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Jé& na classificacdo sobre os centros de producéo e as formas de analise, jAy, Carmela!
insere-se no ambito das instituicdes, uma vez que o filme é realizado dentro da esfera de
producédo tradicional do cinema espanhol. A forma de analise ¢ denominada From Without,
pois nela ocorre uma reconstru¢do de um objeto social através de um trabalho formal. Em
segundo plano o filme também pode ser inserido como produto das memorias, levando em

conta as proprias experiéncias do cineasta que influenciaram a realizacdo da pelicula.

Forma de Centros de producao

analise Instituicoes Contra Memorias Analise
instituicdes autbnoma

From Above
(observando o
poder)

From Below
(a partir das
massas)

From Within
(de dentro)

From Without iAy, Carmela! jAy, Carmela!
(de fora)

Desse modo, podemos compreender porque poucos filmes que abordam a guerra civil
foram realizados apds o fim do Franquismo, em 1975. O conturbado periodo de transicdo
democratica ndo produziu uma ruptura total e ndo evitou permanéncias de diversos elementos
do regime franquista. Na esfera cinematogréafica, ha uma interdependéncia de quatro fatores: a
evolucédo politica, o desenvolvimento da legislacdo cinematografica, a quantidade de filmes
produzidos e o carater nacional dos filmes. A criacdo, no final da década de 1970, da cota de
filmes espanhdis, que deviam ocupar cento e vinte dias do ano as salas de exibicdo, nédo
encontrou suporte na industria nacional, que ndo comportava produzir um grande nimero de
filmes, e como consequéncia foram produzidos muitos filmes de baixa qualidade.

A crise econdmica do inicio dos anos 1980 produziu uma descapitalizacdo da indudstria
cinematografica espanhola. Diante destes fatores, poucos filmes com a temaética da Guerra
Civil foram produzidos. O processo de rememoracdo mais intenso tem inicio na década de
1990, marcada pela influéncia externa, pelo desenvolvimento da literatura, pela criacdo de

associacOes e pela propria historia politica espanhola. jAy, Carmela! é realizado no inicio
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deste processo. A Guerra Civil Espanhola (batalhas, confrontos de trincheiras e combates
urbanos) em si, ndo esta presente no filme, mas o filme apresenta as consequiéncias da guerra
para os individuos e o inicio da constru¢do do regime franquista que marcou por longos anos
a vida dos espanhdis. A progressao dramatica dos personagens na narrativa, rumo ao final
tragico, evidencia estes fatores.

O papel da cultura em todo este processo compde a camada latente do filme. A relacéo
entre cultura e fascismo é conflituosa, de dificil coexisténcia®®. Liberdade, criatividade,
reflexdo e questionamento fazem parte da producéo de bens culturais que o fascismo excluia,
produzindo assim, sua propria rejeicdo. A arte foi percebida como parte integrante do conflito
o trio protagonista de Saura apresenta a atuacdo de artistas em meio & guerra. Por mais que o
italiano Rippamonte seja um admirador do teatro, 0 enquadramento social objetivado pelo
fascismo se sobrepBe ao conteudo e ao objetivo da peca encenada. O cineasta mostra como a
cultura influencia o cotidiano e como o Franquismo opera sobre ela. Pela sua formacéo e pelo
meio em que o filme foi produzido, abordar a Guerra diretamente e outros fatores
concernentes a ela, ainda mostrava-se um feito dificil. O regime democratico buscava destacar
um passado mais palatavel para o presente, que deveria ser tranquilizador. O mérito de Saura
foi relembrar como o Franquismo institui sua relagdo com a cultura e como a tratou
posteriormente. O tiro que vitimou Carmela ecoou por longos anos, e foi um cineasta
estrangeiro que abordou a guerra e seus conflitos internos de forma inédita até entdo.

Passemos a nossa segunda projecao.

219 pADROS, Enrique Serra. Cultura e anfifascismo na Guerra Civil Espanhola. Universa, Brasilia, vol 5, n 3,
p. 415-433, 1997.
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Mesmo para agqueles que perdem, reus
feitors prevalecem!
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SEGUNDA PROJECAO
Terra e Liberdade.
O enfoque estrangeiro: as disputas e conflitos no interior do processo

revolucionario.

Em 1995 o cineasta britanico Ken Loach foi o responsavel por reaquecer o debate em
torno da Guerra Civil Espanhola. Para aléem da Espanha, o carater internacional do conflito, as
diferentes disputas envolvidas naquele presente e na construcdo de um futuro interessam a
Loach para questionar seu proprio presente e critica-lo, executando uma abordagem historica
e mostrando outras possibilidades de futuro.

A primeira parte de nossa analise enfocard os elementos extra-filmicos responsaveis
pela formacéo intelectual do cineasta e sua postura politica, além da obra Lutando na Espanha
de George Orwell. O filme de Ken Loach se aproxima do relato dos acontecimentos
realizados por Orwell. O conhecimento destes elementos permitira uma melhor compreenséo
dos elementos intra-filmicos e seu uso correlacionado ao contexto retratado. Destacaremos 0s
pontos da atuacdo do POUM, o processo de coletivizacdo das propriedades, a participacédo das
Brigadas Internacionais (BI) Por fim, sera aplicada a classificacdo de Marc Ferro e
destacaremos o conteudo latente da pelicula.

A abordagem pontuada, pensada e demarcada politicamente nos filmes de Loach €
produto de sua formacdo pessoal e profissional, incorporados na sua trajetdria artistica.
Kenneth Loach nasce em Warwickshire, Inglaterra, em 1936. Seu envolvimento com o0 meio
artistico tem inicio com o teatro, mais precisamente o0 teatro comunitario, contraposto ao
teatro tradicional britanico. Sua continuidade profissional segue-se na televisdo, onde realiza
uma série de producdes para a emissora BBC a partir de 1964. E neste meio que conhece e
estabelece parcerias com o produtor Tony Garnnett e com o roteirista Roger Smith, que
prosseguirdo na sua entrada para o cinema. E neste contexto sessentista que Loach tem o
primeiro contato com a tematica da classe operaria e é influenciado pela “esquerda” do
Partido Comunista®?, de carater antiestalinista. O espaco aberto pela BBC permite uma
excelente possibilidade de trabalho, que ndo ocorre sem tensfes e debates. Nos anos 70,
destaca-se entre os seus trabalhos, a minissérie Days of Hope, que aborda a atuacdo do

movimento operério entre 1916 e 1926. Contudo, é na década de 1980 que Loach enfrentara a

220 O cineasta identifica esta esquerda do partido como aquela de posicdo antistalinista.
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censura parcial imposta em documentarios por ele realizados, enquanto que outros serdo
retirados do ar (A question of leadership; The Gamekeeper; Auditions; The red and the blue;
Questions of leadership; Whish side are you on?). Estes documentarios mostravam a clara
disposicao dos afiliados dos sindicatos de enfrentarem o governo de Margareth Tatcher e a
atuacdo dos dirigentes, os quais demonstravam disposi¢do nos discursos mas, na pratica, se
negavam a realizar tarefas organizativas, que resultassem em agdes praticas. “Creio que 0s
documentarios diziam coisas que néo se queriam ouvir nesta época”.?*!

Cinematograficamente suas influéncias estéticas sdo: o cinema Neo-Realista italiano, o
Free Cinema britanico e Czech New Wave?”’. O Neo-realismo italiano moldou uma nova
forma de produzir cinema. Com a caréncia de recursos, 0s cineastas levaram o cinema “para a
rua”, utilizando cenarios externos, enquanto meios técnicos mais despojados e simples
romperam com a estética dominante de Hollywood, caracterizada por uma producédo
sistematizada e pela estratégia do “Starsystem” a partir da década de 30. Boa parte dos
cineastas italianos iniciou sua carreira fazendo documentarios de curta metragem, e muitos
colaboraram com o regime fascista. Dai essa estética préxima do jornalismo, voltada para o
enfoque do real. Disto resultou 0 emprego da cdmera na méo, que posteriormente ira alterar os
préprios equipamentos. As obras dos cineastas italianos refletiam o imaginario do contexto de
pos-guerra. Com Roberto Rosselini observamos uma tematica que expressa a “degradacdo
espiritual do povo”, um sentimento de depressdo e de desilusdo causados pelo impacto da
tragédia humana da 1l Guerra Mundial. Com Vitorio de Sica ha um enfoque voltado mais para
0 cotidiano, representado como um universo poético, num tom mais de desencanto. No
entanto, ambos nasceram das cinzas e dos escombros de uma Italia destruida materialmente,
onde as pessoas estavam com coragles e mentes arrasadas.

Com a retomada do crescimento econémico e da reconstrucdo da Europa pela politica
do Plano Marshall, evidencia-se um declinio do género e sua “pulverizacdo” em outros
movimentos pelo mundo. Na Tchecoslovaquia, uma geragdo de cineastas formados na Escola
de Cinema e TV, da Academia de Artes Dramaticas de Praga (FAMU), descontentes com o

regime comunista estabelecido em 1948, produzem um cinema apoiado em atores nao-

221 |LOACH, Ken. Cuando el enemigo est4 a las puertas. El viejo topo, n 244, 2008. Disponivel em: <
http://www.elviejotopo.com/web/index.php >. Acesso em 20 de maio de 2009, p. 84.

222 | ANGHOF, Wenke. Realism, naturalism, Loachism? a study of Ken Loach’s films of the 1990s. Auflage:
Grin, 2002. p. 29-34.
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profissionais, que recorria a0 humor negro e ao absurdo para exercer sua critica. Milos
Forman é o nome mais conhecido no Brasil oriundo deste movimento®?.

Na propria Inglaterra, o Free Cinema tem seu inicio em 1956, quando nomes como
Karel Reiz, Tony Richardson e Lindsay Anderson, autor do polémico Se... (1968),
estabelecem as bases para um cinema apoiados na crenga da liberdade, enfocando,
principalmente, os individuos. Estes Young Angry Men, os “jovens irados” de uma década
desvairada, inauguram um cinema social, mas que ndo deixa de ser herdeiro das
caracteristicas britanicas presentes nos filmes anteriormente: o humor satirico, a presenca do
suspense e da violéncia.

A carreira cinematogréfica de Loach inicia em 1967. Realiza poucas obras nos anos 70
e 80. E a partir da década de 1990 que sua producdo ganha um ritmo mais freqiiente e se
estende até os dias de hoje. Suas obras buscam conectar historias de diferentes individuos a
realidades historicas e culturais comuns, e sao marcadas pelo contetido polémico e pela critica
a sociedade capitalista. Loach interessa-se pela luta de classes e pelo socialismo, mas,
fundamentalmente, pelo individuo, pensado como homem em construcdo que precisa tomar
consciéncia dos problemas. Por isso o enfoque de seus filmes € centrado menos no ambito
espiritual e mais no material, na necessidade de sobrevivéncia. Estes individuos estdo
inseridos numa sociedade hierarquizada, e Loach denota a importancia de se lutar contra o
determinismo darwinista produzido pelo capitalismo, que gera fatalismo, sentimento de que as
coisas ndo podem ser alteradas, fato que deve ser ressaltado se for considerado o avanco
neoliberal no contexto da época de producdo desses primeiros filmes. No documentario The
Flickering Flame, ndo ha imagens coletivas, mas de individuos relatando expectativas e
consequéncias sentidas no cotidiano familiar. Loach enfoca como a politica afeta a
privacidade. Seus personagens sdo pessoas com problemas, mas o foco é a forma de acéo para
sairem da situacdo problematica. Seguindo o pensamento de Marx, 0os homens sdo produtos
da Historia, mas isto ndo pode impedi-los de ter uma participacéo ativa nesta Historia. Pao e
Rosas (2000) é a abordagem mais marxista de Loach, onde a forca coletiva dos empregados
de um edificio de escritorios € o fator vital para superar os desafios. Duas vezes 0 cineasta
abordou o futebol: em Meu nome é Joe (1998) e A procura de Eric (2009). Nesses filmes a
equipe de futebol € um microcosmo onde a amizade e a solidariedade podem ser vivenciadas.

A socializacdo, as regras e a aprendizagem sdo transportadas para o meio social. Como disse 0

22 De Milos Formam destaca-se: Pedro, O negro (1963), Os amores de uma loira (1965), O baile dos bombeiros
(1967). Outros cineastas: Jan Kadar: A pequena loja da rua principal (1965). Jiri Menzel: Perlicky na Dne
(1965) Trens estreitamentes vigiados (1966) Jaromil JireS: The Joke (1968), Valerie and Her Week of Wonders
(1971). Ver: TULARD, Jean. Dicionario de cinema: os diretores. Porto Alegre: L&PM, 1996.
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jogador de futebol Eric Cantona, que produziu e atuou no filme, sobre a escolha pelo diretor
de uma jogada coletiva e ndo um lance individual: “Foi idéia de Ken e Paul (Laverty,
roteirista). O passe me pareceu justo. Em vez da jogada individual, a celebracdo do esforco
coletivo. Nada mais Ken Loach”??*,

A experiéncia na realizacdo de documentérios e a sua formacao politica centrada em
valores materialistas refletem-se nos elementos estéticos utilizados por Loach. Suas ficces
objetivam envolver o espectador em uma realidade, a deles préprios. Mais ainda, seus filmes
destinam-se a criar reacdes a determinadas realidades sociais. Para alcancar estes objetivos,
Loach torna a atuagdo da cdmera o menos visivel possivel. Seus enquadramentos buscam
emoldurar os elementos cotidianos de forma mais natural possivel. As cenas tém uma duracao
longa, os planos sdo mais abertos, 0 som e a luz mais naturais. Todos esses recursos permitem

225 A mUsica muitas vezes

que o espectador tenha a sensagéo de fazer parte da acao retratada
esta presente de forma diegética, ou seja, ela também estd presente na cena e é vivenciada
pelos personagens. Loach escolhe os atores levando em conta a espontaneidade e a
autenticidade que estes podem agregar aos personagens. No filme Terra e Liberdade ele
aplicou um teste aos atores perguntando como atuariam em situacdo de injustica social e se
trabalhariam para empresas envolvidas em vendas de armas. Mais do que buscar estrelas
cinematograficas, seu objetivo neste caso era formar uma equipe de carater e consciente das

implicacBes histéricas e politicas do contexto representado®®

. Em Ken Loach podemos
afirmar que ha um “compromisso ético com o real”?*’. Um real radiografado, passivel de
transformacéo. Para Ken Loach, o cinema pode gerar uma mudanca de percepcao, produzir
perguntas e fomentar a indignacdo. Ele lembra do lema sindical dos EUA: agitacdo, educacao,
organizagdo. Segundo ele, o cinema pode ser instrumento de agitacdo, pode educar ao langar
novas ideias, mas ndo pode organizar. Loach verbaliza em sua fala a acdo desejada nos
individuos retratados em seus filmes: “Creio que fazer uma pelicula ndo exima seu realizador

de sua obrigacdo de participar de outras maneiras na politica. Se o inimigo estd na porta, ndo

224 MERTEN, Luiz Carlos. O importante foi ndo ser cabotino. O Estado de Sao Paulo, 08 de outubro, 2009.

225 | ANGHOF, op. cit., p. 29-34.

226 JAECKEL, Volkker. Guerra Civil Espanhola na literatura e no cinema dos anos 1990: a idealizagdo da luta
revolucionéria. Aletria, 20009. Disponivel em: <
http://www.letras.ufmg.br/poslit/08_publicacoes pgs/publicacao002121(A19n2).html >. Acesso em 10 de
Janeiro de 2010, p. 53.

22 ENGLISH, James F. Local Focus, Global Frame: Ken Loach and the cinema os disponsession. In:
FRIDMAN, Lester D (org). Fires were started: british cinema and thatcherism. Londres: Wallflower Press,
2006. p. 262.
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basta fazer uma pelicula sobre ele: ha de se construir uma barricada para proteger sua
casa”?%,

A felicidade dos individuos é um elemento presente e normalmente vinculado a
cidadania, ao cuidado e preocupacdo com 0s outros e de como as expectativas dos cidadaos
podem ser minadas pelas disparidades sociais existentes. O ambiente retratado é o urbano e
seus personagens ingleses. Quando seu olhar desloca-se para o exterior, a presenca inglesa
estd presente, mas inserida numa atuacgéo e discussdo de amplitude maior. Uma cancéo para
Carla mostra 0 envolvimento de um britanico na Revolucdo Sandinista na Nicaragua®®.
Terra e Liberdade acompanha a trajetoria de um inglés na Guerra Civil Espanhola. Este é o
filme de maior sucesso de Loach e um dos mais polémicos sobre o tema, o qual produziu um
intenso debate dentro e fora da Espanha. Este marco na carreira de Loach € tdo evidente, que
ao realizar Ventos da Liberdade, em 2006, que aborda o conflito irlandés no inicio do século
XX, fica clara a inspiracédo para a estrutura do filme em Terra e Liberdade.

A partir deste filme o carater revolucionario da Guerra Civil Espanhola faz-se
presente. Efetivamente, a questdo da guerra em si foi acrescentada a dimensao da revolugéo
social, tema negligenciado inclusive pelo cinema espanhol ao longo dos anos. O fato de isso
ter sido feito por um estrangeiro, denota muito bem os tabus cinematograficos vigentes e a
formacao histdrica do contexto democratico espanhol. A transi¢do efetuada a partir de 1975,
apos a morte do ditador Franco, consolida a amnésia e uma anistia selecionadas de acordo
com os interesses das classes sociais e politicas remanescentes do Franquismo (sem esquecer
de alguns setores reformistas da Republica) buscando direcionar a producéo histérica sobre o
passado e o debate politico sobre o presente.

A pelicula inicia em Liverpool com dois médicos subindo uma escada até adentrarem
no apartamento onde David sofria um infarto e era acudido por sua neta. Num corte rapido,
visualizamos o interior da ambulancia onde os médicos ndo conseguem salvar sua vida. Outro
corte e sua neta ja aparece em cena folhando revistas e jornais velhos. A imagem da menina é
contraposta em contraplanos com as imagens dos jornais que ela folheia. Este jogo de quadros
antepostos expde implicitamente uma relagdo que o filme estabelece com o proprio
espectador que o assiste. Se a neta de David descobre o passado através de fontes impressas e

materiais, tradicionais fontes em que geracOes pesquisam e descobrem o passado

228 | OACH, op. cit., p. 85.

229 para uma anélise do filme de Loach e a Revolucdo Sandinista: FRAGA, Gerson Wasen; WASSERMAN,
Claudia. Cancdes e revolucbes na América Latina: a luta sandinista na Nicaragua. In: GUAZZELLI, Cesar
Augusto Barcellos; BECK, José Orestes; DOMINGOS, Charles Sidarta Machado; QUINSANI, Rafael Hansen.
A prova dos 9: a histdria contemporanea no cinema. Porto Alegre: EST; Letra & Vida, 2009. p. 145-163.
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desconhecido, nds espectadores, faremos isso através do filme, que apresenta uma nova
maneira de produzir e apresentar uma visao historica sobre fatos que realmente aconteceram.
Assim, um contrato é proposto ao espectador, cujas clausulas sdo a descoberta de uma histdria
de vida, da Historia encoberta ao longo dos anos e de seus significados para o presente.

A partir da descoberta de uma maleta que estava em cima do armario, a neta de David
toma contato com outros objetos historicos e a partir do seu manuseio inicia um flashback que
narra 0s anos em que David lutou na Guerra Civil Espanhola, ao lado da Republica agredida
pelo golpe dos setores conservadores e antidemocraticos. Este efeito € interrompido diversas
vezes com imagens da menina e dos objetos de David. A construcdo destas imagens denota
muito bem os objetivos do diretor. Enquanto a menina olha o passado ao manusear 0S
documentos e objetos antigos, David, no passado descoberto por ela, mira o futuro ainda por

construir e que sera desvelado no filme (Imagens 37 e 38).

Imagem 37 Imagem 38

A seguir, imagens em preto e branco séo projetadas mostrando cenas reais da Guerra
Civil, ressaltando a idéia de passado. Da projecdo destas imagens a camera abre seu
enquadramento e visualizamos diversas pessoas dentro de uma sala. O espago em que ocorre a
acao € a Inglaterra. Esta seqliéncia, apos a abertura do filme, onde se apresentam os créditos
iniciais ganha destaque pela mdsica presente. Inicialmente executada instrumentalmente e
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posteriormente em uma de suas versées mais conhecidas, A las barricadas®” tornou-se uma

musica emblematica no contexto e na memoria da guerra. Sua origem € polonesa e a partitura

20 Negras tormentas agitan los aires/ nubes oscuras nos impiden ver/ aunque nos espere el dolor y la muerte/
contra el enemigo nos manda el deber/ El bien mas preciado es la libertad/ Hay que defenderla con fé y valor/
Alta la bandera revolucionaria/ que del triunfo sin cesar nos lleva en pos. / En pie pueblo obrero, a la batallal/
Hay que derrocar a la reaccion!/ A las barricadas! A las barricadas/ por el triunfo de la Confederacion!
HAGEMEYER, Rafael Rosa. A identidade antifascista no cancioneiro da guerra civil espanhola. 316 f.
Porto Alegre: UFRGS, 2004. Tese (Doutorado Histdria) - Programa de P6s-Graduacdo em Historia, Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2004. Anexo, p. 6
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foi publicada na Espanha, em novembro de 1933, no suplemento da revista anarquista Tierra
y Libertad de Barcelona. O uso de imagens em preto e branco gravadas durante a guerra
ressalta o tom documental que o filme adotara. Fica claro que assistiremos cenas do passado,
que ao ser visualizado a cores ganha vida. Diversos cineastas utilizam este recurso e suas
variaveis ao abordar um tema histérico. David Trueba, por exemplo, no filme Soldados de
Salamina (2003), utiliza o preto e branco quando reconstitui imagens do periodo e do
fuzilamento do falangista Rafael Sanchez Mazas. Outro exemplo, é o do cineasta brasileiro
Tony Ventura, que se viu obrigado a utilizar imagens de arquivos sobre a ditadura civil-
militar brasileira, porque durante uma exibicdo-teste do filme Cabra-cega (2005) boa parte do
plblico mostrou desconhecimento do contexto retratado®".

Em seguida o foco dirige-se a um personagem, que de pé ao lado da tela comenta as
imagens projetadas. Um elemento simbolico é bem destacado pelo enquadramento fechado: o
lenco vermelho envolto no pescoco clarifica qual a posicdo politica do personagem em
destaque. Apos as explicacOes sobre as cenas e o contexto espanhol, outro elemento simbolico
faz-se presente: o grito mais popular exaltado pelos republicanos espanhdis: No pasaran! Dito
pela primeira vez por Dolores Ibarrari no dia 19 de julho de 1936 em Madrid, para conclamar
a resisténcia contra os nacionalistas.

O fator internacional do contexto fica claro pela fala do personagem: “Toda derrota
nossa é uma derrota sua. Quanto mais préximo Franco estiver do poder na Espanha mais
proximos estardo os fascistas do poder aqui”. Combater Franco apresenta-se como etapa do
combate ao dominio e a extensdo fascista. Um pensamento antifascista alimentava a criacao
de Frentes Populares (criadas sob a orientagédo da Internacional Comunista em 1934) para
enfrentar o inimigo ascendente. Nesse contexto, e particularmente na Espanha, a luta
antifascista veio acompanhada de uma perspectiva revolucionaria. Contudo, antes da guerra
civil a enorme coalizdo formada na Frente Popular apresenta seu programa politico baseado
em reformas cujo ritmo é demarcado pela intensa pressdo social e pela capacidade do governo
de lidar com estes anseios.

Longe de ser “revolucionaria”, a plataforma da Frente Popular incluia a retomada de
uma série de medidas reformistas do primeiro governo republicano [1931-1933,
chamado Biénio Reformista], embora intensificada na acdo estrutural. Tais como a
énfase na reforma agraria, a efetiva implantacdo do ensino laico e as medidas
protecionistas dirigidas as classes trabalhadoras. Alguns termos do programa
pontuavam reivindicag¢fes conjunturais importantes, tais como a outorga definitiva

31 Di MORETTI. Cabra-cega: do roteiro de Di Moretti as telas. So Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2005.
p. 69 e 116-7.
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dos estatutos autondmicos aos cataldes e bascos e, principalmente, a anistia geral aos

presos em decorréncia do malfadado levante de 1934 [nas Astdrias]*.

Mas isto ndo se desvincula da posicdo e opcdo de muitos, onde lutar pela Revolugéo
na Espanha era lutar por uma etapa da Revolu¢do no mundo, mais ainda, uma Revolucdo
factivel dentro das linhas européias. “Camaradas, seja este espanhol ou inglés, ou americano
ou chinés. Somos uma classe com as mesmas aspiracdes (...) a mesma esperan¢a por uma
sociedade justa e igual”. Chamados e conclamacges solidarias como esta se espalham pelo
mundo. E assim, diversas pessoas movidas por diferentes ideais se dirigem a Espanha para
lutar junto aos republicanos espanhois; muitos formam as Brigadas Internacionais. Cabe
ressaltar que este processo da internacionalizacdo do conflito ocorre numa via de méo dupla,
pois os regimes fascistas tém um papel fundamental na vitoria de Franco. Todavia, este lado
somente é mencionado no filme, mesmo a internacionalizacdo politica e diplomatica do lado
republicano nédo é visualizada, pois o enfoque da pelicula esta no front de batalha, na linha de
frente, onde homens e mulheres agem e combatem pelos seus ideais. De qualquer forma, a
participacdo estrangeira € muito desigual. A participacdo de milhares de combatentes
solidarios com a Republica foi uma resposta ao apoio inicial de tropas e equipamentos
militares massivos dos regimes de Hitler, Mussolini e Salazar apoiando explicitamente as
tropas lideradas pelos generais golpistas e a omissao das democracias ocidentais européias.

Outro ponto de destaque da cena inicial fica por conta do cartaz que aparece ao lado
do personagem que discursa para a platéia (imagem 39). O cartaz de autoria do artista Parrilla
(imagem 40) mostra trés soldados desenhados em linhas geométricas. O destaque fica por
conta do texto: Con disciplina se defiende la Republica! O uso do cartaz como meio
propagandistico tem inicio no século XIX, mas é no seculo XX, incrustado pela influéncia dos
movimentos artisticos cubistas, surrealistas, expressionistas e futuristas, que seu uso ganha
impulso. Sua utilizagcdo permite democratizar a arte e ocorrerd principalmente em meios
urbanos. Comeca a ser empregado para fins politicos na Espanha em 1918. Na Guerra Civil,
foi amplamente utilizado para motivar e denunciar as atrocidades e perigos fascistas. E
justamente o antifascismo o tema que estd presente na maioria dos cartazes. Sua producdo e
suas mensagens refletem a multiplicidade politica espanhola, abordando diferentes temas
conforme os interesses dos partidos, dos sindicatos e do governo republicano. Muitos cartazes

sdo transformados em selos e postais para 0 exterior, e nestes suas tematicas incidiam sobre as

%2 FERNANDEZ, Jorge Christian “Voluntarios da Liberdade”: militares Brasileiros nas Forcas Armadas
Republicanas durante a Guerra Civil Espanhola (1936-1939). 392 f. S&o Leopoldo: Unisinos, 2003. Dissertacdo
(Mestrado em Histéria) - Programa de Pés-Graduagdo em Histdria, Centro de Ciéncias Humanas — CENTRO 1,
Universidade do Vale do Rio dos Sinos, Séo Leopoldo, 2003. p. 61.
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conseqiiéncias da violéncia sobre a populagédo civil. Estima-se que sdo produzidos cerca de
dois mil cartazes durante a guerra, e alguns com uma tiragem de dez mil exemplares®®. Os
cartazes utilizados pelo Partido Comunista, e também por outros partidos e grupos de
esquerda como o PSOE e a UGT, objetivam demonstrar a unidade necessaria para a vitoria da
guerra. Disciplina impde o controle sobre o exército. Defender a Republica implica defender
os interesses soviéticos em prol das aliancas com o Ocidente no esforgo de contengdo ao

Nazismo.

Imagem 39

2% CERQUEIRA, Jodo. Arte e literatura na Guerra Civil Espanhola. Porto Alegre: Zouk, 2005. p. 77.
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TCON DI
FFENDE

Imagem 40

O uso deste cartaz pode ter sido feito de forma aleatdria por Loach ou pela equipe de
producdo do filme. Mas desde o inicio fica claro um elemento que estara presente durante
toda a obra: o Partido Comunista e a critica executada sobre ele.

Depois da apresentacdo inicial daquelas imagens e ouvir a conclamacao mobilizadora,
0 jovem David ¢ visualizado e rapidamente toma a decisdo de lutar na Espanha. Além dos
ideais, David destaca a calamitosa situacdo de desemprego e miséria enfrentada pela classe
trabalhadora na Inglaterra. Em 1936, ainda eram candentes os reflexos mundiais da crise de
1929, da quebra da bolsa de valores de Nova lorque e da profunda depressdo conseqliente.
David despede-se de sua namorada (Kit); a seguir o vemos num trem ja em territdrio
espanhol. E justamente pelas cartas que David escreve a Kit que sua historia na Espanha é
narrada, nas quais sua neta acompanha o desenrolar dos fatos, somado aos objetos, fotos e

jornais separados e por ele guardados até sua morte.
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No trem David encontra outros voluntarios e é apresentado ao Partido Obrero de
Unificacion Marxista (POUM), fundado nos candentes anos 1930. Aqui, uma contradi¢do é
apontada por Magi Cruselles, pois David € filiado ao Partido Comunista (numa cena posterior
ele rasga sua carteira do partido ao se decepcionar com o direcionamento executado pela via
stalinista do processo); segundo o autor, ndo houve recrutamento na Gra-Bretanha pelo PC
local. Também, o fato de se juntar as milicias parece pouco factivel, pois 0s anarquistas e 0s
militantes do POUM (defensores de organizacdes da resisténcia em milicias) ndo véem com
bons olhos os comunistas?®*. Por outro lado, ndo podemos perder de vista, que antes da
iniciativa da IC de organizar as BIl, ocorre um fendmeno esponténeo, ou seja, combatentes
solidarios viajam até a Espanha para colocar-se a disposi¢do da Republica.

O enfoque destacado ao POUM insere um afastamento da visao simplista, propagada
pela historia oficial, do embate entre democracia versus fascismo, mostrando 0 processo
revolucionario no interior do movimento, desvelando as contradi¢es ideoldgicas entre as
diferentes correntes de esquerda. O POUM também ganha destaque na obra Lutando na
Espanha (Homenagem a Catalunha é o titulo original) de George Orwell, que combateu em
suas milicias. Orwell realiza uma forte critica a estalinizacdo da resisténcia republicana
contrapondo o relato da a¢do no front a atuacdo de dirigentes locados em cidades e quartéis.
Entretanto, Crusells aponta que Terra e Liberdade ndo foi baseado na obra de Orwell, ao
contréario do que pensam muitos criticos”®, mas na vida do jovem inglés Stafford Cottman®®.
Mas a semelhanca é muito grande e diversos aspectos serdo explorados neste capitulo.

Eric Blair, verdadeiro nome de Orwell, nasce em 1903 na india, entdo pertencente ao
império britanico. Atua na policia imperial na Birmania entre 1922 e 1927. Viaja a Europa
para escrever livros, onde encontra muitas dificuldades financeiras. A experiéncia na Espanha
0 coloca em contato com as frentes antifascistas. Exerce uma dura critica ao pacifismo da

época, que classifica de pacifismo pro-fascista®’.

Seu pensamento é composto pela
preocupacdo do poder dos Estados sobre os individuos, das consequéncias deste poder no
cotidiano, no comportamento e nos sentimentos. Sua experiéncia na Espanha certamente
acentua sua desilusdo com a aplicacao pratica do socialismo, mas € igualmente critico e ndo

nutre grandes esperangas quanto a democracia capitalista. Sua desilusdo com o futuro e a

24 CRUSELLS, Magi. La Guerra Civil Espafiola: cine y propaganda. Barcelona: Arial, 2003. p. 287.

2 |bid., p. 286-7.

2% CRUSELLS, Magi. Cine y Guerra Civil Espafiola: imégenes para la memoria. Madrid: Ediciones JC, 2006.
p. 293. Nos créditos do filme este nome esta citado, junto com outros no item agradecimentos. Cottman era
membro do POUM e amigo de Orwell. Também sdo citados: Maria Manonelles, Victor Alba (vinculado ao
POUM), Pilar Santiago, Concha Perez, Enrique Casafias, Carmen Buj, Maria Carmen Marcobal e Marisa Martin.
2T MAURA, Carlos Sempran. Orwell, o los vericuetos de la libertad. Revista ilustracién Liberal, Madrid, n 16,
2003. Disponivel em: < http://www.lailustracionliberal.com/ >. Acesso em 18 de maio de 2009.
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acentuacdo da critica aos regimes socialistas e democraticos, podem ser verificados nas obras
A Revolucéao dos Bichos e 1984.

Orwell inicia seu relato destacando que a imagem de um soldado esfarrapado
perdurara para sempre nas suas lembrancas. O ambiente revolucionario ganha relevo, com
Seus cartazes, suas cores e seu cotidiano. A escassez do tempo de guerra também esta
presente, mas o0 autor destaca a crenca no futuro e na revolugdo que transformaria a vida dos
trabalhadores: “Os seres humanos procuravam comportar-se como tais, € ndo como

engrenagens da méquina capitalista”?.

Orwell chega na Espanha, em dezembro de 1936,
como correspondente jornalistico, mas logo a participacdo no front de batalha torna-se
inevitavel. Seu treinamento no quartel ocorre de forma improvisada, e ele ndo deixa de
ironizar os uniformes, multiformes na sua definicao, tal a precariedade material. A admiragéo
pelo povo espanhol € acompanhada por um desprezo que € inerente a sua formacao. “As suas
reflex6es depreciativas ultrapassam a conjuntura da Guerra Civil, abrangendo globalmente a
cultura hispanica. Embora nunca estabeleca a comparagdo, langa sub-repticiamente, a
insinuacdo de estar num pais subdesenvolvido e por analogia inferior a sua patria”**. Esta
postura esta ausente no filme de Loach, ela é invertida, como na cena em que David esta no

trem e retira os sapatos. O odor insuportavel vem do inglés, ndo dos outros passageiros.

%% ORWELL, George. Lutando na Espanha. & Recordando a Guerra Civil. Rio de Janeiro: Globo, 1987. p.
6.
2% CERQUEIRA, op. cit., p. 143.
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Imagem 41 Ao fundo, “e ao alto” George Orwell no treinamento do P.O.U.M.

Em Orwell, a ironia permeia todo seu livro. A “impontualidade enlouguecedora” é
desconcertante para os estrangeiros. “A palavra que nenhum estrangeiro consegue deixar de
aprender € mafana [...] Sempre que humanamente possivel, os assuntos de hoje sao
transferidos para mafiana™®*®. A inexperiéncia com a guerra também é ironizada junto com a
precariedade do armamento disponivel. As granadas sdo apontadas por ele como as mais
democraticas ja fabricadas, pois atingiam o destinatario e tambem o arremessador. A melhoria

do armamento veio, nas palavras do autor, com a granada de dois pinos:

Depois de se tirar os dois pinos, vinha o intervalo de sete segundos para a bomba
explodir. Sua desvantagem maior estava em que um dos pinos era bem duro, o outro
bem frouxo, de modo que era possivel deixar ambos no lugar e ficar sem poder
arrancar o durdo num momento de emergéncia, ou entdo tira-lo antecipadamente e
ficar a pisar em ovos todo o tempo, com um medo desgracado de que aquela
porcaria explodisse no bolso. Mas era uma bombinha bastante boa para jogar®**.

A experiéncia com o exército espanhol também deixou lembrancas em combatentes de
outras nacionalidades. A ironia sobre a experiéncia bélica também é relatada pelo brasileiro
Apoldnio de Carvalho, ao relatar um episodio presenciado por ele na Guerra Civil, num

momento posterior ao relato de Orwell:

0 ORWELL, op. cit., p. 13.
1 Ibid., p. 93-4.
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A maioria dos anarquistas se adaptou as necessidades do exército Republicano.
Poucos ndo se integraram. O problema maior eram os que se adaptavam com
reservas. Uma vez, numa ofensiva em Pefarroya, abrimos fogo para permitir o
avanco de nossas tropas. Entdo, o comandante do exército que estava no meu
observatorio e ndo ouvia nenhum tiro de um dos lados, pegou o telefone e reclamou
com o chefe da 282 Divisdo: - No has recibido la orden para disparar? — Si, la recebi.
—Y porque no disparaste? — Porque no me di6 la gana! — disse o anarquista. E isso

participando de um exército de 500 mil homens...2*

Mas, para além da ironia, a obra de Orwell ressalta o cunho politico da guerra.
Inicialmente pouco familiarizado com o conflito, o britdnico aos poucos passa a abordar
algumas referéncias que vao ocupando mais espaco e por fim tomam conta do livro. Entre
elas, o0 autor destaca que Franco, somado a Igreja Catdlica e a aristocracia, ndo deseja impor o
fascismo, mas sim restaurar o feudalismo. Por outro lado, afirma que associados a burguesia
liberal, os trabalhadores resistem n3o pela democracia, mas pela Revolucdo®®. E o
prosseguimento desta ocorreu em variados graus conforme a regido. Na Catalunha, as
coletivizagbes e o sentimento de que é possivel haver uma mudanca estrutural é bastante
intenso. E € justamente a Revolucdo, que Orwell aponta como o elemento mais obscurecido
pela imprensa da época. Ao mencionar a imprensa, o autor o faz de forma detalhada, citando
amplos trechos de jornais. Apds apresentar e caracterizar as forgas politicas de esquerda,
Orwell destaca que na imprensa inglesa é rara uma mencdo favoravel aos anarquistas,
depreciados sistematicamente®*. Os jornais comunistas ingleses atribuem aos anarquistas a
divisdo ocorrida apos os levantes de maio. A expressdo anarquismo provoca um temor
enorme na Inglaterra. Posteriormente esta culpabilizacédo recai sobre o POUM, num processo
executado pelo Partido Comunista. As acusacgdes deferidas sobre o partido séo vérias, Orwell
cita algumas, a mais forte: “quinta coluna de Franco”®*. Um dos jornais citados por Orwell é
o Daily Worker.

No filme de Loach, a neta de David Ié varios recortes de jornais que sdo enfocados em
close, entre eles o Daily Worker. Apds Blanca (uma miliciana que perde seu companheiro em
um combate e que posteriormente tem uma relacdo amorosa com David) sair da pensédo ao
descobrir que David alista-se no exército controlado pelo comunistas, David envolve-se huma
briga num café ao ndo suportar ouvir ironias e acusagdes depreciativas sobre a atuacdo dos

milicianos. Os jornais vistos no filme corroboram as citagcdes de Orwell. O polegar da méo

2 CARVALHO, Apolénio de. Revista Atencdo, 1996, p. 67.
3 ORWELL, op. cit., p. 52-3.

4 |bid., p. 168.

3 |bid., p. 169.
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esquerda da neta de David sinaliza a palavra lies (mentira) escrita a mao ao lado da manchete
(Imagem 42). Destacamos que a neta de David Ié os jornais, e uma narra¢do em off comenta o
assunto e agrega didatismo a cena. Loach, de forma sutil, deixa que o espectador atente-se
para o visualizado e transfere a atencdo para os fatos vivenciados por David. A presenca do
jornal insere a visualizacdo de um documento, testemunho da época, e adiciona ainda mais

valor histérico aos eventos retratados.

Imagem 42

Com frequéncia o POUM ¢ associado a figura de Trotsky e seus integrantes
denominados trotskistas, mas a relagdo do partido com Trotsky ndo é tdo explicita e direta
como se pode supor. O interesse do lider soviético sobre o contexto espanhol ganha destaque
a partir de 1937, quando passa a escrever sistematicamente sobre o conflito. Antes disso,
apenas a Alemanha e os agitados anos inaugurais da década de 1930 que interessam a
Trotsky. Para este, a Guerra Civil Espanhola explicita a necessidade de um partido
revolucionario capaz de dirigir o processo. Ele vé no POUM esse partido, mas a sua
participacdo no governo da Frente Popular logo delimita uma ruptura. Mesmo com suas
criticas, os escritos de Trotsky continuam a ser publicados no periédico do POUM La
Batalla; em 1937, o partido rompe com o governo fundando, com as organizagoes
anarquistas, os Comités de Defesa da Revolucdo, numa clara oposic¢do ao Partido Comunista e
a centralizacao crescente.

A polémica em torno da participacdo do POUM no conflito perdura até os dias atuais

e, a0 que tudo indica, ndo da sinais de cessar. Orwell aponta a auséncia de dados para a
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construcdo de um relato preciso sobre os acontecimentos de maio. “Os futuros historiadores
nada terdo em que basear-se, exceto um amontoado de acusacdes e propaganda partidaria”?*°.
Pierre Vilar, ao analisar o debate, destaca o paradoxo da interpretacdo partidarista, destacando
que para o POUM a provocagéo que conflagra as Jornadas de Maio**’ parte de Moscou pelo
PSUC; ja para o PSUC a conspiracdo tem origem em Berlim e é alimentada na Espanha pelo
préprio POUM; para a CNT é um compld cataldo com conexfes em Paris. Para Vilar, a
conseqiiéncia de tudo isso é que: “depreciacdes e rancores se sobrepuseram ao entusiasmo™>*.
Pierre Broué, numa visdo mais contundente, destaca o carater peculiar desta revolucdo que se
transforma numa contra-revolugéo stalinista. Além da critica aos comunistas, Broué também
critica a postura anarquista pela auséncia de uma estratégia organizada que culmina numa
violéncia cega desproposital®®. Posteriormente, a abertura dos arquivos de Moscou reacende
0 debate e agrega novos elementos. O professor Pelai Pages y Blanch aponta que estes
documentos mostram uma verdadeira obsessdo de Stalin na perseguicdo e eliminacdo do
POUM. A partir dos documentos analisados, ele aponta que apenas falta a constatacdo final
que as provocagdes que deram origem aos fatos de maio iniciaram no Kremlim®°. No seu
argumento hd uma valorizagdo da participacdo do partido, levando em conta que o proprio
Orwell dimensionou seu papel a uma atuagdo mais limitada, pois 0 nimero de membros e seu
poder de influéncia sdo insuficientes para provocar uma greve, por exemplo®*. Jaime Pastor
destaca que os acontecimentos de maio ocasionam uma ruptura no partido e uma renovagao

7%°2. O historiador alemdo Reiner Tosstorff destaca as

eficaz ocorre somente apo6s 197
ligacbes do partido com a questdo sindical, e que seu ingresso na UGT implicou uma pratica
contraria ao seu discurso, aniquilando as bases. Seu comportamento no terreno sindical
expressa expectativas criadas anteriormente, de que a desintegracdo dos outros partidos torna

253 O historiador do movimento

0 POUM um polo de atracdo de outros militantes desiludidos
operario Chris Ealham altera o foco do debate para os anarquistas e sua participagdo no
governo Republicano. A peculiaridade da Revolucdo Espanhola foi ndo ter destruido o

aparelho estatal vigente e gerar uma instituicdo revoluciondria. A critica do autor, mais

246 ORWELL, op, cit., p. 159.

247 perjodo que marcou o apice do conflito entre os setores de esquerda em 1937.

28 \/ILAR, Pierre. La guerra civil espafiola. Barcelona: Critica, 1986. p. 99.

%9 BROUE, Pierre. A revolugéo espanhola. 1931-1939. Sao Paulo: Perspectiva, 1992. p. 92.

20 PAGES Y BLANCH, Pelai. “Estalinistas y alborotadores”: la campafia contra el POUM. Viento Sur, n 93,
2007. Disponivel em: < http://www.vientosur.info >. Acesso em: 15 de agosto de 2009.

21 ORWELL, op. cit., p. 170.

22 PASTOR, Jaime. EI POUM. El POUM. De la fusion a la doble derrota y la crisis interna. Viento Sur, n 93,
2007. Disponivel em: < http://www.vientosur.info >. Acesso em: 15 de agosto de 2009.

23 TOSSTORFF, Reiner. El Poum y la cuestién sindical en Catalunya (1936-1937). Viento Sur, n 93, 2007.
Disponivel em: < http://www.vientosur.info >. Acesso em 20 de maio de 2009.
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proximo ao POUM, centra-se na clpula do movimento anarquista, relativizando o papel das
bases. *** Neste amplo debate, a repercussdo que mais se fez ouvir foi produzida por Ken
Loach. O POUM como centro da narrativa de Terra e Liberdade amplifica a participacdo do
partido para além dos espectadores socialistas. As bandeiras presentes no filme e a imagem
cristalizada no cartaz permitem uma redescoberta de sua atuacdo, e a sua descoberta em
muitos dos casos.

Fica claro que as posturas de Ken Loach e de George Orwell se aproximam,
principalmente quando David rasga a carteira azul do Partido Comunista e na forte cena em
que tropas enviadas pelo governo republicano desarmam a milicia e ddo voz de prisdo aos
seus comandantes, acusados absurdamente de conspiracdo e colaboragcdo com os fascistas. O
desenvolvimento da formacdo e organizacdo das Brigadas Internacionais denotam a forte
influéncia comunista, até sua integracdo ao Exército Popular (o exeército republicano). A
origem das Brigadas ainda € incerta. O Kominterm aprovou uma resolucao no dia 3 de agosto
de 1936. A partir de setembro, Paris transforma-se em centro de recrutamento.
Aproximadamente 53 mil voluntarios de 53 paises dirigem-se para a Espanha, e 80% deles se
enquadram no perfil de David: trabalhadores bracais desempregados ou que largam o

emprego para se inserirem na “marcha da historia”>>®.

A criacdo das BI provocou diversas reagdes no setor governamental. Se, por um
lado, a Republica precisava de um exército regular e treinado que substituisse os
insurretos “Tércio de Extranjeros™ e o “Ejército Peninsular”, por outro lado, se
temia que as Bl e 0 5° Regimento se tornassem um exército “particular” comunista,
transformando a Espanha em um satélite moscovita. Este temor ndo era privilégio so
de republicanos burgueses ou socialistas moderados intranquilos com a
possibilidade de perderem o poder. A esquerda do caleidoscopio politico, os
poumistas e 0s anarquistas, em especial, desconfiavam da presenca dos estrangeiros

trazidos pela Komintern [...].*°

Ao chegarem ao quartel da Catalunha, os voluntarios sdo encaminhados ao
treinamento. Com pedacos de paus e vassouras eles marcham e cantam de um lado para o
outro. A cadmera acompanha os diferentes movimentos e de um plano geral passa para um
plano mais fechado para enquadrar os rostos dos voluntarios ao som de tambores. Em seu
relato, Orwell insiste, constantemente, na sua vontade de manusear uma arma e fica espantado

com a auséncia de treinamento dos voluntarios. Ao invés do preparo militar para o front,

2% EALHAM, Chris. Una revolucién a medias: los origenes de los “hechos de mayo” y la crisis del anarquismo.
Viento Sur, n 93, p.93-101, 2007. Disponivel em: < http://www.vientosur.info >. Acesso em: 15 de agosto de
20009.

> BEEVOR, Anthony. A batalha pela Espanha. Rio de Janeiro: Record, 2007. p. 237-40.

¢ FERNANDEZ, op. cit., p. 166.
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marchas e desfiles. No filme, ndo é David quem reclama desta situacdo, mas uma mulher que
exige uma arma e expde que em Madrid “as coisas sd0 mais sérias”. E importante registrar
que a capital Madri esta durante toda a guerra, na frente de combate entre as duas forgas.

Apo0s o treinamento, numa rapida transposicdo, os milicianos ja se encontram num
caminhdo que percorre vagarosamente as sinuosas estradas de uma regido montanhosa. A
chegada ao front ja insere os personagens num dos elementos mais presentes durante o
conflito: o combate nas trincheiras. Orwell lembra com temor que um dos maiores adversarios
era o frio enfrentado nas noites de vigilia numa trincheira. “Na guerra de trincheiras existem
cinco coisas importantes: lenha, comida, fumo, velas e o inimigo”®’. Certamente muitos
combatentes de meia idade ainda tém gravadas na retina os horrores da | Guerra Mundial,
cujo combate nas trincheiras ceifou milhGes de vidas. O horror ali vivenciado pode ser

verificado neste relato citado por Marc Ferro:

Uma noite, Jacques, durante uma patrulha, viu sob seus capotes descoloridos
ratazanas a fugir, ratazanas enormes, engordadas a carne humana. Com o coracdo a
bater, ele rastejava em diregdo a um morto. O capacete tinha caido. O homem
apresentava a cabeca contorcida, vazia de carne: o cranio a vista, as orbitas vazias,

os olhos comidos. A dentadura tinha deslizado sobre a camisa podre e da boca

escancarada saltou um bicho imundo®®.

Loach ndo chega a abordar estes extremos, mas retrata ao longo do filme diversos
elementos do cotidiano vivido pelos combatentes entrincheirados. A alimentacdo precéria, o
desconforto e a expectativa com as noticias vinda dos familiares (imagens 43 a 50). Neste
ultimo ponto, ha uma cena muito interessante. Ao receber uma carta de sua esposa e descobrir
gue estd sendo traido, um combatente entra em desespero e decide abandonar o front para
acertar as contas com seus “com aqueles que ficaram retaguarda”. Uma miliciana tenta
acalma-lo argumentando: “Se ndo vencermos a guerra ndo havera futuro para sua filha”. Este
ponto destaca a atuacdo daquelas pessoas que estdo na retaguarda. Inimeras atitudes de apoio
e esforco foram feitas pelos combatentes do front, mas em diversas guerras os soldados
reclamam da falta de valorizagdo no retorno para casa. Aqui, esta cena ainda insere um toque
metaforico: aqueles que estdo na retaguarda ndo séo dignos do esforgo realizado no front, tal
como acontecera apos as decisdes dos dirigentes republicanos influenciados pelos comunistas
apos os eventos de maio de 1937.

Também é nas trincheiras, na parte final do filme, que os combatentes entoam uma das

mais conhecidas masicas da guerra: Si me quieres escribir/ Ya sabes mi paradero. Como uma

2T ORWELL, op. cit, p. 25.
8 FERRO, Marc. A grande guerra. 1914-1918. Lishoa: Edicdes 70, 1993. p. 126.
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série de musicas entoadas na guerra, Si me quieres escribir adapta diversas letras a uma
melodia j& existente. A versdo mais conhecida e citada a seguir, é produto da guerra na Africa
na década de 1920%°°. Esta versdo recorre a varios fatos histéricos amplamente conhecidos da
Guerra Civil. A referéncia a “Terceira Brigada Mista” é substituida no filme por “Frente em
Huesca”. Orwell lembra da imagem que Huesca deixa nos combatentes: “Amanha tomaremos
um café em Huesca”?®°. Como o planejado néo ocorre, a frase torna-se piada para o exército.
A Terceira Brigada Mista resulta da fusdo das unidades oficiais do exército republicano e das
milicias populares. Outras mencdes da letra se referem ao papel precursor dos comunistas.
Devido ao enfoque de Loach, a referéncia é modificada, destacando Huesca, ponto nunca
conquistado pelos republicanos. Os combatentes cantam as duas primeiras estrofes. Depois de
um corte eles estdo em acdo e a musica passa a ser executada em off, mas somente até as
referéncias as bandeiras italianas. Os demais pontos referentes aos comunistas, como a
mengdo aos Cuerpo de Ingenieros, ficam de fora. Sua execucdo segue somente
instrumentalmente. A funcdo da melodia é dar sentido a mensagem dos versos. Aqui 0S
toques ritmados compdem um ambiente militar que se conectam com a cena de batalha. O
fato dos milicianos entoarem a masica antes da batalha também apresenta os combatentes

numa situacdo ritualistica, com seus cantos declamados como preparo para a guerra.

Si me quieres escribir/ Ya sabes mi paradero*

Si me quieres escribir

ya sabes mi paradero.

Si me quieres escribir

ya sabes mi paradero.
Tercera Brigada Mixta,
primera linea de fuego.
Tercera Brigada Mixta,
Primera linea de fuego

Aunque me tiren el puente
y también la pasarela
Aunque me tiren el puente
y también la pasarela
Me veras pasar el Ebro,
en un barquito de vela
Me veras pasar el Ebro,
en un barquito de vela

9 HAGEMEYER, op. cit., p. 166.
20 ORWELL, op. cit., p. 49.
%1 HAGEMEYER, op. cit., p. 21-2 do anexo.
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En el Ebro se han hundido
las banderas italianas.
En el Ebro se han hundido
las banderas italianas
y en los puentes s6lo ondean
las que son republicanas
y en los puentes solo ondean
las que son republicanas

Diez mil veces que los tiren,
diez mil veces los haremos.
Diez mil veces que los tiren,
diez mil veces los haremos.
Tenemos cabeza dura
los del Cuerpo de Ingenieros.
Tenemos cabeza dura
los del Cuerpo de Ingenieros.

Si me quieres escribir
Ya sabes mi paradero
Si me quieres escribir
Ya sabes mi paradero
En el frente de Gandesa
Primera linea de fuego
En el frente de Gandesa
Primera linea de fuego

Los moros que trajo Franco
en Madrid quieren entrar.
Los moros que trajo Franco
en Madrid quieren entrar.
Mientras quede un miliciano
los moros no pasaran.
Mientras quede un miliciano
los moros no pasaran.

Imagem 43 Imagem 44
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Imagem 45 Imagem 46

Imagem 47 Imagem 48

Imagem 49 Imagem 50

Nas trincheiras a atuagdo das mulheres e sua modificagdo no decorrer do conflito séo
muito bem destacadas. Num primeiro momento, elas estdo lado a lado com os homens, com
rifles na méo e participando de combates. Com o avanco do conflito as mulheres séo
direcionadas as chamadas tarefas de apoio: cozinha e enfermaria. O foco dos filmes de Ken
Loach ndo esta centrado nas questdes de género. Estas questdes aparecem em varios filmes,

onde homens e mulheres reagem de forma diferente ao que acontece com eles nos enredos,
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mas o foco estd no coletivo, uma vez que Loach privilegia a igualdade e ndo a diferenca.
Contudo, é visivel a maior abrangéncia dos papéis femininos nos seus filmes no decorrer dos
anos. De domésticas e maes elas passam a revolucionarias, como em Terra e Liberdade, e
assumem o protagonismo em Uma cancdo para Carla. Marta Brancas aponta que uma das
unicas mulheres com atuacdo de destaque nos combates, nos fronts do POUM, foi Mika
Etechebehere. As demais atuam na retaguarda, onde, através do Secretariado Feminino del
POUM, iniciam processos de alfabetizacdo, capacitacdo de enfermeiras e ajuda as
operarias®®.

Depois de retratar o cotidiano e mostrar algumas escaramucas com 0s nacionalistas, a
milicia de David parte para a invasao de um vilarejo sob dominio dos nacionalistas. Esta é a
grande sequéncia de acéo do filme que alterna tomadas longas com rapidos cortes. Em muitas
ocasides, David assume o centro do enquadramento da camera, mas também o grupo de
milicianos como um todo é enfocado. A sequliéncia destaca os combates no meio urbano, onde
a populacéo civil estd sob fogo cruzado. Todo o desfecho da agéo culmina em frente da Igreja
da localidade. Alguns soldados nacionalistas se abrigam nesse edificio. Para tentar escapar,
utilizam mulheres da localidade como escudo (imagens 51 e 52). Na intensa troca de tiros eles
acabam mortos, mas uma mulher também ¢é vitimada. O padre da cidade é acusado pela
populacdo de participar do combate. Ao colocarem seu ombro a mostra, fica saliente a marca
do fuzil em sua pele (imagens 53 e 54). Numa fila indiana, com o padre a frente, todos
seguem para um terreno da cidade, onde o padre é executado (imagem 55). Ali também se
encontram corpos de anarquistas executados ha poucas horas. Quando a cAmera mostra a
frente da Igreja, vé-se uma fogueira improvisada e diversos objetos sendo jogados nela
(imagem 56).

%62 BRANCAS, Marta. La musica futurista de las revolucionarias del POUM. Viento Sur, n 93, p. 15-16, 2007.
Disponivel em: < http://www.vientosur.info >. Acesso em: 15 de agosto de 2009.
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Imagem 51 Imagem 52

Imagem 53 Imagem 54

Imagem 55 Imagem 56
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Imagem 57 Imagem 58

Imagem 59 Imagem 60

Ken Loach ndo se exime de mostrar um fuzilamento de um padre catolico. Os
excessos republicanos sdo apontados pelos nacionalistas como o elemento depreciativo da
Republica e de seus membros. No filme, o fuzilamento ocorre ap6s a denincia da populacéo.
O padre entrega os anarquistas da cidade para os nacionalistas, depois de saber dos fatos no
confessionario, ou seja, expondo o segredo do direito de confissdo. Enquanto os habitantes
choram pelos seus mortos, o padre fica estirado no chdo sem gque ninguém lamente sua morte.
Sua presenca acaba nesta cena, ndo vemos seu sepultamento, ao contrario dos jovens
anarquistas e do miliciano, enterrados sob forte emogéo e sem rezas ou oragdes, mas com 0

hino da Internacional sendo cantado. Sobre 0s excessos republicanos, Mathews argumenta:

As violéncias do lado republicano foram realizadas por um povo apaixonado, com
forte espirito de classe, inflamado, descontrolado e espontaneo, enquanto o governo
de Madrid, privado de oficiais e da policia, estava perturbado e indefeso. As
atrocidades nacionalistas foram medidas calculadas de politica, temperadas pela
vinganca e uma forma de ddio de classes [...] as atrocidades na zona legalista
terminaram logo que o governo conseguiu firmar sua autoridade. No lado
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nacionalista, jamais terminaram durante a guerra e continuaram nas represalias do

pos-guerra®®,

Os combatentes iniciam o canto do Hino da Internacional Socialista, que se intensifica
aos poucos e culmina num canto vibrante. Aos poucos ouvimos o0 som de tambores que
acompanham o ritmo da musica (imagens 57 a 60). A letra desta musica sofre varias
adaptacdes conforme diversos interesses. “Uma disputa pelas adaptacdes da letra, e na babel
de linguas e ideologias que se confrontavam na Guerra Civil Espanhola, apenas a melodia
acabou servindo como padréo de consenso ideoldgico”?**. O interesse de Loach era resgatar o
hino e difundi-lo as novas gerac6es. Diante da tragédia verificada, a musica entoada destacava
a necessidade de unido para o combate & luta final®®. Destaca-se que esta cena antecede a
cena do debate sobre a coletivizacdo das terras, onde as diversidades de visdes de mundo
culminam de forma impactante na historia.

Na sequéncia do filme, apos a tomada do vilarejo e do enterro das vitimas, 0s
milicianos e seus moradores se reunem para decidir o futuro de suas terras e de seus
habitantes. Numa longa cena (doze minutos e vinte segundos), de carater didatico, marcada
por extensos didlogos, Loach retrata os diferentes pontos de vista do futuro republicano
desejado na década de 1930%°. O ponto central da discussdo gira em torno da coletivizacio
das terras do vilarejo e quais as consequiéncias desta decisdo no desenrolar dos combates.

Primeiramente 0os camponeses iniciam a discussao:

- Temos que coletivizar. No front ndo ha comida e quase nada foi deixado para as
pessoas da aldeia pelos fascistas. Na aldeia ndo ha comida suficiente. Temos que
coletivizar logo. Temos que conseguir comida para nossa gente e 0s camaradas que
lutam por nds no front.

%63 MATHEWS, Herbert L. Metade da Espanha morreu: uma reavaliacdo da Guerra Civil Espanhola. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1975. p. 108-9.

%4 HAGEMEYER, op. cit., p. 97.

265 \/ersdo Socialista: Arriba los pobres del mundo / de pié los esclavos sin pan / Y gritemos todos unido / Viva
la Onternacional! / Removamos todas las trabas / que oprimen al proletario / Cambiemos al mundo de base /
hundiendo al império burgués. / Agrupémonos todos / en la lucha final / Y se alcen los pueblos / por la
Internacional / Agrupémonos todos / en la lucha final / Y e alcen los pueblos, com valor / No mas salvadores
supremos / ni Cesar, ni burgués, ni dios / que nosotros mismos haremos / nuestra propria redencion. / lo que
quierén los proletarios / es el triunfo de su bien. / Tendremos que ser los obreros / los que guiemos el tren. / el
dia que el triunfo alcancemos / ni esclavos ni duefios habra / Los 6dios que al mundo envenenan / al punto se
extinguiran. / El hombre del hombre es hermano / cése la desigualdad/ La tierra serd un paraiso / império de la
humanidad. A versdo anarquista: Arriba los pobres del mundo / En pie los esclavos sin pan / Alcémonos todos
que llega / La Revolucion Social. / La anarquia hd de emanciparnos / De toda la explotacién / EI Comunismo
Libertéario / sera nuestra redencién / Agrupemonos todos / a la lucha social / Con la FAI lograremos / el éxito
final / color de sangre tiene el fuego / color de negro tiene el volcan / Colores rojo y negro tiene nuestra bandera
triunfal / Los hombres han de ser hermanos / cese la desigualdad / La tierra sera paraiso / libre de la Humanidad.
/ Agrupémonaos todos / a la lucha social. / Com la FAI lograremos el éxito final.

%6 p|LARD, Philippe. Land and Freedom: Ken Loach. Paris: Nathan, 1997. p. 87.
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Apdbs a relutdncia de um pequeno proprietario, também republicano, outros camponeses
enfatizam ainda mais a necessidade da coletivizagdo e sua importancia no processo

revolucionario:

- Nao fale assim... nds precisamos tudo para ser capaz.. manter a revolucdo
caminhando. A revolugdo deve ser feita assim. Nao espera pelo amanha. Jose, ndo é
s0 uma pergunta sobre terra. Construiremos uma sociedade nova!

Os milicianos s@o convidados a participar do debate, colaborando com suas opinides,
traduzidos pela personagem Blanca. Com o acaloramento do debate, mesmo com linguas e
nacionalidades diferentes, cada miliciano passa a debater diretamente um com outro numa

profusdo de argumentos:

- [...] Néo estou aqui para defender os proprietarios de terras. Ok? Mas o que vai
vocé fazer quando vocé tem um sujeito como ele, Qual seu nome, Pepe? [O pequeno
proprietario republicano, mas relutante na coletivizagdo das terras] O que fazer
quando um sujeito como Pepe... um camponés arrendado com um pedaco de
terra...ou um negociante que ndo quer coletivizar? Ok? Eles sdo contra os fascistas.
O que fazer entdo? Soa realmente grande em papel, mas em realidade néo
trabalhard... porque vai provocar 0s camponeses contra 0s anti-fascistas. Ok? Esta
lutando agora e vai arriscar sua producdo de comida.

Esta fala ressalta a necessidade de unido em prol da vitdria sobre os fascistas. Ela
sintetiza o ponto de vista pragmatico do estadunidense Lawrence. Em seguida vem o seu
contraponto, destacando a necessidade da revolucdo, mas a tréplica mantém o tom da fala

anterior:

- Lawrence, penso que a propriedade privada da terra deve ser totalmente deixada,
esquecida, cancelada... porque mantém as pessoas em uma mentalidade capitalista.

- Eu concordo, quero dizer, ndo estou aqui para discutir, a favor da propriedade
privada. Conheco a definicdo de propriedade privada. Eu sei o que faz. Certo, ndo
estou discutindo isso. Ndo é o tempo para doutrinas no socialismo ou na reforma
agraria. Temos que derrotar o fascismo, isso é a prioridade.

- Quero que voceé pense além desta aldeia, ok? H& um quadro muito maior. Ok. Néo
tenho divida que o povo espanhol, com suas préprias forcas, derrotara Franco. Mas
ndo ha apenas Franco, tem Mussolini e Hitler por trds. Ok. Exceto RUssia e
México... 0 resto do mundo esta por trads. Ok? Eles recusam a vender armas para a
Republica. Ok. Estes sdo os capitalistas, estes sao paises capitalistas! Eles sdo paises
capitalistas, e se vocé quer a ajuda deles vocé tem que moderar seus slogans, pois
estdo os espantando [os relutantes republicanos que ndo querem coletivizar]!

Outro miliciano de naturalidade alema aponta a experiéncia de seu pais como um

exemplo que ndo pode se repetir:

- Sou da Alemanha. Nés queriamos a revolugdo e o que aconteceu? Nés éramos 0
movimento mais forte na Europa... 0 mais organizado movimento de trabalhadores.
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Havia seis milhGes de n6s em sindicatos E o que aconteceu? Hitler... Os socialistas e
0s comunistas nos falavam... pra deixar a nossa revolucéo para depois. Por isso digo:
faca a revolucdo agora. Quando as pessoas verem como essa aldeia vé que vocé
pode tomar conta de sua vida, sua terra, quando a coletivizacdo for realidade,
inspirard aos povos na Alemanha, Italia, a seguir nosso exemplo. Estas pessoas
pensam que tém algo, mas ndo tém nada! Mas temos que mostrar as pessoas que nos
temos... somos pobres mas n6s estamos vivos e nds temos poder agora,

Um francés apresenta uma opinido aberta valorizando os dois lados:

- Todos os trabalhadores franceses estdo olhando para n6és na Espanha,
provavelmente ao redor do mundo, e penso que nao é o momento para desunido, de
lutarmos um contra o outro, mas junto. Agora todos nés sabemos o preco da
liberdade, perdemos muitos amigos.

E no final os apelos revolucionarios falam mais alto para todos os presentes:

- Gene, seus argumentos sao muito sedutores, mas tenho uma pergunta. Quem esta
tentando satisfazer... governos estrangeiros, banqueiros estrangeiros? O que é uma
revolugcdo? Nao é nada diferente de uma mudanga radical em privilégio, riqueza e
poder. O que acontecerd, 0 que... 0s Unicos que satisfaremos, os Unicos que nos
satisfaremos sdo os povos quando as idéias se diluem e agora ocorre até que nao
queiram dizer nada absolutamente. Esta absolutamente certo quando diz... que
devemos olhar além desta aldeia, e temos que olhar para o que acontece 14 fora.
Certo, mas ndo apenas para 0s banqueiros e governos estrangeiros. O que temos que
olhar além dessas janelas, assim como se diz nesta terra, sdo dois milhGes de sem-
terras. Desde o dia que nasceram ndo havia esperanca para além da miséria. E a
menos que aproveitemos esta energia agora as idéias estardo mortas, ndo havera
mudanca e tudo serd em vdo. Idéias sdo a base disto. Jimmy... Jimmy, essas pessoas
estardo mortas ndo importa as idéias! Se Franco ganhar esta guerra matara milhdes
de pessoas. N&o somos nada para ele. Para ele, somos um pedaco de bosta.

- Assim, a menos que vencamos a guerra, ndo havera nenhuma possibilidade de
ideologia. A ideologia ndo existe, apenas, nos livros. Existe, tem que existir em um
lugar. Teria que ser real, para pessoas reais. Digo que nds temos que correr 0s riscos.
O que faremos n6s? Miséria, fome, desesperanca. Franco poderia voltar e nos matar,
mas eu digo que vale a pena continuar coletivizando e melhorando a qualidade de
vida das pessoas.

Da coletivizacdo o debate se expande para a necessidade de levar a revolugdo ao
mundo todo e, sobretudo, de barrar o fascismo em nivel mundial. A necessidade de apoio de
outras democracias para 0 governo republicano e as consequéncias da nao intervencéo,
liderada pela Gra-Bretanha, serdo aqui explorados.

Outra cena que explicita claramente a fragmentacdo da esquerda e faz uma critica a
centralizacdo e a stalinizacdo é aquela em que David, apds deixar as milicias, ingressa no
exército e acaba envolvido num combate com anarquistas durante os “eventos de maio de
1937” (o conflito entre anarquistas e comunistas pelo controle da central telefonica). Neste
periodo o governo decide retomar o controle de prédios e empresas publicas que estavam sob
a diregdo de trabalhadores e dos anarco-sindicalistas. No filme todo contexto e os debates sdo

sintetizados e condensados na cena em que anarquistas e comunistas estdo frente a frente nos
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telhados de prédios vivinhos. Entre tiros esparsos e insultos mutuos, os referenciais histdricos
de cada grupo se fazem presente: “- VVocé deveria estar matando fascistas e ndo outros.- Ei,
vocé, o0 socio de Stalin. Em que divisdo estava vocé?- A divisdo Karl Marx. E vocé é da
Terceira divisdo? - N&o, seu bastardo. Somos da Divisdo de Durruti, 0 melhor”. A citacdo a
Durruti, o célebre anarquista, é a Unica no filme. Sua complementacdo serd retomada em
Libertarias, onde sua presenca é destacada, bem como a participacdo anarquista na guerra. A
cena do telhado também exemplifica o0 uso da metafora pelo cineasta, principalmente quando
uma senhora atravessa a rua com uma sacola de verduras e quase é alvejada pelos tiros
trocados pelos esquerdistas. A luta empreendida entre ambos os bandos é travada
publicamente acima da superficie, fora do chdo e distante do restante da populacéo.
Consequéncia do processo de centralizacdo e do desgaste que o conflito produz na populacao.
Entretanto, a fala desta senhora que se encontra no fogo cruzado insere um contraponto ao
carater metaforico da posicdo da cadmera. Ela diz: “- Matem os fascistas, ndo uns aos outros!”.

(imagens 61 a 64).

Imagem 62

Imagem 63 Imagem 64
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David se desilude com a situacdo vivenciada. Num café discute e briga com
integrantes do exército comunista, que depreciam e ironizam a atuacdo das milicias. Ele
decide voltar ao front e a seqliéncia final é construida sob forte tensdo. A cdmera mostra
caminhdes do exercito regular percorrendo a estrada enquanto os milicianos esperam. Quando
eles chegam ao seu destino, seguindo as ordens do seu comandante, os soldados descem dos
caminhdes e posicionam-se como pelotdo de fuzilamento. Apos a leitura de um comunicado
que aponta a colaboracdo do POUM com os fascistas, € solicitada a entrega das armas e a
prisdo de alguns milicianos. Muitos inconformados gritam e se atiram no chdo. Alguns se
recusam a entregar as armas, na eminéncia de uma tragédia, tentam ser dissuadidos pelos seus
companheiros. Quando um tiro é disparado para o alto por um miliciano, um soldado
comunista atira e fere fatalmente Blanca. Esta é a personagem gque mais se sobressai no elenco
feminino e sua presenca no filme destaca a participacdo das mulheres no front de batalha e o
posterior deslocamento para tarefas de apoio. Apds a citada tomada do vilarejo e da morte do
namorado de Blanca, David sente-se culpado pelo acontecimento, fato que o aproxima de
Blanca. Apos David se ferir com a espingarda é Blanca quem o orienta sobre como proceder
em Barcelona onde seu ferimento sera tratado. Sua ida para a cidade insere o inicio do
relacionamento amoroso dos dois, mas que néo resiste ao processo de militarizagdo oficial,
gue cativa David a se alistar no Exército Popular. Um ponto importante a ser destacado é o
fato de que Blanca é a Unica entre seus companheiros de trincheira que usa um lenco
vermelho e negro, cores utilizadas pelos anarquistas (ao passo que a maioria dos combatentes
enfocados utiliza lencos vermelhos). Sua forte reacdo a atitude de David, além das
implicagcdes citadas, pode estar correlacionada a sua postura politica mais préxima dos
libertarios. O fato de o corpo de Blanca ser levado por David ao seu povoado, aproxima o
estrangeiro da populacdo local e apresenta aos espectadores a ligacdo dos combatentes com
seus familiares.

David e o caixdo seguem numa carroga, que se dirige a cidade natal de Blanca. No
enterro junta um punhado de terra e guarda no seu lengo. Um fade, e visualizamos o enterro
do préprio David, que acontece com 0s mesmos gestos e sob 0s mesmos angulos. Sua neta
retira a terra do lenco e a joga sobre o caix&o. Ela é a Unica jovem entre os presentes. Antes do
encerramento ela pede para ler umas palavras. Sdo palavras do poema encontrado nos
pertences de David: “Mesmo para aqueles que perdem, seus feitos prevalecem”. Todos
cerram o punho para o alto.

Ao analisarmos Terra e Liberdade conforme a classificacdo de Marc Ferro, podemos

verificar que a obra de Loach entrecruza diversas categorias, ndo ficando somente restrita ao
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quadro da Historia-Ficcdo. Da Historia-ficgdo seu principio organizativo é o estético-
dramético. A selecdo das informagdes representadas é vinculada ao presente. Entretanto, ndo
podemos definir a funcdo explicativa meramente pelo prazer e os objetivos do diretor pelo
prestigio por ele desejado. A identificacdo e a legitimacdo do representado se fazem presentes
uma vez que Loach executa uma interpretacdo historica através do cinema e procura levantar
e direcionar questBes para o debate politico atual. O viés cronoldgico estd na narrativa dos
fatos da Guerra Civil. Mesmo com as insercdes das descobertas da neta de David, o
andamento cronoldgico dos fatos é apresentado no sentido linear. A selecdo de informacoes
de forma acumulativa ocorre através da soma de elementos que vao se sucedendo na pelicula
e sdo apresentados para o espectador. A dignidade dos protagonistas da Guerra Civil
representados no filme, a sua participacdo nos fatos ocorridos no passado também é um dos
objetivos de Loach. No item criatividade e invencdo podemos inserir a categoria no nivel da
estética, uma vez que 0s personagens presentes sao ficticios, mas os fatos em que estdo

envolvidos sdo reais e existiram.

Historia- Historia Historia Historia-ficcao
memaria experimental
Principio Cronoldgico Cronolégico Ldgico Estético-
organizativo dramatico
Selecéo de Acumulativa | -----m-mmmmmemee- Justificada Vinculada ao
informacao presente
Funcdo Identificacao Legitimacéo Analitica Prazer
explicita
Obijetivos Dignidade | ---------m-mme- Poder intelectual | Prestigio
latentes dos
autores
Criatividade e | No nivel da Classificacdo Escolha das Escolha das
invencao representacédo questdes e situacOes das
premissas premissas

Ja na classificacdo sobre os centros de producdo e as formas de andlise, Terra e
Liberdade insere-se no ambito das contra-institui¢cdes, uma vez que sua analise rompe com a
tradicional visdo propagada pela esquerda apds o conflito. Enfocar as divisdes e diferencas da
esquerda no contexto da Guerra Civil Espanhola era mais possivel ser feito fora de um quadro
institucional que tendia, em sua maioria, a reproduzir a versdo classica dos acontecimentos. A
forma de andlise € denominada From Within, pois nela o narrador, Ken Loach, cerca seu
objeto de estudo explicando através do personagem David seu ponto de vista. Em segundo

plano o filme também pode ser inserido como produto das memdrias, tendo em conta que
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foram utilizados depoimentos e relatos escritos para abordar um assunto que estava velado

dos arquivos oficiais.

Forma de Centros de producao

anélise Instituicoes Contra Memorias Andlise
instituicoes autbnoma

From Above
(observando o
poder)

From Below
(a partir das
massas)

From Within Terrae Terrae
(de dentro) Liberdade Liberdade

From Without
(de fora)

Tal como no decorrer de sua carreira, a postura de Loach é comprometida com a
realidade. Ele busca entender quais motivos levaram a revolucdo ao fracasso, pois havia
grande esperanca e possibilidade de que os trabalhadores pudessem modificar sua vida,
transformassem a sociedade e se tornassem protagonistas da Historia. O povo espanhol teve
em maos seu proprio destino. Entender como isso ocorreu, por que 0 sucesso ndo foi
alcancado e 0 que podemos aprender com esses fatos é proposi¢do chave desta obra de Loach.

A partir das consideracfes de Lebel sobre a producdo de ideologia através do cinema,
o filme de Loach produz um efeito ideoldgico que retroalimenta um debate esquecido. Ao
fomentar o debate sobre a participacdo de trabalhadores de diferentes nacionalidades com um
objetivo revolucionério, o filme busca educar as novas geracOes e alerta-las do perigo do
esquecimento, bem como objetiva reacender a chama questionadora das geracdes mais velhas.
O filme propde uma ponta de langa para a mobilizagdo, contra o esquecimento, contra 0
conformismo e contra a anomia produzida no contexto neoliberal. Loach ndo pode ser
caracterizado como um autor-deus. Sua participacdo € vital no resultado do filme, mas parte
dele proprio a intencédo de trabalhar em equipe e ele expressa a consciéncia de que o cinema é
produto de um trabalho coletivo. No nivel da estética, o signo ideoldgico construido no seu
interior € o préprio apagamento dos elementos estéticos, ou seu obscurecimento, para que o

real filmado fique mais proximo do real historico. No nivel da intengdo, Loach busca alcancar
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um amplo pablico de classe média e de intelectuais ao realizar um filme dentro dos moldes
narrativos classicos.

O intenso debate provocado pela pelicula ndo isenta Loach de criticas e
questionamentos a sua forma de abordagem e ao seu foco narrativo. Manuel Vazquez
Montalban, num artigo intitulado Ken, o Intruso, aponta que a visdo do filme acaba
reproduzindo a visdo das memorias, que se resume a um acerto de contas entre comunistas do
POUM e do PSUC. E um anacronismo afirmar qual a prioridade mais importante: vencer a
guerra ou executar a revolugdo? O foco sobre o0 POUM € um reducionismo forgado, que
conduz a “falsificagBes da verdade histérica”®®’, demonizando os comunistas e esquecendo
que a decisdo tomada sobre 0 POUM ocorre no seio do governo republicano. O filme centra
o relato no POUM, mas outras organizacGes também se fazem presente. Como um filme néo é
um livro de historia, com notas de rodapé, torna-se necessario selecionar os eventos e os fatos
gue serdo narrados de forma muito mais delimitada. Se o partido comunista ndo é o Unico
responsavel pela derrota, ele € um dos responsaveis. A frase de David € enfatica: “O partido €
podre”. Os personagens que aparecem durante o filme reverberam a postura do partido. Sua
visdo sobre a etapa em que se encontrava a Espanha é bem clara: corresponde a uma
revolucdo democréatico-burguesa, ndo uma socialista. O PSUC, presente no filme na cena do
confronto com os anarquistas nos telhados dos prédios, precisa ir mais além do que o proprio
PCE, desarmando milicias, enquadrando-as no exército regular e desenvolvendo uma politica

de guerra®®®

. Além disso, a abertura dos arquivos da antiga U.R.S.S. tem apontado um intenso
desejo de Moscou de eliminar dissidéncias trotskistas. Cabe lembrar que nos anos 1930
ocorreram 0s célebres Processos de Moscou contra a antiga vanguarda bolchevique, acusada
de trotskista.

Vasquez Montalban supde que: “Tivesse o filme de Loach recorrido a opinido de
historiadores bem informados sobre aquelas circunstancias, ndo seria tdo maniqueista™®®°.
Certamente Loach e o roteirista consultaram livros de historiadores. Mas também foram
consultados relatos e depoimentos. Como aponta Rosenstone, a histéria ndo tem o mesmo
significado para um cineasta e para um historiador. A frase de Vasquez Montalban aponta
uma preponderancia dos historiadores sobre o passado, ou sobre 0 uso do passado. Nao teriam
0s cineastas 0s mesmos direitos que os historiadores de abordar o passado sob seu ponto de

vista narrativo? Loach ndo centra seu foco sobre o POUM e a critica aos stalinistas com o

27\ASQUEZ MONTALBAN, Manuel. Ken, o intruso. Atenc&o, 1996. p. 60.

%8 VVINAS, Angel. Las condicionantes internacionales. In: TUNON DE LARA, M. et al. La Guerra Civil
Espafiola: 50 afios después. Barcelona: Labor, 1989. P. 142-143.

29 \ASQUEZ MONTALBAN, op. cit., p. 60.
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intuito de ser maniqueista. Ao realizar esta obra, certamente pesa um fato, ou seja, 0s 60 anos
do inicio da Guerra Civil a serem comemorados em 1996 trardo ainda mais repercussao ao
assunto. Tambeém a formacéo politica de Loach, centrada no antiestalinismo, dificilmente leva
0 autor a evitar a abordagem de um processo antiestalinista onde ele ocorreu. Rossana
Rossanda contrape as criticas de Vasquez Montalban destacando que foi necessario alguém
de fora da Espanha descobrir feridas ainda ndo cicatrizadas. “Somos fracos por causa de

nossos siléncios”?’°

enfatiza a autora. O filme apresenta uma visdo parcial, poréem néo
mistificadora, justamente porque 0 que atormenta sdo seus acertos e ndo seus erros. O que
interessa para a autora, e também para Loach, é a compreensdo dos motivos da derrota de um
projeto revolucionario. A afirmacdo de Vasquez Montalban “Esse belissimo filme tem algo
que o aproxima das andlises de uma revolta num parque jurassico: teses instrumentalizaveis

pela frente neoliberal, que defendia cinicamente a inutilidade das revolugdes”?™

nédo procede.
Como cineasta, militante e cidaddo Loach busca a compreensdo dos fatos. Diz Hobsbawm
que: “A principal tarefa do historiador ndo é julgar, mas compreender, mesmo 0 que temos

mais dificuldade para compreender”?2

, @ aqui Loach se assemelha a um historiador. Ele usa a
historia, tenciona-a, mas ndo falsifica os fatos narrados. Mais do que um competidor, ele
complementa o trabalho historico. Mas o cineasta também insere seu ponto de vista, através
da fala de David: “N& me arrependo do que fiz. As revolugdes contagiam. Nosso dia
chegara”.

Aplicando a contra-analise proposta por Ferro, por trds da Guerra Civil Espanhola
representada ndo esta somente o contexto espanhol atual, mas todo o contexto mundial pds-
queda do muro de Berlim, marcado por uma grande despolitizagcdo, por teorias que
propagavam o fim da historia gracas a vitoria, dada como definitiva, do capitalismo. Ao
retratar a variedade e diversidade de debates politicos, de alternativas reais e factiveis de
construir um futuro revolucionario, Loach deseja resgatar estas atitudes e mostrar que é
possivel sua execugdo no tempo presente, mais que possivel, é necessaria para a sobrevivéncia
da prépria humanidade. Cabe destacar que o filme foi realizado no periodo que caracteriza o
auge das politicas neoliberais implementadas por Margarete Tatcher, principalmente as
privatizacOes e as medidas antitrabalhistas. Entender a fragmentacdo da esquerda frente as
forcas fascistas e destacar os personagens como agentes histéricos podem contribuir para
compreender a fragmentacdo do contexto do final do século.

2’ ROSSANDA, Rossana. Ajuste de Contas. Atencéo, 1996. p. 61.

211 \VASQUEZ MONTALBAN, op. cit., p. 60.

2”2 HOBSBAWM, Eric. A era dos extremos: o breve século XX, 1914-1991. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1995, p. 15.



150

Uma antiga cangdo chamada Adeus, dedicada aos combatentes dizia em seus versos:

Se a bala me pegar
Se a minha vida se for
Calados me baixem a terra

Deixem de lado as palavras, €é indtil falar
O tombado néo é nenhum herdi
Sera o forjador de tempos futuros
Desejava a paz, ndo a guerra...

Se a bala me pegar
Se a minha vida se for
Apenas me baixem a terra®’>.

Quando a neta de David abre a maleta com seus objetos e sua historia, inicialmente ela
encontra-se passiva ante a investigacdo que comeca a realizar. No final do processo, sua
postura serd outra. Para ndo terminar como seu avd, sozinho e esquecido, € necessario
inspirar-se no passado, retirar do esquecimento idealistas como David, para que o futuro possa
ser diferente. Estes combatentes, andnimos ou ndo, deram sua contribuicdo para os tempos
futuros. A contribuicdo de Ken Loach foi trazé-los a tona e fazer ressoar esta mensagem. Mas
0s seres humanos ndo podem ficar calados, apenas baixa-lo a terra ndo é suficiente. Ainda é

preciso erguer 0s punhos.

2 HAGEMEYER, op. cit., p. 308.
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TERCEIRA PROJECAO
Libertarias

As milicias, o papel das mulheres e 0 auge do debate

Metade da humanidade — a metade feminina — é, de qualquer modo, muito
ambivalente em relacdo a guerra. As mulheres podem ser causa e pretexto da guerra
— 0 roubo de esposas € a principal fonte de conflitos nas sociedades primitivas — e
podem ser as instigadoras de violéncia em sua forma extrema: lady Macbeth é um
tipo reconhecido universalmente; elas podem ser também mdes de guerreiros
notavelmente empedernidas, algumas preferindo aparentemente as dores da perda a
vergonha de aceitar a volta de um covarde. Ademais, as mulheres podem constituir
lideres guerreiros messianicos, obtendo, com a intengdo da quimica complexa da
feminilidade com reacdes masculinas, um grau de fidelidade e auto-sacrificio de
seus seguidores masculinos que um homem é bem capaz de ndo conseguir. Apesar
disso, a guerra é uma atividade humana da qual as mulheres, com excecGes
insignificantes, sempre e em todos os lugares ficaram excluidas. As mulheres
procuram os homens para protegé-los do perigo e censuram-nos amargamente
quando eles ndo conseguem defendé-las. As mulheres tém seguido os tambores,
cuidado dos feridos, lavrado os campos e pastoreado os rebanhos quando o homem
da familia vai atras de seu lider; elas até mesmo cavaram trincheiras para os homens
defenderem e trabalharam nas oficinas para mandar-lhes armas. As mulheres,
porém, ndo lutam. Elas raramente lutam entre si e jamais, em qualquer sentido
militar, lutam com os homens. Se a guerra é tdo antiga quanto a histdria e tdo
universal quanto a humanidade, devemos agora acrescentar a limitacdo mais
importante: trata-se de uma atividade inteiramente masculina®’.

A afirmagdo do historiador militar John Keegan citada anteriormente pode ser
constatada em diversos contextos e € amplamente aceita pela maioria das pessoas. Entretanto,
na Guerra Civil Espanhola, a revolucdo que eclode desde o seu inicio insere elementos que
contrariam esta afirmacdo. Nesta Guerra Civil, as mulheres lutaram, em diversas frentes,
contra diversos adversarios, inclusive contra os homens, e é este o enfoque da pelicula
Libertarias, de Vicente Aranda, realizada em 1996°”°. Tal qual em Terra e Liberdade, o inicio
da guerra, as trincheiras e os diferentes caminhos do processo revolucionario também estdo
presentes, mas com outros matizes e outros protagonistas.

Ao abordar a participacdo das mulheres no front de batalha e na luta por seus direitos
na sociedade, Aranda apresenta um novo enfoque, ausente na maioria das peliculas sobre a

Guerra Civil realizadas até este periodo. Entretanto, no ambito histérico-académico, correlato

2" KEEGAN, John. Uma histéria da guerra. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006. p. 111.

2> Merece especial citagdo a versdo lancada em DVD no Brasil com o titulo original. Anteriormente, ela havia
sido lancada em VHS com o absurdo titulo de Liberdade. A qualidade do material ainda é sofrivel, mas fez-se
justica ao titulo pelo menos.
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ao desenvolvimento do movimento feminista pds 1960, ja sdo desenvolvidas pesquisas cuja
abordagem apresenta as mulheres como protagonistas diretas da acao.

O pensamento atrelado ao poder sempre esteve associado a figura do Estado como
elemento central em sua estruturacdo. Todavia, ao pensarmos nos poderes no plural, e ndo no
poder como singular, seu raio de acdo se fragmenta em mdultiplos campos e em influéncias
difusas. Foi justamente o uso dos poderes que desenvolveu o pensamento correlato a acéo das
mulheres ao longo da historia. As representacdes do poder feminino sdo numerosas, antigas e
recorrentes. A sedutora, a representacdo do mal, do noturno, do poder oculto por tras do trono
de um rei e, com o pensamento burgués, a poténcia civilizadora responsavel pelo papel central
da educacéo dos filhos. Diversas pesquisas realizam um esforco de historicidade com o intuito
de mostrar a presenca real da mulher no cotidiano, destacando os modos de exclusdo de
diferentes mulheres ao longo da historia. Primeiro, no nivel do relato e posteriormente no
nivel das fontes utilizadas, produtos dos homens ao longo dos séculos.

Também o olhar cinematografico foi marcado pelo carater patriarcal em relagéo a
mulher. O olhar masculino atuou com um poder controlador sobre o discurso e o desejo. O
cinema produzido em diversos paises articulou-se desta forma, mas &, sem davida, na esfera
hollywoodiana que ele teve maior destaque e foi difundido mais amplamente. E nas décadas
de 1930 e 1940 que os mecanismos de controle exercem mais forca. Nos anos 1950 tem inicio
um desmoronamento destes mecanismos, que pode ser percebido nas peliculas pelos
respingos de sexualidade, reconhecendo a forca do perigo da sexualidade feminina que
emanava no meio social. Diversos filmes apresentam e reafirmam o homem na sua
superioridade econdmica e social, outros destacam a imagem da mulher como do fetiche e 0
filme Noir?”® destaca a sexualidade explicita, caracterizada como algo maligno que deve ser

277

destruido”"". Muitos filmes Noir, por ndo apresentarem relac6es familiares “normais” em seus

enredos acabam destacando a mulher como portadora de uma postura independente. Todavia,

2’% Os filmes denominados Noir foram produzidos ao longo das décadas de 1940 e 1950 nos EUA. A expressao
Noir foi inventada pelos criticos franceses para designar um grupo de filmes com enfoque criminal e que eram
caracterizados por algumas particularidades tematicas e visuais que os distinguiam dos demais. A expressdo Noir
foi retirada da série de livros Noire, publicados pela Gallimard, com tematicas policiais. Cinematograficamente
estes filmes apresentavam como elementos: a narragdo em primeira pessoa, a presenca da mulher fatal e um
profundo pessimismo e niilismo dos personagens. Estes componentes tendem a desorientar o espectador, ao
introduzir um elemento de inseguranca na trama. Grande parte dos elementos estéticos esta baseada no cinema
expressionista alemao produzido no inicio do século XX. Os roteiros eram inspirados nos pulps magazines,
revistas publicadas em papel barato e nos romances policiais de diversos autores, entre eles Dashiell Hammett.
MATTOS, A. C. Gomes. O outro lado da noite: filme Noir. Rio de Janeiro: Rocco, 2001. p. 11-113.

2" O estudo de Ann Kaplan destaca no primeiro caso o filme A dama das Camélias (de George Cukor, 1936), no
segundo A Vénus loira (de Joseh Von Sternberg, 1932) e no terceiro A dama de Xangai (de Orson Welles, 1948).
Para a analise da década de 1960 a autora utiliza o filme A procura de Mr. Goodbar (de Richard Brooks, 1977)
além dos filmes feitos por cineastas femininas independentes nos Estados Unidos e na Europa. KAPLAN, Ann.
A mulher e o cinema: os dois lados da cAmera. Rio de Janeiro: Rocco, 1995.
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estas mulheres muitas vezes dependem dos personagens masculinos para sobreviver e
partilham do cinismo destes, 0 que transforma a independéncia num produto de degradagéo
moral.

Nos desvairados anos 60, estes mecanismos nao funcionam mais. Muitos filmes
apresentam cenas de estupro onde ndo mais se encobre o uso do falo como meio de
dominacdo. Mais do que uma liberacdo, o que as imagens cinematogréficas apresentam é uma
resisténcia, pois as mulheres buscam satisfazer-se e com isso levam os homens a confrontar-
se com seus medos, com a prépria sexualidade feminina. Nestas diferentes decadas, 0s signos
hollywoodianos estavam carregados da ideologia patriarcal que sustentava as estruturas
sociais. Desse modo, o0 cinema apresenta trés instancias de olhares masculinos: o olhar da
camera, dos realizadores; o olhar do homem dentro da narrativa; e o olhar do espectador
masculino®’®.

Caberd a um homem, Vicente Aranda, abordar, de forma inédita, o protagonismo
feminino durante a Guerra Civil Espanhola. Este cineasta nasceu em 1926, em Barcelona, e
suas obras iniciais ttm como caracteristicas a abordagem de tematicas ligadas ao elemento
fantastico e ao er6tico®”®. O filme que impulsionou sua carreira foi Fata Morgana de 1966.
Posteriormente, foi influenciado pela escola de Barcelona que agregou uma estética mais
refinada. Estreou como diretor em 1964 e realizou filmes numa fregiiéncia constante até os
dias de hoje. Libertarias foi seu primeiro filme a abordar a Guerra Civil. Durante quatorze
anos o cineasta fomentou este projeto até conseguir realiza-lo em 1996. Nossa anélise inicia
com o enquadramento do filme nos critérios de Marc Ferro.

Ao analisarmos Libertarias conforme a classificagdo de Marc Ferro, podemos
verificar que a obra de Aranda entrecruza diversas categorias, ndo ficando somente restrita ao
quadro da Histdria-Ficcdo. Desta, seu principio organizativo é o estético-dramatico. A selecéo
das informaces representadas € vinculada ao presente. Entretanto, ndo podemos definir a
funcdo explicativa meramente pelo prazer, e 0s objetivos latentes dos autores (neste caso do
diretor) pelo prestigio por ele desejado. A identificacdo e a legitimagdo do representado se
fazem presente uma vez que Aranda executa uma interpretacdo historica através do cinema e
procura levantar e direcionar questfes para o debate politico atual. O viés cronoldgico esta na
narrativa dos fatos da Guerra Civil, 0 andamento dos fatos é apresentado no sentido linear,
mas os fatos diegéticos ndo sdo apresentados em seqiiéncia de tempo real. A sele¢do de

2’8 K APLAN, op. cit., p. 54.

2% Como exemplo, citamos as obras: Cambio de Sexo, de 1976; La muchacha de las bragas de oro, de 1979; Os
amantes, de 1990; O amante bilingie, de 1992; Paixdo Turca, de 1994. TULARD, Jean. Dicionario de cinema:
os diretores. Porto Alegre: L&PM, 1996. p. 28.
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informagdes de forma acumulativa ocorre através da soma de elementos que vao se sucedendo

na pelicula e sdo apresentados para o espectador. Dar dignidade aos protagonistas da Guerra

Civil representados no filme, e esclarecer a sua participacdo nos fatos ocorridos no passado

também é um dos objetivos de Aranda. No item criatividade e invencdo podemos inserir a

categoria no nivel da estética, uma vez que alguns personagens presentes sao ficticios, mas 0s

fatos e outros personagens em que estdo envolvidos séo reais e existiram.

Historia- Historia Historia Historia-ficcao
memaria experimental
Principio Cronoldgico Cronolégico Ldgico Estético-
organizativo dramatico
Selegdo de Acumulativa Justificada Vinculada ao
informacao presente
Funcéo Identificacao Legitimacao Analitica Prazer
explicita
Obijetivos Dignidade Poder intelectual | Prestigio
latentes dos
autores
Criatividade e | No nivel da Classificacdo Escolha das Escolha das
invencao representacédo questdes e situacOes das
premissas premissas

Ja na classificacdo sobre os centros de producdo e as formas de andlise, Libertarias

insere-se no &mbito das contra-instituicBes, uma vez que sua analise rompe com a tradicional

visdo propagada pela esquerda ap6s o conflito, e com a visdo dominante do protagonismo

masculino. A forma de analise é denominada From Within, pois nela o narrador, Aranda,

cerca seu objeto de estudo explicando seu ponto de vista através dos diversos personagens que

protagonizam a obra. Também a forma de analise empreendida pela pelicula de Aranda pode

ser classificada a partir das massas, onde se encontra a categoria dos filmes feministas,

segundo Ferro.
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Forma de Centros de producao

analise Instituicoes Contra Memorias Andlise
instituicoes autdbnoma

From Above
(observando o
poder)

From Below Libertarias.
(a partir das
massas)

From Within Libertarias
(de dentro)

From Without
(de fora)

Esta avaliacdo do filme, a partir dos elementos de Ferro, serd retomada ao utilizarmos
os elementos destacados por Rosenstone, juntamente com a descri¢do de toda obra. A anélise
da pelicula de Aranda ter4 como eixo a atuacdo feminina na Guerra Civil a partir da atuacéo
da organizacdo Mulheres Livres e do protagonismo anarquista fortemente destacado no filme
pelos personagens femininos e masculinos.

A pelicula de Aranda inicia com a apari¢do de curtas frases em um fundo preto que
apresentam a seguinte cronologia inicial do conflito: “18 de julho. O exército espanhol se
subleva contra o Governo da Republica”. “19 de julho. Em Barcelona e em Madrid o exército
é derrotado gragas ao esforco herodico do povo”. “20 de julho. As massas reclamam um estado
revolucionario. O governo legal € incapaz de controlar a situagdo”. “21 de julho. Comecou a
Guerra Civil Espanhola, a Gltima guerra idealista, o Gltimo sonho de um povo voltado para o
impossivel, para a utopia”.

Magi Crusells destaca que estes “rétulos” iniciais ndo sdo fidedignos a cronologia real
do conflito. Ele teve inicio no dia dezessete na Africa e ndo no dia dezoito como citado e
antes do dia vinte ndo houve uma neutralizacdo das forgcas nacionais em Madrid e

Barcelona®®

. As datas e os fatos estdo disponiveis para diferentes interpretacfes, e, mais
importante do que apreciar esta imprecisdo, é destacar o0 motivo da insercao destes textos e

sua relacdo com as imagens iniciais apresentadas no filme.

%80 CRUSELLS, Magi. La Guerra Civil Espafiola: cine y propaganda. Barcelona: Arial, 2003. p. 246.
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Estes “rétulos”, para utilizar a expressdo de Crusels, visam situar o espectador atual,
das geracOGes mais novas no contexto representado. Seu enfoque imediatamente recai sobre a
atuacdo do povo e o estado revolucionario que se fez presente. O idealismo e a utopia
presentes em palavras sdo transmutados para as imagens que compdem a abertura por onde se
inserem os créditos da pelicula. Diferentes imagens em preto e branco mostrando diversas
pessoas nas ruas ou sobre automdveis, com os punhos erguidos desfilam na tela. Logo a
presenca feminina ganha destaque e diversas mulheres nas frentes de batalha sdo visualizadas.
Poucos foram os registros durante a Guerra Civil da atuacdo das mulheres no front de batalha.
As peliculas realizadas destacavam a atuacdo das mulheres na retaguarda do conflito. Estas
imagens utilizadas em Libertarias foram extraidas do documentario Reportaje del movimiento
revolucionario de Barcelona, de Mateo Santos realizado em 193622,

Ao longo da apresentacao desta abertura Aranda insere imagens, também em preto e
branco, com os atores do filme, como se, fizessem parte do documentério produzido na época.
O espectador que busca alguma informacéo sobre o filme e vé algum material gréfico sobre
ele pode identificar estes personagens (ou, nesse caso, 0S atores que interpretam estes
personagens), mas aqueles que ndo realizaram esta operacdo prévia executardo este
reconhecimento no desenrolar da historia. Estas cenas sdo apresentadas acompanhadas da
cancdo A las barricadas em estilo classico instrumental (Imagens 65 a 72).

Imagem 65 Ifhagem 66

281 CRUSELLS, op. cit., p. 249.
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Imagem 71 Imagem 72

Este entrelacamento de imagens registradas durante a guerra e de imagens recriadas,

segue a linha de pensamento do cineasta, conforme relato publicado no El Pais:

No dia, na primeira elaboracdo do roteiro, fizemos uso de um material informativo
muito volumoso, mas a partir de um determinado momento preferimos esquecé-lo,
ndo quis saber o que corresponderia a uma realidade documental e o que era

simplesmente invencao, ou se prefere, interpretacdo de uns fatos™ .

282 GALAN, Diego. El Pais, 6, mayo, 2004.
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As implicaces desta declaracdo de Aranda serdo retomadas mais adiante. Apos a
apresentacdo das imagens em preto e branco a cAmera foca uma igreja catolica e a cruz
fincada na sua torre. Quando a cruz € derrubada por uma pessoa e cai no chéo, as imagens
ganham cor. Ao fundo ouvimos gritos “abaixo o capitalismo!”, “Morte aos padres!” e “Viva
Durruti!”. Logo no inicio Aranda apresenta um elemento que estard presente em todo filme,
tanto na histéria narrada, quanto nos personagens e nos objetos cénicos: a cruz (Imagem 73).
Quando a propria imagem religiosa ndo esta presente, outros objetos se assemelham a esse
formato, muitas vezes gracas ao uso da camera: a grade de uma janela na cena do estupro, 0s

pedacos de madeira pregados nas portas, entre outras (Imagem 74).

Imagem 73 Imagem 74

Apbs visualizar as ruas e os gritos e ideais ali professados, o espectador é transportado
ao interior de um convento, onde um grupo numeroso de freiras correm agitadas para todos 0s
lados. A madre superiora Ihes entrega um pouco de dinheiro e enfatiza: “S6 confiem em
Deus”. Ela dedica uma atencédo especial a Maria, em suas palavras “A mais inocente e a mais
indefesa”. (Imagens 75 e 76) Quando saem a rua, as freiras correm em vérias direcdes. Numa
rua paralela, duas delas se defrontam com um grupo de pessoas ocupando todo o espaco,
utilizando chapéus e ornamentos religiosos, saqueados de alguma Igreja. A reacdo das freiras
é imediata: elas se ajoelham e comecam a rezar. Os homens pedem que elas se levantem e
dizem: “N&o somos cristdos, levantem, a revolugdo respeita as mulheres...vamos ver a
catedral queimar”. Maria observa escondida atras de uma parede. A cadmera mostra a acao do
ponto de vista de um espectador externo, destacando as reacdes faciais de Maria enquanto ao
fundo visualizamos alguns movimentos dos personagens. Ganham destaque as inscri¢oes
feitas na parede, visualizadas no mesmo enquadramento do rosto de Maria: “Ni dios, Ni

patria, Ni amo” (Imagens 77 a 79).
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Imagem 75 Imagem 76

Imagem 77 ) Imagefn 78 h

Imagem 79 Imagem 80

Imagem 81 Imagem 82
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Maria entra num prédio e bate numa porta onde esta pregada uma imagem de Jesus, e,
logo abaixo, a mensagem “Eu reinarei”. A porta é aberta e antes de sabermos o que ha no
lugar, uma mulher trata de retirar a placa. Logo percebemos que se trata de um bordel,
diversas mulheres intentam despir Maria para coloca-la numa cama. Ela reluta e vemos que,
sob sua roupa, seu corpo esta enrolado com numerosas faixas, oprimindo e escondendo suas
belas formas (imagens 80 a 82). Toda esta repressdo ao corpo também estd presente na
postura corporal da personagem, sempre retraida, tensa diante de situacdes cotidianas as quais
ndo esta habituada e que vao se sucedendo ao longo do filme. Nesta cena, € em momentos
posteriores, quando sdo agregados elementos simbolicos como o lenco, Maria vai se
libertando das amarras fisicas que a vida religiosa lhe impunha, mas estas amarras ainda
estardo presentes no seu imaginario e nos seus sentimentos.

Depois de deitar e ficar quase toda encoberta pelos lencois, outras mulheres trazem
para 0 quarto um Monsenhor, que é encaminhado para o fundo de um biombo para se despir.
Ironicamente, ele estende a médo para ser beijada pelas mulheres, mostrando que ainda
apresenta e deseja manter os costumes da ordem dominante. Apos se despir ele deita na cama
com Maria, com o intuito de se disfarcar para uma possivel invasdo. Apos esta sequéncia, em
rapidos cortes e constantes movimentos, a cdmera foca a movimentagéo do ambiente. A dona
do prostibulo e outras mulheres passam a narrar alguns fatos que estdo acontecendo. O
episédio mais peculiar é sobre o selo que permite a saida da cidade, carimbado com uma
batata por um trabalhador anarquista. Em seguida uma frase mordaz é proferida: “Sabes o0 que
significa CNT? Companheiro Nao Trabalhe!”. H& uma clara postura politica na critica a esta
inversdo de papéis, onde o trabalhador humilde que executa aquela funcdo é visto,
debochadamente, como alguém desqualificado.

Ap0s o refugio de Maria no prostibulo, ouvem-se varios togues na porta. Depois que a
dona do estabelecimento ajeita o cenario, a porta é aberta. Entra um grupo de trés mulheres
(Pilar, Concha e Aura) vestidas com macac6es (conhecidos como mono azul, tipico macacédo
utilizado por trabalhadores fabris) armadas com fuzis e com lengos rubro-negros no pescoco e
com chapéus. O fato de serem mulheres e ndo homens provoca um desconforto nas
prostitutas, e as desarma de suas provaveis atitudes, pois, enquanto ela, se fossem homens elas
saberiam como trata-los e poderiam utilizar o recurso da seducdo para dissuadi-los de suas
intencdes. Depois de reunir todas as mulheres em uma sala, a personagem Concha apresenta a
si propria e as companheiras como membros da organizacdo Mulheres Livres, relatando os

acontecimentos, desvelando a situacdo de opresséo das mulheres e convocando-as para a luta.
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A tentativa de convencimento e as reagdes das presentes permite caracterizar o contexto mais
amplo da Espanha. Durante o discurso algumas prostitutas cochicham entre si e suas falas
referendam o carater machista e patriarcal da sociedade: “Com ou sem revolucdo os homens
sO vém aqui para uma coisa”, “N&o ando com lésbicas”. Quando Concha destaca que “O amor
deve ser livre e ndo comprado” uma das prostitutas retruca: “Elas sdo prostitutas, mas nao
cobram”. Diversas prostitutas aceitam participar da luta e, houve-se o argumento: “No meu
vilarejo hd mulheres como vocés”. As novas voluntarias denunciam que ha um religioso
escondido no quarto e que a dona do bordel debochou dos anarquistas. Ela € obrigada a comer
uma batata crua sob a ameaca do fuzil. Um recurso estético utilizado nesta seqiiéncia € o uso
da luz de tonalidade vermelha presente no corredor de entrada. Se, como elemento simbdlico
o vermelho é a cor utilizada por muitos revolucionérios, ela também tem um forte apelo
simbolico nas casas de prostituicao, pois representa a seducdo e o pecado. Assim como esta
presente nos lengos e chapéus das revolucionarias, a cor vermelha também esta presente nos
moveis, objetos e roupas intimas das prostitutas (Imagens 83 a 88). A postura impositiva e
ameacadora também ¢é verificada nesta seqliéncia, seja pela atitude das personagens, seja pela
presenca dos rifles empunhados, que além do tom ameacador adquirem uma conotacéo falica

pelo enquadramento da cdmera (Imagem 87).

Imagem 83 Imagem 84
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Imagem 86

Imagem 87 Imagem 88

A atuacdo e a histdria da organizacdo Mulheres Livres permite perceber como o
anarquismo e o feminismo puderam enfrentar e colocar em pratica a criacdo de novos modos
de existéncia a partir de determinadas eticas das idéias anarquistas e feministas. Ao
problematizar a historicidade do sujeito podemos visualizar a invengéo de si dessas mulheres
e nos afastarmos da producdo normativa que caracteriza a figura feminina pelos discursos
médicos e familiares.

A organizacgdo foi fundada em abril de 1936 a partir da iniciativa de trés mulheres: a
pediatra Amparo Poch y Gastén, a advogada Mercedes Comaposada e poetisa Lucia Sanchez
Saomil, todas filiadas & CNT. Seu propoésito era promover a emancipacdo das mulheres,
liberando-as da ignoréncia e da opresséo do Estado, da Igreja e da Familia. Em pouco tempo a
organizacdo atingiu o numero de aproximadamente quarenta mil filiadas, gracas também ao
desenvolvimento do processo revolucionario®®®. Este contexto permitiu uma grande
experiéncia de transformac&o radical da vida social como nunca foi possivel na Espanha. No
andar crescente das esperancas revolucionarias a criagdo de novos universos sociais, politicos

e culturais se materializavam diante dos olhos de todos. Muitas mulheres viram nesta

%83 RAGO, Margareth. Novos modos de subjetivar: a experiéncia da organizacdo Muijeres Libres na Revolucio
Espanhola. Estudos Feministas, n 1, v 16, p. 187-206, 2008. Disponivel em: <
http://www.periodicos.ufsc.br/index.php/ref >. Acesso em 20 de novembro de 2009.
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oportunidade a possibilidade da materializagdo de uma transformagdo mais aguda ainda,
guebrando estruturas patriarcais e machistas escoradas por séculos na historia espanhola.

A atuacdo da organizacgdo direcionou-se a ac¢fes praticas como atendimento a saude e
alfabetizacdo, além da educacdo moral e subjetiva das mulheres. Diversas revistas surgiram
expressando os ideais libertarios femininos. Os prostibulos foram alvos de campanhas e as
prostitutas eram encaminhadas para os “liberatorios de la prostituicion”. Fato importante, em
dezembro de 1936 a legalizacao do aborto em Barcelona.

Contudo, € errdneo pensar que somente a partir da organizacdao Mulheres Livres teve
inicio a luta feminina na Espanha. Estas idéias ndo germinaram espontaneamente, mas estdo
imbricadas com a cultura anarquista espanhola, que ao longo de sua histéria, recebeu a adesédo
em suas fileiras de médicos e psicélogos que contribuiram para a expansédo de idéias e atitudes
como a maternidade consciente, a oportunidade de se auto-educar, de ampliar seu
conhecimento e de cultivar o espirito. Prudhon vé a mulher apenas como reprodutora, ao
contréario de Bakunin, para quem a igualdade de género existia e ela deveria ser incorporada
ao trabalho assalariado. Também, o grande educador Francisco Ferrer y Guardia, ao
desenvolver as idéias da sua Escola Moderna, também defendeu a necessidade da co-
educacédo entre os sexos. Para ele, a mulher ndo deveria ficar reclusa no lar, mas deveria
espraiar seu ambito de acdo por todas as esferas da sociedade, tornando-se capaz de ser a
companheira do homem na educacdo de seus filhos a fim de desenvolver um pensamento
libertario, livre dos dogmas religiosos. A mulher deveria receber os mesmos conhecimentos
qualitativamente e quantitativamente que os homens®®*. Durante o periodo da Segunda
Republica, as mulheres, em alguns aspectos, foram incorporadas a vida social e politica e
passaram a exigir na pratica o que a constituicdo lhes garantia em teoria.

A resisténcia nas ruas, nas barricadas e, posteriormente, a ida ao front e a participacao
no combate aos nacionalistas ocorridos no inicio do conflito, foi aos poucos direcionada, pelas
autoridades da Frente Popular, para a atuagdo na retaguarda, e as mulheres passam a ocupar o
espaco nas fébricas e auxiliam as familias dos combatentes, o que gerou indignagdo e
resisténcia entre as milicias anarquistas e do POUM. Além da militarizacdo do conflito e da
evolucdo da guerra nos moldes tradicionais, as estruturas patriarcais contribuiram para o
deslocamento de muitas mulheres, contra sua prépria vontade, para a atuagdo na retaguarda.

Diversos cartazes produzidos no periodo ressaltam a importancia do trabalho das mulheres

84 GONCALVES, Aracely Mehl. A trajetéria e o pensamento educacional de Francisco Ferrer y Guardia.
Cadernos de Historia da Educacao, v 8, n 1, 2009. Disponivel em: < http://www.seer.ufu.br/index.php/che/ >.
Acesso em 15 de fevereiro de 2010, p. 15.
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nos sindicatos, no campo e nas indudstrias. A unidade feminina é requisitada sob 0s auspicios
da pétria e do anti-fascismo, sempre valorizando a atuagdo da retaguarda como uma atuacéao
de carater herdico. Podemos afirmar que se havia diversas campanhas e cartazes, como estes
citados, eles confirmavam que havia mulheres no front e que existia a possibilidade de ida,
entretanto, esses cartazes referendavam a posicdo patriarcal da sociedade num ambito mais
estrutural ao valorizar a atuagdo na retaguarda. Também o cinema atuou como fortalecimento
da atuacdo das mulheres na retaguarda com o filme Amor y Odio (Imagens 89 a 93).
Diferentemente destes cartazes, o material produzido pelas Mulheres Livres apresenta a
familia composta por todos os lutadores da liberdade, apresentando uma figura feminina

exposta ao confronto e com os simbolos revolucionérios em suas maos (imagens 94 e 95).

Imagem 89 o Imagem 90 -
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Imagem 94 - i Imagem 95

Ap0s as sequéncias iniciais do filme, Pilar e suas companheiras dirigem-se a um lugar,
que, ao que tudo indica, seria uma das sedes da organizacdo. Ali, diversas mulheres reunidas
ouvem o discurso de outra mulher que aponta a necessidade da atuacdo feminina na
retaguarda, ndo sendo este 0 momento para atuar no front de batalha: “E hora de abandonar o
fuzil pela maquina na inddstria, a alma guerreira pela docura que existe na alma de toda
mulher”. Esta personagem (Imagem 96) é uma menc¢do a Federica Montseny (Imagen 97),
notdria anarquista que chegou a ocupar o cargo de Ministra da Saude no governo republicano.
Ela é comparada a comunista Dolores Ibarruri pela grande popularidade alcancada. A
personagem Floren desfere uma fala contundente: “Estou vendo uma leoa se transformar
numa galinha”. Na cena ha uma insatisfacdo geral, mas é Pilar quem encara e questiona a
posicdo da personagem, e o faz de forma impactante: “Queremos fazer a revolugédo, ndo
queremos que eles (os homens) facam por nés. Queremos morrer como homens, ndo como
empregadas”. A personagem (que representa Federica) se ap0ia na tribuna, retira os éculos e
balancga a cabeca horizontalmente num sinal de reprovacédo e desgaste. A presenca de Federica
também desvela uma contradicdo na atuacdo das liderangas anarquistas, que se
institucionalizaram ao aceitarem participar do governo assumindo cargos em ministérios e se
aproximaram das teses defendidas pelos grupos dominantes da Frente Popular (setores
liberais, o PCE e 0 PSOE). A posicao colaboracionista com o governo republicano referendou
a necessidade de “ganhar a guerra e salvar o povo”, e alguns autores destacam esta postura
pratica de bom senso, que tinha o intuito de contribuir para a unidade republicana num
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momento critico®®®. Entretanto, tal atitude gerou criticas dentro das proprias forcas

anarquistas.

Imagem 96 Imagem 97

Desse modo, o enfoque do filme recai sobre a atuacdo mais ativa e radical que um
movimento feminista realizou. As feministas dos periodos anteriores haviam lutado pelo
direito ao voto, e acabaram ndo questionando o proprio Estado, estruturador do meio social e,
por conseqliéncia, da condicdo feminina. Em 1933, as anarquistas pediram que as mulheres
se abstivessem na eleicdo que vindoura. A luta a ser enfrentada, na visdo das mulheres do
grupo Mulheres Livres, € dupla. Contra o capitalismo e contra patriarcalismo. Esta dupla luta
sinalizava a necessidade de uma dupla emancipacdo: de classe e de género. A luta das
anarquistas comeca dentro do proprio movimento anarquista. O anarquismo enguanto
movimento social tem como fim dltimo a emancipagdo humana integral. Sua orientacdo é
comunalista destacando uma organizacdo social ndo-hierarquica, a autogestdo e o
espontaneismo. Para o anarquismo uma reestruturacdo econdmica seria insuficiente para
chegar a uma plena emancipa¢do humana, mas para o anarcosindicalismo, a luta primaria a
ser realizada era no rol das atividades econdmicas, o que levou as reivindicacdes especificas
das mulheres a serem ignoradas ou negadas®®. O que ficou como constatacdo é que o
desenvolvimento da revolugéo poderia transformar as estruturas sociais e econémicas, mas
para transformar as relacGes de género seria preciso ir além. A visdo patriarcal promulgava
que boa parte da culpa da subordinacdo a que estavam submetidas as mulheres, era das
préprias mulheres que aceitavam se converterem em escravas. Contra esta postura, as

mulheres ndo queriam autoridade, ndo queriam hierarquia ou participar do governo, mas

285 JOLL, James. Anarquistas e anarquismo. Lisboa: Dom Quixote, 1977. p. 311.

8 ANDRES GRANEL, Helena. Mujeres Libres: emancipacién feminina y revolucion social. Germinal,
Revista de estudios libertarios, n 2, 2006. Disponivel em: < http://www.acracia.org/Acracia/Germinal.html >.
Acesso em 15 de setembro de 2009. p. 44.
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desejavam condic¢Ges iguais criadas em comunidades junto com os homens. Assim, a
revolucio n&o era sufragista, mas classista e de género®’.

Todos esses elementos se coadunam na continuacdo da fala de Pilar na reunido das
mulheres: “Somos anarquistas, somos libertarias, mas também somos mulheres e queremos
fazer a nossa revolucdo. Nao queremos que eles facam. N&o queremos que a luta se organize
na medida do elemento masculino porque se deixamos que Seja assim estaremos como
sempre, fodidas. Queremos pegar tiros para poder exigir nossa parte na hora da reparticéo.
Nestes momentos, o coracdo ndo nos cabe no peito e seria um desatino ficarmos em casa
fazendo meias. Queremos morrer como homens, ndo viver como criadas”. Este discurso de
Pilar radicaliza o discurso de mulheres anarquistas proferido no periodo, que proclamava a
necessidade de uma nova mentalidade por parte das proprias mulheres e a necessidade de

romper com conceitos atribuidos e constituidos:

Propus-me abrir para a mulher as perspectivas de nossa revolucdo, oferecendo-lhe
elementos para que forme uma mentalidade livre, capaz de discernir por si mesma o
falso do verdadeiro, o politico do social. Porque creio que mais urgente do que estar
organizada nos sindicatos — sem que desdenhe esse trabalho -, é pd-la em condicoes
de compreender a necessidade desta organizacio®®.

Antes se exaltava a mae prolifica, parideira de heréis, de santos, redentores ou
tiranos; de agora em diante, se exaltara a mde eugenista, a engendradora, a
gestadora, a parideira perfeita. [...] Agora temos algo pior: o conceito de mée
absorvendo o de mulher, a fungdo anulando o individuo®®.

Ja no lado conservador os discursos e a atuacdo de algumas mulheres buscavam
referendar a ordem patriarcal, identificada como elemento imutéavel e indispensavel para o
futuro. A revolucdo e a esquerda sdo antepostos a familia, tomada como o cerne da existéncia,

e das leis divinas. Isto fica claro num discurso direcionado as mulheres catélicas:

Mulher Catolica

A lei do divércio profanou a santidade do matriménio cristéo

Essa lei é fruto revolucionério!

O ensino laico fard com que seu filho esqueca de ti e ndo te conceda o respeito
devido.

Esta lei é fruto dos sem Deus!

Esta lei aprovaram todos os partidos de esquerda!

Vota contra eles!*®

87 SANCHEZ BLANCO, Laura. El Anarcofeminismo en Espafia: las propuestas anarquistas de Mujeres Libres
para conseguir la igualdad de géneros. Foro de Educacion, n 9, p. 231-36, 2007. Disponivel em: <
http://www.forodeeducacion.com/numero9/014.pdf >. Acesso em 20 de novembro de 2009, p. 231-36..

88 RAGO, op. cit., p. 192.

289 |bid., p. 196.

0CAPEL MARTINEZ, Rosa Maria. De protagonistas a represaliadas: la experiencia de las mujeres
republicanas. Cuadernos de Historia Contemporanea, vol extraordinario 11-12, p. 35-46, 2007. Disponivel
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Este discurso esta ausente no filme de Aranda. No méximo encontra eco na dona do
bordel e em algumas prostitutas.

Voltando a Libertarias, ja de noite, as personagens percorrem as ruas. Diversos
objetos religiosos, como quadros, calices e estatuas estdo reunidos na via publica. Logo as
chamas comegam a arder e 0s objetos comegam a queimar (Imagens 98 e 99). Com uma
mausica instrumental melancolica, Pilar olha a cena com os olhos firmes, orgulhosa do que V€.
Ja Maria olha com tristeza, olhos marejados num semblante assustado. A camera percorre,
num travvelling, os objetos quase que acompanhando o ritmo em que o fogo se alastra, até
abrir sua objetiva e enquadrar uma multiddo de pessoas. Quando termina seu movimento ela
estd ao lado de um auto-falante, que emite um discurso de Buenaventura Durruti, 0 mais
emblematico anarquista espanhol:

- “Nestes momentos historicos, nestas horas decisivas, multiplicados pelo furor e pelo
entusiasmo, os bravos homens do povo, que venceram o exército de Barcelona, se dispdem a
marchar sobre Zaragoza em auxilio aos seus irmaos aragoneses. A vontade soberana de uma
massa que tudo pode, quando seus integrantes vao unidos e agigantados pela decisdo de
triunfar, influenciara nos destinos do mundo. O 19 de julho marcara o comeco de uma nova
era. A paz do passado ja ndo existe. Estamos gestando, entre rios de sangue, uma nova
Espanha”. Todos ouvem admirados e contemplativos.

Imagem 98 Imagem 99

Durante a viagem a Barcelona, elas param para dormir num convento transformado
em alojamento pelos revolucionarios. A ironia esté presente na fala de uma das mulheres: “Sai

de um prostibulo para dormir num convento”. Ao amanhecer, demonstrando que nao

em:<http://www.ucm.es/BUCM/revistasBUC/portal/modules.php?name=Revistas2&id=CHCQO >. Acesso em 25
de abril de 2009.
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abandonou os rigidos habitos disciplinares, Maria esta a postos esperando suas companheiras
acordarem. Neste momento, Pilar retira 0o chapéu de Maria e o substitui por um lenco
vermelho e negro, dizendo que agora Maria se parece com uma camponesa. “Com quem €
casada?” perguntam a Maria, e ela responde: “Com o Senhor”, ao que Pilar retruca: “ Um
marido que ndo precisa de café da manha, nem de cama”. Se o chapéu foi retirado por ser um
ornamento simbolico da burguesia, a cena seguinte mostra como esses valores ainda estdo
incorporados em Maria. Ao subir na moto com Pilar, ela o faz tal qual uma nobre que sobe na
garupa de uma montaria, com os dois pés colocados no mesmo lado. Pilar a repreende: “A
cavalo”. Ao adotar uma postura tida como masculina, Pilar inverte a postura patriarcal e
demarca novas formas de atuacgao no cotidiano.

Na barreira encontrada no caminho, um miliciano verifica a bagagem do bau da moto
e estranha a peculiaridade de seu conteudo: pao dormido. Pilar entrega um papel carimbado
para o miliciano que autoriza sua passagem. Maria, ao ouvir um ruido, desce da moto e
deslocando-se pela estrada vé uma cena que a deixa transtornada: o fuzilamento de um bispo.
Profundamente chocada, Pilar a consola, mas ndo deixa de reverberar seus ideais e referendar
a cena: “A revolucdo ndo é uma festa. Alguém tem que sofrer as conseqiiéncias. E o
apocalipse da liberdade”.

Dentro do bal da moto, sob o pdo que alimenta os homens, encontram-se, na verdade,
as armas que alimentardo a transformacdo feminina de forma mais radical. Pilar e Maria
chegam a um endereco e escondem a moto. Nesta sequéncia aparece a personagem Floren,
que em diversos momentos destacara seu carater espiritualista associado ao anarquismo®®.
Sao dela as frases mais impactantes e emblematicas presentes no filme. Ela afirma para
Maria: “Deus ¢ fascista”. Afirma, ainda, ser anarquista e espiritualista. Anarquista, porque
acredita que o individuo é tudo e o Estado é nada. Espiritualista, porque depois que se morre,
0 individuo é tudo, Deus é nada. Ela atribui a sua deficiéncia fisica (Floren é coxa), o
desenvolvimento de sua inteligéncia, revertendo uma caracteristica tomada como negativa.
Maria observa e ouve assustada tudo o que é dito, mas fica mais perplexa quando Floren
finalmente diz: “Jesus foi o primeiro anarquista da Historia. Uma vez falei com o espirito de
Jesus”. Maria curiosa lhe pergunta: “Vocé falou com ele?”, e Floren Ihe responde: “Com ela,
Jesus ndo é homem, é uma mulher!”. Floren pede que Maria ndo chore pelo Bispo assassinado
na estrada. Maria retruca, dizendo que “Matar € pecado” Floren pega uma serie de livros

91 Cabe destacar que o historiador militar John Keegan, citado no inicio do capitulo afirma que ndo podia lutar e
ser um soldado porque era coxo. No filme, mesmo com este problema, Floren se faz presente no front de batalha
e ndo se exime de participar da Revolucdo.
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(ganha destaque o titulo Libro Eterno) de autores anarquistas e entrega para Maria, dizendo-
Ihe: “Leia e veja quantas maneiras ha de se matar”.

Antes da ida ao front de Zaragoza, Aranda desenvolve a seqiiéncia mais emotiva do
filme. Percorrendo as ruas e a multiddo, a camera capta em cada rosto, dotado de suas
particularidades, a emogéo e o sentimento de vivenciar um momento de transformacéo, de
vivenciar a revolugdo se materializando diante dos olhos. Homens, mulheres, criangas em
efervescéncia, com 0s punhos e armas erguidos, tocam instrumentos musicais e empunham
suas cores. Por fim, A las barricadas é entoado por todos, inclusive pelas personagens do
filme, que misturadas com a multiddo, inserem-se no todo revolucionario, seja ele masculino
ou feminino (imagens 100 e 101).

Um corte e o espectador € inserido no ambiente das trincheiras. Um travvelling
percorre as montanhas até a camera enfocar uma bandeira ao longe. O ambiente e o cotidiano
sdo destacados em diversos aspectos. Ja neste periodo inicial, muitos reclamam da falta de
armamentos. Os ideais dos combatentes também sdo proferidos, na maioria das vezes com
palavrdes direcionadas para as trincheiras inimigas. Maria tenta usar seus argumentos, mas
acaba sendo ofendida pelos nacionalistas. A tensdo sexual também € evidenciada. Olhares e
situacBes apresentam esta tensdo. (Imagens 102 a 105) Em diversos diadlogos homens e
mulheres provocam-se: “Tocar 0s seios seria contra-revolucionario?”, pergunta um miliciano
a uma das mulheres. A precariedade de mantimentos também é abordada. Maria consegue
ganhar mais batatas dos camponeses porque, ao falar com eles, reproduz discursos
memorizados dos livros anarquistas que leu. Além da ironia desta cena, que aponta que Maria
mantém a ldgica de raciocinio e aprendizado religioso, mas substitui a biblia pelos livros de
Kropotkin, ndo podemos esquecer que a solidariedade e simpatia com a causa também

motivava o auxilio por parte dos camponeses.

Imagem 100 Imagem 101
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Imagem 102

Imagem 104 Imagem 105

E de Floren o protagonismo de uma das cenas mais peculiares do filme. Durante uma
noite no acampamento da trincheira, ela recebe o espirito do anarquista Mateo Morral®®. Sua
voz ganha um tom gutural e toda a cena é filmada com pouca iluminagéo, acrescentando uma
atmosfera fantasmagarica ao ambiente.

Ao chegar num povoado préximo ao front de batalha, Maria entra numa igreja. Nesta
cena acontece a aproximacdo mais forte com um padre integrado a coluna anarquista de

Durruti®®®

, que trabalha como seu secretério. Até entdo os dois haviam trocados olhares e
poucas palavras. Maria se ajoelha diante dele e diz que deseja se confessar. O padre
secretario, temeroso de que alguém veja a cena, obriga Maria a se levantar e quando ela
comeca a rezar ele a beija. Diante do impacto de Maria, ele profere as seguintes palavras:

“Abencoe a revolucdo, porque sendo ninguém a beijarial”. Tal como 0s personagens, que

292 Catalfo filho de comerciantes téxteis de Barcelona ao viajar para a Alemanha tomou contato com as idéias
anarquistas. Abandonou os negécios da familia para se tornar bibliotecario de Francisco Ferrer y Guardia. Em
1906 foi um dos responsaveis pela execugdo de um atentado contra o rei Afonso XII. A ag8o foi desastrosa, uma
vez que a bomba escondida num ramalhete de flores acabou vitimando cerca de trinta pessoas, mas a familia real
saiu ilesa. Fugiu, mas em 2 de junho de 1906 foi reconhecido e preso por um guarda. Rebelou-se e, apds matar o
guarda, suicidou-se. Durante a Guerra Civil Espanhola, a Calle Mayor de Madrid, onde ocorreu o atentado, foi
rebatizada como Calle Mateo Morral. Com a instauracdo do Franquismo, a rua voltou a receber sua denominagéo
anterior.

2% No filme este personagem ndo tem nome, por isso ele seré referenciado como O padre secretério.
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apresentam seus sentimentos e ideais religiosos encobertos, 0s objetos da igreja também estao
encobertos ou ausentes, como a cruz presente somente na marca da parede. A frase do padre
secretario marca o indicio de uma ruptura com seus ideais religiosos de forma irdnica.
Destaca-se que a personagem Maria, que encarna o ideal de pureza e bondade, tem a
materializacdo de um gesto emotivo com um padre, em esséncia no mesmo patamar de pureza
que ela. Significativo ¢ o fato deste momento ocorrer em uma igreja, local sagrado para
ambos, mas nao para seus novos parceiros politicos.

Esta sexualidade que aflora em Maria é colocada a prova quando a personagem Charo
aceita fazer sexo com um miliciano nas trincheiras, para “tirar o tremor do corpo”. Charo esta
muito preocupada com seus companheiros que foram preparar o atague aos inimigos, e
constantemente ela repete que pressente que alguém ira morrer. Destaca-se, nesta sequiéncia, o
fato de uma ex-prostituta ser a primeira a concordar em se relacionar com um miliciano, mas
sua postura apatica e frigida contradiz seu desejo prenunciado.

De volta as trincheiras, duas longas seqiiéncias sdo apresentadas: a tomada da
trincheira inimiga com a preparacdo de uma armadilha e a chegada de reforcos e de um
veiculo blindado, utilizado na conquista definitiva da cidade de San Roman. Estas duas
sequéncias compreendem as sequéncias de acdo mais intensas do filme e séo filmadas
preservando o suspense e a tensdo em todos os instantes. A armadilha aos nacionalistas
consiste numa caixa, com uma arma amarrada na parte de cima e uma bandeira presa a caixa.
Ao puxar a bandeira s@o acionados os detonadores e inicia-se 0 ataque a trincheira inimiga.
Esta sequéncia apresenta uma interposicdo de travvellings e closes que tornam sua dindmica
agil. Apos o sucesso da operacdo todos comemoram e desfraldam uma bandeira rubro-negra.
Esta cena conecta-se com a cena em que Floren recebe o espirito de Mateo Morral, que havia
mencionado dinamites e o atentado a Afonso XII, que acabam servindo de inspiracdo aos
milicianos.

Posteriormente, no rio proximo as montanhas, Maria avista uma série de barcos e
corre em sua direcdo. Em um dos barcos, um veiculo blindado é trazido. A camera foca, em
um plano geral, a cidade de San Roman, destacando sua colora¢do uniforme e uma densa
fumaca ao fundo (imagem 106). Ao entrar na cidade diversas imagens impactantes sdo
inseridas. A primeira é a de um oficial nacionalista que, do alto de uma varanda, recusa-se a
se render, e, antes de se enforcar com uma corda presa a varanda, grita “Viva Espanha”. A
seguir, a camera foca dois milicianos observando o oficial, do qual visualizamos 0s pés
suspensos na sacada. Os milicianos sacam suas pistolas e disparam varios tiros no nacionalista

agonizante. A segunda é a utilizacdo do blindado para neutralizar uma barricada de soldados
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nacionalistas. Munidos de metralhadoras em cima e ao lado do veiculo, todos avangcam sem
hesitar e o veiculo choca-se contra a barricada. Os enquadramentos sdo organizados em
contraplanos para mostrar a reacdo dos adversarios a cada instante em que eles ficam mais
préximos uns dos outros. Antes do choque, ela mostra através do vidro do veiculo o rosto de

determinacédo do miliciano.

Imagem 106 Imagem 107

Imagem 108 Imagem 109

Em outro momento, quando a cAmera encontra Maria, ela percorre as ruas banhadas de
sangue e de corpos que se projetam pelas ruas e janelas (Imagens 107 a 109). O horror sentido
por Maria maximiza-se quando ela se depara com uma série de corpos enfileirados (imagem
110), e entre eles, vé& o corpo do miliciano que dirigia o veiculo, que lutava junto com seus
companheiros. Solenemente uma imensa bandeira rubro-negra é estendida sobre os corpos.
Na sequéncia seguinte um cortejo carrega 0s esquifes abertos e na posicdo vertical,
acompanhados de uma série de tambores que compdem o som diegético da cena (imagem
111). Maria observa de longe, apoiada em uma parede, quando o padre secretario se aproxima
dela e pega sua méo por trés de seu corpo. Neste momento ele pede Maria em casamento.
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Imagem 110 Imagem 111

Depois desta cena, as mulheres sdo vistas em um bar conversando com varios homens,
inclusive estrangeiros. Muito curiosos, eles perguntam qual a opinido delas sobre o amor
livre. Destaca-se que a promulgacdo da pratica do amor livre sofreu criticas de algumas
anarquistas pela auséncia de orientacdo sexual adequada e no filme esta postura é debatida
neste momento. Muito significativa é a posicdo da camera, que fixada na ponta da mesa
realiza movimentos sobre seu eixo destacando a postura e a fala das mulheres, enguanto os
homens ficam de costas para a camera. E delas a opinifo e o foco sobre suas atitudes. As
frases pronunciadas sdo contundentes: “Eu quero anarquia”, “Homem e mulher s&o
equivalentes, ndo iguais”, “O vermelho representa a luta, 0 negro o espirito humano”.

As trés sequiéncias seguintes sdo muito significativas, pois apresentam 0
enquadramento das milicias durante o conflito, o enquadramento das mulheres milicianas e a
atuacdo de Durruti na guerra civil.

A anélise de uma seqiéncia em especial, permite exemplificar como o método de
andlise apresentado inicialmente pode ser utilizado. O primeiro passo consiste na descri¢ao
da sequiéncia referida: diversos anarquistas, todos homens, estdo reunidos em um bar para
debater a tomada de San Roméan e o futuro de suas ac¢des. Durruti afirma a necessidade da
militarizacdo diante de uma reunido da Coluna. A sequéncia tem a dura¢do de um minuto e
vinte e sete segundos. O passo seguinte ¢ a transcri¢do dos dialogos.

- (Um anarquista) Um exemplo patético. Ha4 quatro companheiros que eu suponho
todos vocés conhecem, que blindaram uma camionete. Um trabalho recomendado. Mas
aquele caminh&do nunca foi visto em acédo, e dois deles viajaram na frente mostrando seu
trabalho, enquanto outros dois se divertem em Barcelona ou Lérida. Eles viajam toda semana,
sem uma autorizacdo. Francamente, ndo quero discutir o que é obvio. A militarizacdo parece

inevitavel para mim.
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- (outro anarquista) Escutem! Prestem atencdo. Eu vou para casa s6 quando usar uma
divisa de tenente, ou deixar vocé usar uma. Ademais, aquele caminh&o entrou em acdo. 1sso
foi decisivo na tomada de San Roman.

- A tomada de San Roman foi estrategicamente inutil. E vocé Durruti, sabe muito bem.

- (Durruti) Sim, eu sei. Escutem-me com atencdo. Creio que nenhum de vocés pode
duvidar de minhas convicgdes. Pois bem, eu digo que se € melhor implantaremos uma
disciplina de aco. Estou disposto a renunciar a tudo, menos a vitoria.

A seqliéncia é toda realizada em um anico plano-sequiéncia, ou seja, sem cortes e 0s
angulos séo alterados com o movimento de camera (imagens 112 a 115). O conjunto dos
elementos do interior do campo de acdo é focado com um plano médio. A camera esta
posicionada um pouco abaixo da linha dos olhos dos personagens sentados, um contra-
plongée suavizado que engrandece o ambiente e 0s personagens que discursam em pé junto a
bandeira vermelho e negra. A camera esta colocada muito préxima aos personagens em cena,
e mesmo 0s mais distantes da lente, aparentam proximidade. S&o executados trés movimentos
durante esta sequéncia: primeiro, da esquerda para a direita, desloca o foco das pessoas
encostadas na parede para 0 anarquista que discursa junto a bandeira. Neste momento, depois
de alguns segundos em posicdo fixa, a camera executa um suave e curto travvelling para
frente (segundo momento). Quando Durruti se levanta, a cAmera o0 acompanha até a porta e
fixa este ponto (terceiro momento) até o corte que insere outra seqiiéncia na rua. Ndo ha
acompanhamento musical nesta seqliéncia, os elementos sonoros presentes sdo as falas e 0s
ruidos. Seu carater € representativo diegético, as vozes e ruidos estdo em sincronia com o0s

personagens e a agdo desenvolvida.

3

Imagem 112 Imagem 113
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Imagem 114 Imagem 115

A luz utilizada ¢é low-key, pois percebe-se nos soldados sentados sombras mais nitidas
e densas. Neste caso, a luz chave (que fica ao lado da camera) e a luz atenuante sdo
minimizadas em prol da contra-luz que emana do fundo do ambiente para destacar a bandeira.
Quando a cdmera movimenta-se em direcdo a porta, a luz proveniente das janelas e da porta
passa a executar essa fungao.

Dentre 0s personagens presentes na cena, Durruti é o de maior destaque. Sua presenca
cénica estd enquadrada numa unidade de acdo com uma postura ativa e protagonista da
sequéncia, mesmo que aparecendo nos segundos finais dela.

Também é importante destacar, na analise desta seqiiéncia, sua ligagdo com a
seqliéncia anterior, e a posterior, além de outras apari¢cdes de Durruti durante a pelicula. Na
sequéncia anterior um grupo de mulheres é levado a um consultério médico. Em tom de
galhofa e também de assédio elas provocam os médicos que distribuem frascos para a coleta
de urina. Um dos médicos também ironiza, ao comentar com seu colega: “Ai vem a gangue
do gonococo”. Numa cena de tom grotesco, enquanto cantam agachadas, uma delas levanta-se
e vemos a urina jorrar até o frasco (imagens 116 e 117). Uma das mulheres, com um
semblante sério, levanta-se e diz: “Mulheres, isto € serio”. Na cena posterior a reunido no bar,
Durruti caminha pela rua em direcdo a um automovel. Ele esta de costas para a camera, com
uma metralhadora a tiracolo. Suas falas sdo secas e diretivas: “E preciso retirar as mulheres do
front”. Sua declaracdo deve-se ao fato de que, além de muitas estarem gravidas, um surto de

gonorréia esteja retirando diversos combatentes homens do front.
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Imagem 116 Imagem 117

A seriedade e veeméncia com que Durruti aborda o tema conectam-se ao processo de
enguadramento das milicias, tomadas como um todo, como visto no didlogo no bar, e no que
tange a atuacdo das mulheres no front. Mais do que os elementos politicos e a divisdo da
esquerda, destacam-se a propria divisdo dentro do anarquismo e os diferentes anseios e
interesses no contexto revolucionario.

A critica ao militarismo esta claramente exposta na fala do segundo anarquista, que
ironiza ao desejar uma divisa de tenente. A resposta de Durruti € uma frase extremamente
polémica, sobre a qual a questionamento da sua autoria e que se contrapde a frase dita ao
jornalista russo (“Mostraremos como se faz a verdadeira revolucdo!”), e que encontrou eco
entre comunistas e demais setores da esquerda, por se enquadrar no desejado processo de
unido republicana contra o fascismo, deixando de lado questdes revolucionérias. Sobre isso, 0

historico anarquista Abel Paz, recentemente falecido, comenta:

Houve alguém que chegou mesmo a fabricar uma frase que a santa alianga atribuiu a
Durruti, frase que ele nunca tinha pronunciado e que ndo se encontrara em nenhuma
das suas declaracdes ou discursos, mas que era um dito cortante como uma espada:
N6s renunciaremos a tudo, menos a vitéria! Foi uma frase infeliz que deu volta
a toda Espanha Republicana e que os protagonistas citavam, para justificar as
suas proprias instrucdes [grifo nosso]*.

A transposicdo da postura de Durruti no filme fica muito bem evidenciada quando
comparamos suas trés apari¢cdes. Na primeira, sua voz inunda a cidade pelos auto-falantes, ele
destaca que é chegado o momento de construir uma nova Espanha, mesmo que seja sob rios
de sangue. Posteriormente, em entrevista a jornalistas, suas falas indicam a valoracdo do
carater da revolucdo espanhola e sua diferenciagdo com a revolucdo soviética, feita por um

partido e de cima para baixo e a valorizacdo do individualismo anarquista:

24 pAZ, Abel. O povo em armas: Buenaventura Durruti e o anarquismo espanhol. Lisboa: Assirio e Alvim, s.d.
p. 217.
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- “Se trata de afastar para sempre o fascismo e isso se faz apesar do governo. Talvez
um dia ndo téo longe, este mesmo governo tenha necessidade dos militares rebeldes para
destruir o movimento operario. Lutamos pela revolucdo. Ndo esperamos ajuda de ninguém.
Mostraremos a vocés bolchevistas russos como se faz a revolugdo. Em seu pais ha uma
ditadura. No exército vermelho ha coronéis e generais, ao passo que na minha coluna nédo ha
chefes nem subordinados. Todos somos soldados. Eu também sou um simples soldado”.

- “Os burgueses sempre tendem a identificar a liberdade com o caos. Organizamos 0
entusiasmo, ndo a obediéncia. Cada homem, cada mulher é responsavel por si mesmo e pelos
demais. Esta € nossa forca. Nds os operérios estamos destinados a herdar a terra”.

- “Néo temos medo das ruinas. NGs operarios construimos os palacios e cidades da
Espanha e da América. Podemos voltar a fazé-lo. A burguesia pode fazer saltar em pedacos
seu mundo antes de abandonar a histdria, mas nos levamos no cora¢do um mundo novo e esse
mundo cresce a cada instante. Esta crescendo agora enquanto falo com vocé” (imagens 118 e
119).

Imagem 118 Imagem 119

As falas do filme foram baseadas em entrevistas que Durruti deu a jornalistas dos
E.U.A. e da Radssia. Ao compararmos as versdes, observamos que algumas partes foram

suprimidas em prol do ritmo e andamento do filme:

Nos fomos acostumados a habitar casebres e carceres. Durante algum tempo teremos
que morar em lugares assim. Mas o senhor ndo se esquega de que também sabemos
construir. Fomos nés que construimos todos estes palacios, todas estas cidades na
Espanha, na América e em todo o mundo. N6s, os trabalhadores, podemos construir
tudo de novo. Construcdes novas e melhores do que as atuais. Ndo temos medo das
ruinas. A terra serd nossa heranca; disso ndo resta a menor divida. A burguesia tem
que mandar seu mundo pelos ares antes de deixar o palco da Histéria. Trazemos um
mundo novo dentro de nos, que cresce a cada momento. Ele esta crescendo neste
instante, quando estou falando com o senhor®®.

% ENZENSBERGER, op. cit., p. 187.
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Desse modo a pelicula apresenta uma evolu¢do na postura de Durruti, que nédo
contradiz sua postura ao longo da Guerra Civil, mas omite diversas outras falas e declaracoes
que permitiriam compreender melhor este personagem emblematico. Buenaventura Durruti,
nasceu em Leon em 1896. Aprovado num concurso, comegou a trabalhar na companhia
ferrovidria em 1916, mas foi despedido no ano seguinte pela participagdo em uma greve.
Viveu em Paris até 1920 onde desenvolveu ainda mais seu apreco pela luta de classes. Junto
com Francisco Ascaso, Gregoério Jover e Garcia Oliver formou o grupo Os Solidarios, que
tinha como objetivo a defesa contra o “Terror Branco” promovido por assassinos dos
trabalhadores contratados pelos donos das fabricas. Seu grupo especializou-se em autodefesa,
sabotagens, expropriacdo e revolta armada. Percorreu diversos paises, entre eles Cuba,
Argentina e Chile, e acalentava o sonho de fundar uma editora anarquista. Sua voz imponente
aliava-se ao seu porte atlético e seu rosto grande. Alguns amigos o descreviam mais como um
rebelde, do que um anarquista, mas era reconhecido pela sua abnegacdo em prol da causa
revolucionaria.

Quanto a critica a Unido Soviética, cabe destacar que Durruti diversas vezes
valorizava os trabalhadores russos, mas nunca deixou de criticar o partido e 0 processo

revolucionéario desenvolvido na RuUssia:

Somos anarco-sindicalistas. Lutamos pela revolucdo e sabemos o que queremos.
Para nés significa muito pouco que em algum lugar da Terra exista uma Unido
Soviética, na medida em que Stalin comprou a paz e a tranqlilidade desta Unido
Soviética vendendo trabalhadores alemées e chineses a barbarie fascista. Queremos
fazer a revolugdo aqui na Espanha ndo depois da préxima guerra européia, mas
agora neste momento. Com a nossa revolucdo damos mais dor de cabeca a Hitler e a
Mussolini do que todo Exército Vermelho. Com o0 nosso exemplo mostramos a

classe trabalhadora alemi e italiana como se deve tratar o fascismo*®.

Sua crenga no desenvolvimento do processo revolucionario concomitante a guerra

também nunca deixou de ser destacado:

Estamos em guerra e a0 mesmo tempo fazendo a revolucdo. Na minha opinido, as
circunstancias exigem estas duas coisas de nds. As medidas revolucionarias, que
dizem respeito a todo o povo, ndo devem ser tomadas apenas na retaguarda, ou seja,

em Barcelona, mas tem que valer também na linha de frente®”.

2% ENZENSBERGER, op. cit., p. 186-7.
297 |bid., p. 260.
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Também, a disciplina de aco, presente na fala do filme, era explicada por Durruti

relacionada a concepg¢do anarquista:

Fala-se muito em disciplina, mas sdo poucos 0s que acertam o centro do problema.
Ter disciplina nada mais significa para mim sendo respeitar a sua responsabilidade
como também a dos outros. Sou contra a disciplina de quartel: ela leva apenas a
brutalidade, ao édio e ao funcionamento mecanico, sem a minima conscientizagéo.
Mas também falo aqui a favor de uma liberdade que ndo passa de um mal-entendido,

como a liberdade de que os covardes fazem uso Unica e exclusivamente para facilitar

suas vidas®®.

Assim, a presenga do personagem Durruti exemplifica muito bem o processo de
condensacéo destacado por Rosenstone. A selecéo de dados referente aos discursos deveu-se a
necessidade do ritmo da acdo apresentado e do andamento do filme, além do enfoque na
atuacdo das mulheres. O processo de militarizacdo, que colocou em cheque os valores
anarquistas e dividiu muitas milicias, tem como eixo, no filme, as conseqléncias desse
processo para as mulheres que lutaram no front, que desejavam além da revolucéo econdmica
uma revolucdo de género. Na primeira apari¢cdo, quando sua voz se faz presente sem sua
presenca fisica, sdo as mulheres, e suas reacfes ante a cidade em chamas, que sdo enfocadas
pela cdmera. Na segunda apari¢cdo, na entrevista com o0s jornalistas, a cena anterior e a
posterior a esta mostram o cotidiano das trincheiras. Aqui, a presenca de Durruti fica
anteposta aos combatentes diretos, mas ndo podemos deixar de ter em mente que ele sempre
foi descrito como um homem de agéo e ndo de palavras. Na terceira apari¢do, a cena em que
diversas anarquistas realizam a coleta de urina que precede a reunido dos homens demonstra
diferentes posturas: a seriedade, a ironia e o deboche. Das mulheres presentes nesta cena,
nenhuma é protagonista do filme. Sabemos que sdo anarquistas pelas cores dos lengos. Se esta
cena insere uma dualidade de diferentes posturas entre géneros, ela também insere uma
diferenciacdo nas posturas e comportamentos entre as proprias mulheres, diferenciando
aquelas que combatiam no front e as que ndo combatiam, que no filme ndo sdo identificadas
ou especificadas. A postura de Durruti em relacdo a presenca das mulheres e as questdes de
género revelam a complexidade da formacdo do pensamento anarquista. A prostituicdo nas
frentes de batalha era uma realidade, conforme atesta o depoimento de Jesis Arnal Pena, um

dos membros da Coluna:

Outro problema para a Coluna eram as prostitutas de Barcelona que tinham viajado
para a frente de Aragon atras dos anarco-sindicalistas. Logo as doencas venéreas

2% ENZENSBERGER, op. cit., p. 260-1.
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comecgaram a causar mais baixas do que as balas inimigas. Por fim Durruti teve que
providenciar uma enfermeira especial para esses casos no hospital militar de
Bujaraloz. [...] Ele (Durruti) me disse: Temos que pdr um fim, de uma vez por todas,
nesta encenacdo com as mulheres que tomou conta da Coluna [...] vocé liga para a
garagem e manda vir quantos veiculos precisar. Os automéveis devem estar em
todas as unidades e carregar as mocas. Que ndo sobre nenhuma! Entdo vocé ird com
a caravana para Sarifiena. La as embarca num vagao blindado e as despacha para
Barcelona!®*

Também é conhecido o episddio em que Durruti pede que sua companheira, e outras
esposas de milicianos, voltem para a retaguarda. A esposa de Durruti reconhecia 0 machismo
entre seus colegas anarquistas, e relativizava um pouco esta postura de Durruti. Ele proprio,
guando perseguido pela policia, ficava longos periodos em casa enquanto sua esposa
trabalhava, (retrucou uma provocacéo) “por estar fazendo um servigo de mulher’:

Que isso sirva de exemplo. Além de lavar e cozinhar, sou eu quem limpo e troco a
roupa da minha filha. Se vocé acha que um verdadeiro anarquista tem de ficar

sentado o dia inteiro num café ou num bar, entdo vocé ndo entendeu nada de
anarquia®®.

Desse modo, a pelicula Libertarias permite refletir como o meio audiovisual pode nos
fazer questionar sobre nossa relagdo com o passado. Esta pelicula instrumentaliza os
individuos histéricos como outros recursos dificilmente conseguiriam. A declaracdo de
Aranda sobre o processo de escrita e pesquisa do roteiro, citada anteriormente, corrobora a
avaliacdo de Rosenstone de que para os cineastas a historia corresponde a criagcdo, onde a
manipulacdo dos significados do passado esta centrada na construgdo de um sentido, e ndo
especificamente nos fatos que dao lugar a estes sentidos. Diferentemente do que pensam 0s
historiadores, para Aranda a interpretagdo de um processo historico permite a insercdo de
elementos criativos, até mesmo a invencdo de fatos. O filme procura descrever eventos e
elaborar cenarios de forma a se aproximar da realidade historica do contexto da Guerra Civil.
Também sdo inseridos diversos personagens reais que dialogam com ficticios. A diferenca
entre historiadores e cineastas sdo 0s meios utilizados para a producdo de suas obras e os fins
objetivados. Um filme objetiva muito mais a emocao do que um livro de historia, mas no caso
de Libertarias, como demonstra a classificacdo de Ferro, sua elaboracdo a partir do ponto de
vista das massas, a valorizacdo dos personagens e o resgate da dignidade destas personagens
sdo fins comuns de historiadoras e do cineasta. A proximidade de Aranda da tematica da
sexualidade feminina, recorrente em diversos de seus filmes, permite ao cineasta compreender

e se aproximar do universo feminino, mesmo sendo de outro género.

2% ENZENSBERGER, op. cit., p.173-4.
390 |pid., p. 103.
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O filme apresenta a luta das mulheres em diferentes instancias: a luta entre elas para
conscientizar o restante da populagdo sobre a importancia do momento revolucionario; a luta
para continuar no front de batalha e ndo serem obrigadas a atuar somente na retaguarda; a luta
contra 0s homens e contra todas as instancias patriarcais. O olhar masculino foi (e em muitos
casos continua sendo) o poder controlador sobre o discurso e o desejo, que pode ser
caracterizado como uma construgdo ideoldgica no nivel do conteido e da estética dos filmes.
Aranda busca reconhecer estes elementos e se opor a sua presenca utilizando recursos
narrativos, dramaticos e de contetdos. A maioria dos homens presentes na pelicula ndo tem
nome ou ndo sdo chamados pelos seus nomes préprios, sdo apresentados por apelidos ou por
suas fungdes, como o padre secretério, diferentemente das mulheres, todas com nome proéprio.
Ao confrontar sua postura em relacdo as questdes de género, Aranda propde ao espectador
masculino o confronto com a sexualidade feminina. Também as mulheres, vitimas de um
longo periodo opressivo do Franquismo sdo confrontadas com a prépria sexualidade feminina
e com um passado que se apresenta avancado e ousado para 0 proprio presente vivido. Se a
linha que conduz o principio organizativo da obra é o elemento estético-dramatico,
misturando personagens reais e ficticios, o real que a ficcdo do filme apresenta € um real de
camada dupla: o real existente e esquecido da atuagdo feminina na linha de frente; e,
justamente partindo deste real, também esta presente um real objetivado, ainda ndo alcancado,
de um contexto considerado utopico.

A decupagem e descricdo das cenas do filme permitem destacar a presenca da religiao
atraves das atitudes dos personagens e, também, pela presenca dos objetos cénicos, como a
cruz. Ao aplicarmos o método de analise histérico-cinematografico podemos perceber a
existéncia destes recursos cénicos e estéticos e correlaciona-los aos elementos histéricos. As
personagens iniciam o filme com um papel demarcado: a miliciana, a freira, a prostituta.
Contudo, o desenvolvimento do processo revolucionario mostra como as alteracGes de
comportamento e pensamento ocorrem de forma diferenciada e em diversos estagios. A
apresentacdo da organizacdo Mulheres Livres e a descrigdo de sua evolugéo desde antes do
inicio do conflito, permite compreender a formacdo de um contexto que oferecia maltiplos
presentes (e futuros) disputados. Estdo ausentes do filme as figuras da mée, da esposa e das
mulheres que atuaram na retaguarda. A contraposicao de diadlogos do filme com depoimentos
e textos de mulheres que viveram no periodo também ajuda a compor este contexto e justifica
a importancia do elemento extra-filmico e seu entrecruzamento com os elementos intra-

filmicos.
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Desse modo, as mulheres que apoiaram a Segunda Republica se constituiram durante
o periodo da Guerra Civil, e, posteriormente, como um mito silenciado. Este ponto constitui-
se num extremo entre varias posturas existentes. As diferentes representacbes eram
encarnadas tanto pelas deputadas, pelas lideres dos movimentos e pelas mulheres comuns. As
milicianas eram consideradas como idolo ou oprobrio e o processo de glorificacdo verificado
no inicio do conflito transformou-se numa inconveniéncia para muitos. E preciso ter em
mente que fizeram parte da Histdria espanhola as inesqueciveis Dolores Ibarruri®™ e Federica
Montseny e as muitas anénimas, como as personagens do filme, esquecidas pela historia. O
periodo franquista imp0s a estas mulheres, identificadas genericamente como “vermelhas™: o
exilio; o cércere (legal e ilegal); a auto-anulacdo (e alienagdo) como mecanismo de
sobrevivéncia; as ruas como possibilidade de sobrevivéncia e; para muitas, o fuzilamento.
Desenvolveu-se um processo de demonizacdo velado ou manifesto concomitante ao resgate

da visdo tradicional e cristd da esposa, da mie e da filha**

, inclusive pela defesa do amor
livre, que caracterizava as mulheres “vermelhas” e que, também por isso, eram identificadas
como prostitutas, anteposicao classica a mulher pertencente a sagrada familia crista.

Escutar as vozes e 0s siléncios impetrados neste longo periodo € um processo que ndo
se faz sem partir das parcialidades de nosso presente. O filme de Aranda, ao dar corpo e vida
a personagens esquecidas, questiona nosso proprio presente quanto a sua capacidade de
mudanca e da divida existente com relacdo a este passado. Ao recordar 0s anos em que 0
anarquismo encontrava-se fortemente presente na constituicdo do meio social, Aranda lanca
um guestionamento sobre a visdo predominante do periodo, que caracterizava uma época de
liberagBes como uma época de caos social e moral. A figura da miliciana constituiu-se num
simbolo dotado de mdltiplos caracteres no imaginario da cultura espanhola. A presenca de
prostitutas no front de batalha ndo pode ser associada diretamente com a presenca de
mulheres combatentes. Mesmo néo se constituindo uma maioria no front, longe disso, a figura
da miliciana influenciou a formacao de um imaginario sobre a Guerra Civil e o protagonismo
feminino. Partindo deste ponto, podemos atribuir a esta identificagdo com as prostitutas como
um reconhecimento a transgressao que seu protagonismo proporcionava no meio social. O

mérito do filme de Aranda é fugir da dicotomia puta-miliciana presente no imaginario

%01 Sobre o mito em torno de Dolores Ibarrdri, ver: RIPA, Yannick. Le mythe de Dolores Ibarrdri. Clio.
Histories, femmes et sociétés, n 5, p.1-7, 1997. Disponivel em: < http://clio.revues.org/index702.html >. Acesso
em: 20 de novembro de 2009.

%2 FERNANDEZ, Adriana Martinez. Rojas: la construccién de la mujer republicana en la meméria de Espafia.
Alpha, n 22, p. 127-142, 2006. Disponivel em: <
http://dialnet.unirioja.es/servlet/listaarticulos?tipo_busqueda=EJEMPLAR&revista_busqueda=5902&clave_busg
ueda=139128 >. Acesso em 18 de setembro de 2009.
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espanhol e inserir no front de batalhas personagens complexas e dotadas de diferentes visdes
de vida. Maria representa a mulher pura que aos poucos vai descobrindo elementos que
estiveram ausentes em sua vida reclusa. Charo é uma prostituta que decide mudar de vida e é
influenciada pelos valores anarquistas. Pilar € uma revolucionaria determinada. Floren
mistura sua ideologia anarquista com um espiritismo peculiar. Durruti é apresentado com
seus multiplos pensamentos e convicgdes: a revolugdo como urgéncia, o reconhecimento de
instauracdo de uma nova era e 0 embate pela necessidade de disciplina e militarizacdo das
milicias. Seu secretario € uma figura em transicdo, que ainda carrega 0s resquicios da
formacao religiosa, mas agradece a revolucao a possibilidade de beijar Maria. O miliciano que
da corda no relégio € uma figura laconica.

Na obra O curto verdo da anarquia, Hans Magnus Enzesberger busca realizar o
resgate da memoria histérica mostrando a realidade tal como ela se apresenta, com sua
complexidade e contradicbes. Seu livro insere-se dentro de um projeto intelectual
desenvolvido na Alemanha P6s-Guerra, que buscava a revisdo e contestacdo do passado.
Pesquisou em arquivos na Holanda e coletou depoimentos com testemunhas ainda vivas da
Guerra Civil Espanhola. Sua recusa em abordar historiograficamente os grandes homens e o
uso de fontes orais leva-o a caracterizar a Histéria como uma fic¢do coletiva, esvaziando o
significado dos documentos historicos. O autor também recusa um estatuto cientifico da
historia, desferindo fortes criticas a Historia académica. Entretanto, cabe destacar que realiza
uma interpretacéo baseada em pesquisas e no que acredita serem fatos reais®®. Esta aparente
contradicdo também pode ser relacionada com a afirmacéo de Aranda citada inicialmente, de
igualar invencgéo e interpretacao.

Mesmo com uma elegia ao anarquismo, Aranda faz um esfor¢o consciente para
analisar os conflitos sexuais e religiosos do contexto e dos personagens. As criticas
direcionadas ao filme incidem sobre a composicdo dos personagens, pela rapidez com que
transmutam de lado e pelo enfoque no front de batalha que simplifica sua visao historica e lhe

retirou credibilidade®

. A postura de Aranda também é caracterizada como chauvinista e de
exploracdo da figura feminina como um objeto para disfarcar o verdadeiro foco do filme, que

seria 0 anarquismo>®.

33 NOVA, Cristiane. A histéria como um grande romance coletivo: “O curto verdo da anarquia: Buenaventura
Durruti e a Guerra Civil Espanhola”. O Olho da Histéria, Salvador, n 2, 1996. Disponivel em: <
http://oolhodahistoria.org/ >. Acesso em 20 de mar¢o de 2008.

%4 CRUSELS, op. cit., p.252.

305 |LEE, Andrew H. Aranda’s Libertarias: women and the Spanish Civil War through a distorted lens. In: Arena
On Anarchist Cinema. Oakland: PM Press, 2009. p. 99-106.
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Diferentemente destas posi¢des, procuramos explicar como o processo de constituigéo
de uma obra cinematografica se diferencia do ambito historiografico e quais os cédigos que
compdem sua formacédo. O enfoque em determinados pontos e a auséncia de outros também é
um fator a que esté sujeito a elaboracdo de uma obra histérica. Um filme ndo possui trezentas
paginas e milhares de caracteres, mas muitos fotogramas captados pelos olhos do espectador
numa velocidade de vinte e quatro quadros por segundos. O grande mérito do cineasta foi
utilizar diferentes modelos formais na composicdo de sua obra: o drama, a comédia, a
epopéia, a tragédia histdrica, a aventura bélica, o relato de agdo, abordando as diversas
ambivaléncias e sentimentos de quem vivenciou o contexto>*®. Tudo isto é feito utilizando um
estilo narrativo fluido e continuo, onde os constantes movimentos de cdmera transmitem a
sensacdo de dinamismo e movimento da histdria.

Na ultima parte da pelicula, a acdo é retomada nas trincheiras. Combatentes sentados
em circulo conversam sobre diversos assuntos e recebem cartas. Um ponto a se destacar € a
repugnancia que a degola de uma ovelha causa entre muitos dos presentes. Esta cena insere
uma dupla analogia com cenas anteriores e com uma cena posterior. Com as cenas anteriores
¢ feita uma analogia a auséncia de culpa e sentimento quanto a morte de outras pessoas,
especialmente religiosos. A degola promovida pelos mouros posteriormente insere outra
analogia e uma diferenciacdo das atitudes no conflito. E é pelos soldados mouros, que surgem
entre a floresta até que um deles é enquadrado em close destacando seus tracos fisicos, que
inicia o fim da atuacdo miliciana feminina no front. Maria consegue se esconder dentro de um
celeiro, e pela janela, vé Charo ser estuprada e degolada. Em seguida Maria presencia a morte
de Floren, que segurando um punhal pelo corte com as proprias maos, que se encobrem com o
sangue que jorra incessantemente, tenta evitar sua morte. Em seguida, Maria é vitima de
estupro, um punhal é colocado na sua boca como forma de ameaca e desprezo. E salva pelo
comandante da tropa, ndo um mouro, mas um espanhol que retira os homens do ambiente.
Quando vé Maria segurando as medalhas religiosas que ainda preservava num colar, ele
percebe que ela é uma freira.

A retomada da cidade de San Roméan é emblematica em suas atitudes. Um grupo de
pessoas, acompanhadas por um padre, lentamente carrega uma cruz de madeira e a deposita
no estandarte no centro da cidade. Ao lado, diversos prisioneiros séo levados a um caminh@o,
enquanto um auto-falante anuncia a vitoria sobre o comunismo magonico, a instauracdo do

toque de recolher, a declaracdo da lei marcial e a proibicéo de reunido de mais de trés pessoas

3% GALAN, Diego. El pais, 6, mayo, 2004.



188

nas ruas. Ja na prisdo, vemos Maria entre os prisioneiros. Atordoada e desolada, ela percebe
que ao fundo uma mulher esta agonizando. E Pilar. Maria se ajoelha ao seu lado e aos prantos

diz ao seu ouvido:

Um dia, no tempo do senhor, este planeta que vivemos deixara de se chamar Terra.
Para ser chamado liberdade. Neste dia, os exploradores do povo serdo presos nas
masmorras onde havera correntes e ranger de dentes. E os anjos do céu, no mais
alto, cantardo canc¢des de jubilo ao contemplar a maxima liberdade mais azul e
brilhante que nunca porque reinara a paz e a justica e a morte nao existira mais.

Aqui ha uma alusdo a uma passagem de tom biblico, pertencente a uma cancao

portuguesa®”:

E voés os oprimidos e vos os explorados. E vos 0s que viveis em agonia. E vés os
cegos, coxos, vos cativos, sos, sabeis que em breve vem um novo dia. Um dia de
justica, um dia de verdade. Um dia em que havera na terra paz. Em que sera vencida
a morte pela vida. E a escraviddo enfim acabara.

Ao mostrar Maria citando uma mensagem com forte cunho religioso, Aranda deixa em
suspense se Maria estava utilizando esta passagem valorizando o teor anarquista (oprimidos,
justica, fim da escraviddo) ou retornando aos valores religiosos adquiridos antes da Guerra
Civil.

A restauracdo da ordem anterior & Republica correspondia a restauragcdo da ordem em
que Maria foi criada e educada. Contudo, ao invés desta restauracdo a inseri-la novamente no
seu mundo cotidiano, ela transformou a figura de Maria, uma vez que esta nova ordem veio
acompanhada da aplicacdo e instauracdo de um regime de terror. Ao trazer a tona o
protagonismo destas personagens e reviver um contexto que foi encoberto pelo periodo de
transicdo e da democracia, Aranda revigorou as lembrancgas de muitas geragdes e semeou um
pedaco da histdria para as geragdes mais jovens. Muito proximo de sua visdo cinematografica

estd a de Enzesberger ao concluir sua obra literaria sobre Durruti:

Mas esta Revolugdo derrotada e envelhecida ndo perdeu nada de seu comportamento
integro. O anarquismo espanhol, pelo qual lutaram estes homens e mulheres durante
toda sua vida, ndo foi jamais uma seita periférica a sociedade, uma moda intelectual,
uma maneira burguesa de brincar com fogo. A anarquia espanhola foi um
movimento de massas do operariado. Muito menos do que manifestos e palavras de
ordem deixam transparecer, ele ndo tem nada a ver com 0 neo-anarquismo dos
grupos estudantis de hoje. [...] Quase todos eles trabalharam e viveram de suas
préprias maos. Ainda hoje, muitos deles véao todos os dias a construcdo ou a fabrica.

%7 EATARELI, Uéslei. A influéncia da Teologia da Libertacdo em composicBes musicais protestantes
brasileiras. =~ Cadernos CERU, v 19, n 2, p. 129-156, 2008. Disponivel em: <
http://www.revistasusp.sibi.usp.br/scielo.php?script=sci_issuetoc&pid=1413-451920080002&Ing=pt&nrm=iso
>. Acesso em 24 de dezembro de 2009.
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A maioria trabalha em pequenas oficinas. Com certo orgulho, observam que ndo
dependem de ninguém, que ainda podem ganhar sozinhos o seu pao. Cada um é um
expert em seu oficio. As palavras de ordem da “sociedade do tempo livre” e as
utopias do 6cio lhes sdo estranhas. Nada é superficial em seus pequenos
apartamentos. Desperdicio e fetichismo de mercadoria sdo desconhecidos. S6 o
valor de uso conta. Vivem numa parciménia que ndao os oprime. Silenciosamente,
sem polémica, ignoram as normas de consumo. [...] Estes revolucionarios de uma
outra época envelheceram, mas ndo parecem cansados. Nao sabem o que quer dizer
a frivolidade. Sua moral é muda, mas ndo da margem a ambigiliidade. Ela ja nao
entende mais o mundo. Conhecem de perto a violéncia, mas o prazer pela violéncia
¢ profundamente suspeito. Sdo solitarios e desconfiados, mas nem bem passamos
pelo umbral que nos separa deles, o umbral de seu exilio, e um mundo de presteza,
generosidade e solidariedade se abre. Quem os conhece fica espantado ao ver como
s80 pouco indecisos e como carregam tdo pouca amargura, muito menos do que seus
visitantes mais jovens. Eles ndo sdo melancélicos. Sua cortesia é proletaria e a
dignidade, de pessoas que jamais capitularam. Nao tém que agradecer a ninguém.
N&o foram “promovidos” por ninguém. N&o tomaram nada para si, nem consumiram
bolsas de estudos. O bem estar ndo lhes interessa. Tém a consciéncia intacta. Nao
sdo tipos acabados: sua disposicdo fisica é extraordinaria. Ndo sdo viciados, nem
neuroticos, nem precisam de drogas. Ndo lamentam nada. Suas derrotas ndo
serviram para ensinar-lhes algo ruim. Sabem que cometeram erros, mas ndo voltam
atrés. Os velhos homens da Revolugdo sdo mais fortes do que tudo que veio depois

deles®®.

Ao direcionar sua lente para estas personagens Aranda enfocou um periodo em que a
utopia era possivel de ser tomada com as maos. O principal conteddo latente de sua obra é
desvelar um presente onde a formacdo histérica e politica busca retirar dos individuos a
possibilidade de visualizar alternativas ao presente vivido. Toda transformacdo é tomada
como algo inalcancavel e ridicularizada quando presente no horizonte de alguém. Mas se 0
agora é diferente do que foi no passado, nada pode nos impedir de pensar e agir para que o

futuro seja diferente, para que todo planeta desfrute da liberdade.

38 ENZENSBERGER, op. cit., p. 305-6.
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CONCLUSAO

Depois desta jornada em que propusemos uma reflexdo sobre a relagdo Cinema-
Historia, elaboramos uma proposta de analise histérico-cinematografica e percorremos as trés
peliculas selecionadas para o nosso estudo. A conclusdo apresentara elementos comparativos
dos trés filmes para, a seqguir, indicar a reflex@o final deste trabalho.

Primeiramente destacaremos a comparacdo de elementos no ambito metodologico e
posteriormente no &mbito diegético dos filmes.

Retomando a classificacdo elaborada por Marc Ferro, destacamos que, ao apontar 0s
modos de funcionamento da Histdria em diversas formas de expressdo e de abordagem, o
autor elenca cinco caracteristicas para as quatro formas de operacédo histérica. A primeira é a
Historia-memoria, que tem na acumulacdo o principio organizativo dos elementos a serem
pesquisados. Sua funcdo explicativa é a identificagdo com o receptor e a dignidade é o
objetivo latente dos autores. A Historia académica (denominada por Ferro somente por
Histdria) tem como destaque a hierarquia das fontes utilizadas na selecdo realizada pelo
pesquisador. Legitimacdo e cargos compdem 0s objetivos dos seus autores. A Historia
experimental, por estar desconectada do meio académico, ndo tem como objetivo central a
conquista de cargos, mas a conquista de um poder intelectual no meio social. Por fim, o autor
analisa a Histdria-ficcdo, responsavel pela analise da producdo cinematografica e que tem
como principio organizativo os elementos estéticos-dramaticos, correlacionados a funcéo
explicativa centrada na obtencdo do prazer do receptor, neste caso o espectador.

Mesmo que os critérios apontados por Ferro tenham o objetivo de identificar as areas e
o0 enfoque dos centros de producdo do conhecimento historico a fim de destacar as diferencas
com a histdria produzida no ambito da Historia-ficcdo, percebemos que diversos elementos
presentes nos demais itens (Historia-memoria, Historia e Histdria experimental) também estéo
presentes nos filmes e no seu processo de realizagdo. Isto ocorre, porque a producdo historica
ndo se limita somente aquela produzida no ambito cientifico, ela designa operagdes
elementares e gerais da consciéncia historica humana. Como destacou Jorn Risen, nestas
operacOes se baseiam os modos de pensar a histéria como ciéncia, bem como orientam 0s
interesses e caréncias dos homens, sua agdo e percepgdo dos efeitos das agOes do tempo.
Desta matriz de caréncias e operagGes 0 cinema também extrai seu embasamento para a
construcdo de suas narrativas, mas o apresenta de forma diferenciada e utilizando outros

métodos além daqueles empreendidos pelos historiadores.
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Historia- Historia Historia Historia-ficcdo

memoria experimental
Principio jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela!
organizativo Libertarias Libertarias Libertarias Libertarias

Terrae Liberdade | Terra e Liberdade | Terra e Liberdade | Terra e Liberdade
Selecdo de jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela!
informacéo Libertarias Libertarias Libertarias

Terra e Liberdade Terra e Liberdade | Terra e Liberdade
Funcéo explicita | jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela!

Libertarias Libertarias Libertarias Libertarias

Terra e Liberdade | Terra e Liberdade | Terra e Liberdade | Terra e Liberdade
Objetivos jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela!
latentes dos Libertarias Libertarias Libertarias
autores Terra e Liberdade Terra e Liberdade | Terra e Liberdade
Criatividade e jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela! jAy, Carmela!
invencao Libertarias Libertarias Libertarias Libertarias

Terrae Liberdade | Terrae Liberdade | Terrae Liberdade | Terra e Liberdade

Na caracterizagdo Historia-memoria, todas as peliculas apresentam na selecdo das
informacdes o elemento acumulativo, pois todos os filmes foram realizados com base em
pesquisas histdricas sobre fatos ocorridos no passado. A diferenca é que para um historiador,
a acumulacdo de informacdes é o cerne metodoldgico para a realizagdo da critica das fontes,
enquanto que, para um cineasta, esta acumulacdo serve como inspiragdo para a construgéo de
sua narrativa. A organizacdo cronoldgica das historias narradas tem uma funcdo didatica na
apresentacdo do passado aos espectadores. Libertarias e Terra e Liberdade apresentam junto
com os créditos iniciais imagens de arquivo, fato que ressalta esse carater didatico e demarca
uma transicdo temporal, que na obra de Loach é retomada constantemente pela presencga da
neta de David. jAy, Carmela! ndo apresenta imagens de arquivo, mas as ruinas de Belchiste e
0s cartazes que ainda resistem nas paredes cumprem essa funcdo de forma a manter a
continuidade diegética da narrativa. Pelas experiéncias pessoais dos cineastas espanhdis e pela
atuacdo politica de Loach, a identificagdo com a histdria € um fator presente na concepcéo
destes filmes, bem como o resgate e a valorizacdo da dignidade dos seus protagonistas. Marc
Ferro ndo atribui a Historia-memoria os elementos criatividade e invengdo, mas nos filmes,
pela légica do desenvolvimento de uma obra ficcional, eles estdo presentes.

No ambito da Histéria, a selecdo hierdrquica das informacdes ndo é o fator
preponderante na realizacdo dos filmes. Saura valoriza 0s elementos artisticos e seu apreco
pela danca contribui para a composicdo da narrativa de jAy, Carmela! Aranda destaca a
presenca feminina também pela sua formacédo cinematografica, enquanto Loach agrega a este

elemento sua atuagdo politica no meio social. Somam-se a estes fatores a pesquisa
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bibliografica, documental e a realizacdo de depoimentos. A legitimacdo como funcdo explicita
ndo se descola do trabalho cinematografico, mas no caso dos trés cineastas, a legitimagdo do
passado representado também se alia a funcdo explicita. Da Historia-experimental o poder
intelectual compde um dos objetivos latentes dos cineastas, variando em cada caso. A
conquista de cargos, um dos objetivos no dmbito histdrico, ndo encontra espaco pelo carater
diferente que a profissdo de cineasta apresenta. O mesmo vale para o item prestigio, da esfera
da Historia-ficcdo. O prazer como funcdo explicita estd presente nos trés filmes, pelo seu
carater inerente ao funcionamento cinematografico.

Na outra classificacdo de Ferro, que destaca os centros de produgéo correlacionados
com a forma de analise de cada pelicula, lembramos que no primeiro caso encontramos 0s
filmes realizados dentro do ambito das Instituicdes, que podem ser o Estado ou Instituicdes
privadas predominantes na sociedade. Contraposto a isto, encontramos os filmes que se
opdem a um poder estabelecido, realizados dentro da esfera Contra-institucional. A Memoria
enfoca temas relatados por testemunhos, que sdo apresentados em forma de documentario ou
de uma ficcdo baseada nestes relatos. A analise autbnoma abarca filmes produzidos fora das
outras classificacdes. As formas de andlise apontadas pelo autor sdo quatro. A primeira, From
Above, é encontrada quando uma pelicula realiza um enfoque observando o poder. A segunda,
From Below, é a perspectiva das massas. J& no item From Within, o narrador cerca seu objeto,
muitas vezes se apresentando diante da camera. Por fim, o item From Without executa uma
analise de fora reconstruindo um objeto politico ou social pelo trabalho cinematogréafico.

Ao abordarmos as formas de analise com seus centros de producgdo, que permitem
cruzar histéria e cinema através das diferentes perspectivas de apreciacdo da sociedade e da
forma de abordagem dos problemas histdricos, destacamos como a utilizacdo de trés peliculas
permite realizar um estudo que abarque trés centros de producéo e trés formas de analise. Um
filme produzido dentro do marco das instituicbes com uma perspectiva From Without
demarca a reconstrugdo de um objeto social ou politico realizado através de um trabalho
formal. Este é o caso de jAy, Carmela! realizado dentro da esfera de producgéo tradicional do
cinema espanhol, com um cineasta formado dentro destes quadros, bem como grande parte da

equipe do filme.
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Forma de Centros de producao

analise Instituicdes Contra Memorias Analise
instituicdes autbnoma

From Above
(observando o
poder)

From Below Libertarias
(a partir das
massas)

From Within Terra e Liberdade | Terra e Liberdade
(de dentro)
Libertarias

From Without jAy, Carmela! jAy, Carmela!
(de fora)

Ja na esfera das contra-instituicdes, os filmes produzidos tendem a se opor a um poder
politico estabelecido e, por isso, carregam um carater politico mais acentuado. Libertarias
ousou ao destinar o papel de protagonistas as mulheres e ao relembrar o protagonismo
anarquista da Guerra Civil. A forma de anélise do cineasta pode ser encontrada em duas
categorias: From Within, onde Aranda cerca seu objeto de estudo e, através dos personagens,
dissemina seu ponto de vista, mesmo sem utilizar um narrador em off. Pelo protagonismo
coletivo do filme a anélise pode ser classificada como From Below, e é nesta classificacdo que
Ferro aponta a presenca de filmes feministas. Terra e Liberdade também realiza uma anélise
de dentro, pois o personagem David expressa o ponto de vista de Ken Loach.

No ambito das Memdrias os temas abordados tém uma divida com testemunhos orais
ou escritos. E o caso de Terra e Liberdade, que além de um amplo material bibliografico,
também utilizou uma série de depoimentos para a composi¢do do roteiro. jAy, Carmela!
também pode ser colocado nesta esfera, pois as memdrias do cineasta sobre a Guerra Civil
tiveram vital importancia na realizacédo do filme.

Como apresentado por Ferro, a ideologia encontra-se nas bases de sustentacdo do
contetdo de uma pelicula. A partir destas bases é que o real e a ficgdo se formam. Tendo em
vista estes elementos, o conceito de ideologia justifica sua presenga por coadunar 0s meios
pelos quais as representacdes circulam nas sociedades. Ao pensarmos a ideologia dentro da
esfera da Midiacdo da Cultura Moderna, podemos perceber como os fendmenos sociais
circulam pelo mundo social, como estabelecem e se relacionam com as relagdes de poder e

como criam relagdes sociais.
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Percebemos 0 modo de operacdo da ideologia no ambito diegético, quando objetos,
acOes ou falas executam determinada funcdo ideoldgica, e, também, quando os elementos
ideologicos sdao empreendidos na prépria construcdo filmica. Cinco modos de operacéo sédo
destacados por John Thompsom. O primeiro € a legitimacdo, que apresenta as relacdes de
poder baseadas em fundamentos racionais, tradicionais ou carismaticos. Ela opera através da
racionalizacdo, da universalizacdo e da narrativizagdo. O segundo modo é a dissimulacéo,
onde as relacbes de dominacdo sdo negadas, ocultadas ou distorcidas atraves do
deslocamento, da eufemizacdo e do uso de metéforas. O terceiro item é a unificacdo, que
constréi no nivel simbolico uma unidade que conecta individuos a um coletivo. A
padronizacdo e a simbolizagdo constituem seus modos de operacdo. J& o quarto item é a
fragmentacdo, que permite a manutencdo da segmentacdo de pessoas numa sociedade. Ela
opera através da diferenciacdo e pelo expurgo do outro. O ultimo item € a reificacdo, que
permite que algo transitério seja tomado como permanente. Ela se expressa de trés formas:
pela naturalizagdo, pela eternalizagdo e através da nominalizag&o.

Ao aplicarmos a analise dos diferentes modos de operacéo ideolodgica e as estratégias
de construcdo simbolica apresentadas por Thompson, destacamos que o uso das cores
agregado aos objetos (como lencos e chapéus) é amplamente executado nos filmes. Em jAy,
Carmela! os lengos e cores anarquistas sdo vistos no espetaculo inicial do filme como objetos
cénicos dos personagens que Carmela e Paulino interpretam. Fora do palco eles ndo utilizam
estes simbolos, uma vez que 0s personagens retratados sdo pessoas comuns ausentes das
trincheiras e dos combates armados. Terra e Liberdade e Libertarias, por enfocarem o
conflito bélico e personagens inseridos neste conflito, apresentam estes simbolos presentes de
forma constante no cotidiano de seus personagens.

Podemos perceber como o emprego dos simbolos foi realizado no contexto da Guerra
da Civil através das peliculas e, a partir destes elementos, refletir sobre os modos de operacao
da ideologia. O processo de legitimacéo € visto nas estratégias artisticas dos fascistas em jAy,
Carmelal, no reforco dos simbolos utilizados nas bandeiras, nos discursos propagados pelos
nacionalistas quando conquistam o vilarejo em Libertarias. Os discursos das milicianas no
bordel e a propria letra da cancdo jAy, Carmela! também demonstram a presenca deste
processo. Esta racionalizacdo esta atrelada a narrativizagdo quando busca criar um sentido de
pertencimento, mas no caso dos nacionalistas este fator esta correlacionado ao
vislumbramento do passado e do presente como uma tradi¢do imutavel, elementos que servem
para justificar o poder estabelecido ou ameacgado. J& com a dissimulagéo, que visa ocultar ou

distorcer as relagdes de poder, verificamos o deslocamento de caracteristicas negativas na
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abordagem da peca escrita pelos fascistas em jAy, Carmela! e no processo movido contra o
POUM pelos comunistas na obra de Loach. No que tange a unificacdo, a simbolizagdo €
amplamente verificada na constru¢do de um nivel simbdlico que integre individuos a uma
identidade coletiva. A pretendida unidade nacional, promovida pelos nacionalistas, encontrou
apoio no poder estatal apds a conquista do governo e foi imposta, muitas vezes, pela forga. Os
simbolos de unidade também se destacaram na esquerda, mais fragmentada que seus
adversarios.

O recurso da fragmentacao, que também aparece associado a unificagéo, esta presente
na identificacdo, muito mais que na tentativa de constru¢cdo de um inimigo comum pelos
setores da esquerda, que buscavam a unidade através do combate ao fascismo. Em Libertérias
e Terra e Liberdade o combate ao fascismo esta presente junto com a discussao sobre os
caminhos do processo revolucionario. Sdo exemplos disso o debate em torno da coletivizagédo
e da dissolvigdo das milicias no primeiro caso, e a participacdo anarquista no conflito no
segundo sdo exemplos. A identificagdo do comunismo como 0 inimigo externo que
contaminou individuos internos, e que, portanto, devem ser eliminados, esta presente nas falas
dos personagens de jAy, Carmela!

Mas para além da presenca dos modos de operacao da ideologia no contexto retratado,
o0s préprios filmes também executam estes processos. Eles legitimam o passado retratado, mas
ndo o tomam como uma tradi¢do imutavel, uma vez que o objetivo dos seus realizadores €
tirar o véu que encobre os fatos deste passado e sua importancia no presente. Também por
isso, os filmes ndo se opdem ao processo de naturalizacdo Os proprios personagens
funcionam como simbolos dentro da narrativa na qual estdo inseridos. Os trés personagens
principais de jAy, Carmela! representam, cada um, uma parte da Espanha envolvida no
conflito.

Para destrinchar o funcionamento dos niveis de determinacéo ideoldgica, lembramos
que Jean-Patrick Lebel destaca trés niveis. O primeiro é o nivel da estética, e mostra que
guando os elementos cénicos ou objetos ja sdo ideoldgicos no &mbito social. Estes elementos
podem ser utilizados contrariamente a sua funcéo diegética e, também podem escapar do
controle dos realizadores de um filme pelas forcas ideoldgicas constituidas socialmente. O
nivel da contingéncia apresenta aqueles fatores que surgem espontaneamente durante a
filmagem e a producgéo de um filme. Essas contingéncias podem ser materiais, intelectuais ou
institucionais. O nivel da intencdo ideologica corresponde ao ponto de equilibrio entre os
desejos dos espectadores e a necessidade do cineasta de enriquecer ideologicamente e

culturalmente seu publico.
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Ao destacar os niveis de funcionamento da ideologia elencados por Lebel, aqueles
concernentes ao nivel da estética foram destacados nas descri¢cGes das cenas e didlogos. No
nivel da contingéncia, a limitacdo do emprego de recursos cénicos e técnicos é percebida em
Terra e Liberdade, principalmente pela pouca exploracdo dos cenarios urbanos. Contudo,
para sabermos das dificuldades econdmicas mais detalhadamente, seria necessario entrevistar
cineastas e produtores, feito que extrapola a realizagdo deste trabalho. Nossa percepgéo,
entretanto, indica que os filmes aqui analisados, e seus autores, resistem e muitas vezes
suplantam estas coacfes materiais, uma vez que o resultado estético e politico dos trés filmes
é muito rico. No nivel da intencéo ideoldgica, que busca refletir como os cineastas manipulam
os elementos esperados pelo publico e apresentam avancos na compreensao ideoldgica de seu
objeto, os trés filmes apresentam avanco no resultado de enriquecimento cultural e ideolégico
do seu publico.

A abordagem dos elementos textuais e contextuais permitiu explorar o funcionamento
da ideologia na formacédo da visdo cinematografica da Guerra Civil Espanhola. Os interesses
nacionais no controle sobre as formas simbolicas (aquilo que os individuos pensam sobre si e
sobre 0s outros) e a producdo dessas formas simbolicas estdo passiveis de fraturas, por onde
adentra a andlise ideoldgica que permitiu vislumbrar que, no caso dos trés filmes analisados,
estas fraturas ndo eram pequenas e estavam encobertas.

A aplicacdo do método de anélise histdrico-cinematografico proposto aqui permitiu
observar a formacdo e grau da presenca dos elementos intra e extra-filmicos em cada pelicula,
bem como as diferencas estéticas e histdricas. O livro de George Orwell, a peca de José
Sanchis Sinisterra, o livro de Hans Magnus Enzensberger, os depoimentos dos cineastas e 0s
textos escritos sobre o periodo e sobre os proprios filmes compdem o rico material que
possibilitou nossa andlise, pois evidenciou as influéncias do meio social no ambito
cinematografico.

A descricdo das cenas de cada filme permitiu seleciona-las e utiliza-las conforme o
enfoque direcionado para cada capitulo e para as questdes levantadas para cada filme. A
anotacdo dos dialogos permitiu a analise do conteudo historico de cada fala e de cada
personagem. Os didlogos mais irdnicos de Libertarias e jAy, Carmela! ocorrem pela
formacdo dos cineastas espanhois e pela maior incidéncia do carater tragicbmico na cultura
espanhola como um todo. A anotagdo dos angulos de camera, os planos utilizados, os
movimentos empregados e 0s recursos fotograficos presentes, permitiram o uso do plano geral
para enquadrar ambientes naturais, e coletividades humanas, como manifestacdes, reunides e

desfiles presentes nos trés filmes. A alternancia de plano médios e planos americanos é o que
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mais ocorre nos filmes. O uso do primeiro plano, o close-up, é empregado para destacar
algum objeto (a carteira do Partido Comunista rasgada por David) ou alguma expressao facial
(os olhos de Durruti). Por ter menor orgcamento, Terra e Liberdade utiliza poucos planos
gerais em ambientes urbanos, pois nestes cenarios seria necessario 0 emprego de uma grande
quantidade de figurantes, o que aumentaria o custo de producédo. Libertarias, dentre os trés, é
0 gque mais apresenta movimentos de camera, travvellings e panoramicas, ressaltando o
carater dindmico da narrativa. jAy, Carmela! também utiliza bastante movimento de camera,
mas concentrado em espacos fechados. Esta € a pelicula que utiliza mais recursos de
iluminacdo direcionados na composicéo dos personagens. O uso do claro-escuro é empregado
em diversos momentos e diferencia-se do tom mais cru utilizado nos outros dois filmes. O
emprego do som é utilizado de forma sincrénica a linguagem visual, sendo que algumas vezes
ocorre uma transposicdo para o emprego ilustrativo. Somente Terra e Liberdade utiliza
narracdo em off, do proprio protagonista, destacando duas instancias temporais e operando
sobre o espectador uma dupla imersédo: no passado representado, e no presente em que assiste
a esta representacdo. A presenca da musica € de vital importancia nas trés peliculas, pois
agrega o elemento emocional, identificativo e ilustrativo aos referenciais espanhois da Guerra
Civil, fatores que sdo reforcados pelo carater das composi¢cBes, hinos universais
(Internacional) e nacionais (jAy, Carmela! e A las barricadas).

A descricdo dos personagens dos filmes permitiu destacar o carater coletivo
(ressaltado em Libertarias), a atuacéo do trio protagonista representando o lado republicano
em jAy, Carmela! e o destaque dado ao individuo e sua reagdo num contexto determinado
(efetuado em Terra e Liberdade). O espago estatico € o modo mais empregado, alternando o
fixo, onde a camera se move, e 0 mdvel, onde a camera fica fixa, mas 0s personagens se
movimentam. O tempo linear vetorial € o mais utilizado e a amplitude temporal da
representacdo dos acontecimentos nao coincide com os acontecimentos. Os processos de
condensacdo, alteragdo, invencdo e metafora estdo presentes em todos os filmes e constituem
uma abordagem muito rica. O efeito de condensacdo, que no ambito historiografico se
aproxima do que os historiadores denominam de recorte, esta presente nas trés obras
permitindo que um periodo extenso de tempo seja representado em aproxidamente cento e
vinte minutos e na forma de abordagem dos fatos, eventos e personagens. O POUM, os
anarquistas, os artistas condensam o foco histérico de cada cineasta com 0s recursos
cinematograficos e narrativos necessarios para a realizacdo de um filme. As alteracGes
aparecem em graus variados, conforme a necessidade de condensacdo. A metafora estd

presente na composi¢do dos personagens de jAy, Carmela!, no uso dos cenérios (o telhado em
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Terra e Liberdade, a escola em jAy, Carmela! a luz no bordel em Libertarias) e em diversos
elementos da narrativa.

Ao compararmos os trés filmes no ambito diegético, a religido e sua relacdo com a
Guerra Civil é apresentada com diferentes tonalidades. jAy, Carmela! é a pelicula que aborda
0 assunto de forma mais indireta, mostrando, por exemplo, o desejo de Carmela de casar com
Paulino sob o cerimonial catolico. Em Terra e Liberdade a Igreja, como espaco fisico, abriga
soldados nacionalistas que resistem a tomada de um vilarejo pelos republicanos. Numa forma
metaforica, tal como a Igreja abriga fisicamente o0s nacionalistas, também abriga
ideologicamente seus membros. Loach ndo se exime de mostrar a realizacdo de um
fuzilamento de um padre que havia delatado jovens anarquistas que foram mortos pelos
nacionalistas. Em Libertarias, ha um fuzilamento realizado sem julgamento, pois este ja foi
realizado pelas concepgdes anarquistas de libertar o homem de suas opressdes. A pelicula de
Aranda tem na religido um de seus eixos narrativos, uma vez que os dilemas e conflitos de
uma freira frente a um mundo extramuros do convento € o leitmotiv do filme. A presenca de
diversos simbolos religiosos e a men¢do dos mesmos em outros objetos também acentua o
elemento religioso presente no filme. A relacdo amorosa entre um miliciano (ex-padre) e uma
freira € um dos temas recorrentes no cinema espanhol, pois a unido destes dois extremos
permite condensar a simboliza¢do dos extremos da sociedade espanhola. Libertérias vai além,
ao abordar o espiritualismo da personagem Floren, que analisa de forma curiosa a convivéncia
destes dois elementos.

A figura do miliciano também aparece nos trés filmes. Terra e Liberdade enfoca sua
participacdo ligada aos partidos de esquerda. A participagdo de voluntarios estrangeiros é um
dos pontos centrais do filme, destacando seu cotidiano nas trincheiras e a participagdo no
cenario politico espanhol e europeu no combate ao fascismo. Combatentes de diversas
nacionalidades estdo presentes na historia narrada. Em jAy, Carmela!, diferentemente, os
milicianos vistos no filme estdo sob dominio fascista, ndo os vemos em agdo e somente um
polonés dialoga com Carmela, que tenta ensinar algumas palavras em espanhol para o
estrangeiro. Libertarias mostra a participacdo dos milicianos sob a bandeira anarquista,
também destacando os conflitos e as divisdes dentro da frente republicana como em Terra e
Liberdade, mas ressaltando o papel feminino dentro das milicias e na Guerra Civil Espanhola.
Ambos os filmes, contudo, fogem da abordagem utilizada com frequéncia no cinema
espanhol, que retrata o miliciano como um individuo indisciplinado, capaz de atos

imprevisiveis, irresponsaveis, inconseqlientes e muitas vezes cruéis. Esta abordagem, muitas
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vezes € contraposta com a atuacdo e a postura politica dos outros setores republicanos,
valorizados pelos seus atos.

A participacdo das mulheres também € outro elemento presente nas trés obras com
tonalidades e abordagens diferentes. Quando David conhece Blanca, em Terra e Liberdade,
seus companheiros o enganam, fazendo-o acreditar que ela € uma prostituta. A personagem
aos poucos vai aparecendo mais vezes na narrativa até constituir-se em contraposicao as
decisbes politicas de David.

Carmela ndo exerce funcbes bélicas como as mulheres dos outros filmes, mas
apresenta uma postura mais questionadora e inconformada com as atitudes conciliadoras de
Paulino. Nos trés filmes, é a personagem que mais deixa transparecer sua sensualidade, seja
sob os palcos com seus numeros musicais, seja nas cenas do cotidiano. Quando precisam
seguir viagem e seu caminhd ndo tem combustivel, Carmela seduz o guarda do
acampamento para que Paulino e Gustavette possam retirar o combustivel de outro caminhdo.
Em Libertarias, a prostituta, a freira e a miliciana tém voz ativa: a miliciana desde o inicio
pelo seu status e poder de atuacdo; a prostituta no bordel e nas trincheiras; e a freira a adquire
ao longo da narrativa, atingindo seu apice na cena final. Os trés filmes exploram a
sensualidade e o0 uso da sexualidade feminina em um ambiente de predominio masculino e de
valores patriarcais.

E interessante destacar, que nos anos recentes, dois filmes foram realizados tendo
como tema central a atuagdo feminina na Guerra Civil Espanhola. Las 13 Rosas retrata o
periodo final da guerra e o inicio da repressao estatal. O roteiro centra-se na historia de
algumas jovens mulheres que foram fuziladas em Madrid, no dia cinco de agosto de 1939,
como represalia ao assassinato de um militar. A historia das “Rosas rojas” gerou uma série
produtos culturais, constituindo-se num fendmeno informativo e artistico. Mdltiplos produtos
literarios, documentarios, filme de ficcdo, programas de televisdo, pecas de teatro sdo alguns
exemplos®®. Posteriormente, A mulher do anarquista apresentou a histéria de resisténcia e
perseveranga de uma esposa na busca de seu marido, possivelmente exilado na Franga. Nestes
dois filmes, a luta politica encontra-se diluida, porque o roteiro compartilha espaco com as

relacBes pessoais, familiares e sentimentais.

%9 0 livro ensaistico Trece rosas rojas de Carlos Fonseca; a novela Las trece rosas de Jesis Ferrero; os
documentarios Que mi nombre no se borre de la historia de Verdnica Vigil e José Maria Almela, Del olvido a la
memoria. Presas de Franco de Jorge Montes e Tomas Sequeiros; a novela Martina, la rosa numero trece de
Angeles Lopez. GUARINOS, Virginia. Ramos de rosas rojas. Las Trece Rosas: memoria audiovisual y género.
Quaderns de cine, n 3, p. 91-103, 2008. Disponivel em: <
http://dialnet.unirioja.es/serviet/listaarticulos?tipo_busqueda=ANUALIDAD&revista_busqueda=12322&clave
busqueda=2008 >. Acesso em: 10 de dezembro de 2009.
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As trés peliculas analisadas nesta dissertacdo apresentam um final trdgico para suas
protagonistas femininas. Todas sdo mortas em acdo, quando questionavam ou afrontavam
uma ordem que desejava se estabelecer. Todas sdo mortas por homens. Carmela e Pilar
(Libertarias) sdo mortas pelos soldados nacionalistas (espanhais e africanos). Blanca (Terra e
Liberdade) é morta por um membro do exército popular republicano.

A partir da andlise do contetdo aparente das peliculas e sua critica pelo cruzamento de
outras fontes, destacamos as zonas de realidades ndo-visiveis de cada pelicula. O papel da
cultura, as conseqiiéncias sobre os individuos, e os longos anos de repressao em jAy,
Carmelal; a critica ao contexto mundial despolitizado em Terra e Liberdade; a crenca na
auséncia de utopias de um presente que encobriu protagonistas do passado em Libertarias.

Longe da tranquilidade para se abordar o periodo, os dias atuais ainda empreendem
resisténcias e barreiras ao trabalho do historiador®®. Muitos fatos ainda precisam ser
desvelados, despertados do seu siléncio historico e a proximidade temporal agrega o elemento
politico, que pode e deve ser incorporado nas reflexdes e analises desenvolvidas.

H ok sk sk sk ook ok ok ok sk sk ook ok ok ok sk sk ok ook ok

Nos ultimos anos um grande espaco foi e vem sendo conquistado por uma histéria
nova que se faz presente. O peso do passado recente, marcado pelos traumas materiais e
psicoldgicos do pos-Segunda Guerra, ocasionou uma profusdo de trabalhos sobre este passado
recente, sobre o presente constante e sobre o futuro que se deslinda. Aos poucos, estas
demandas ganharam espaco nos meios académicos, primeiro na producdo de trabalhos
isolados, posteriormente na conformacdo de grupos de pesquisa e na fundagéo de institutos e
centros que solidificaram esta base existente. Se este presente-passado recente se impunha nos
meandros académicos e no meio social, este tema estendia suas teias em diferentes areas e o
cinema efetuou um papel central neste processo. Mesmo no caso da Guerra Civil Espanhola,
que mais de setenta anos depois ainda é uma histéria de forte impacto e presente na atual
sociedade espanhola.

319 No momento de escrever estas conclusdes, o juiz Baltazar Garzén acaba de ser condenado pela alta instancia
do Supremo Tribunal Espanhol, fato que pode ocasionar sua suspensdo das funcBes de juiz de instrucdo da
Audiéncia Nacional, a mais alta instancia judicial espanhola para julgar crimes contra a Humanidade, crime
organizado e processos de terrorismo. Recordamos que Baltazar Garzén ordenou uma investigacdo sobre os
desaparecidos da Guerra Civil Espanhola e do Franquismo. Os queixosos acusam-no de ter montado um
"artificio juridico" para a abertura do inquérito, tendo alegadamente ignorado uma lei de anistia geral aprovada
pelo parlamento espanhol em 1977, dois anos ap6s a morte de Franco. Garzén foi o responsavel por emitir uma
ordem de prisdo ao ditador chileno Augusto Pinochet. Trabalha no processo que acusa militares argentinos de
genocidio durante a ditadura argentina.
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Com o término da Segunda Guerra Mundial, refletir sobre o presente implicava
conectar passado e futuro, e este procedimento ganhou grande ocupacdo no espago publico
assumindo impressionante protagonismo. Este passado recente ainda encontra-se aberto,
inconcluso e ndo cessa de irromper com novas questdes, suscitando disputas. Correlacionada
com o impacto e a destruicio em massa da Segunda Guerra ocorreu uma profunda
transformac&o das representacdes da realidade proxima que infiltrou-se no campo intelectual
académico com a crise das estruturas, ganhando terreno o processo de repensar o papel e a
importancia do sujeito e redescoberta do espaco do subjetivo.

Essa profuséo da presenca do subjetivo, do sujeito, ganha uma espécie de contraponto
com a histdria do tempo presente, pois esta agrega o retorno do politico em diferentes esferas
metodologicas e sociais. Mesmo com uma abordagem enfocada no sujeito, o elemento
politico faz-se presente variando em graus de peso e presenca, atuando como agente
aglutinador, mas ndo Unico. Agregado a este elemento politico encontra-se a presenca fisica
do historiador inserido no seu tempo e muitas vezes no seu tema de pesquisa. Temos aqui um
elemento chave configurado na demanda social que encontra eco na vasta producdo de
trabalhos relacionados a histéria de diferentes meios. Um exemplo que salta aos olhos ¢é a
constante atualizacdo empreendida pelas editoras de livros didaticos, nos capitulos de historia
contemporanea. Esta demanda social imprime os limites de intervengdo publica nos debates,
pois entra em confronto com o interesse de preservacao da legitimidade da especialidade do
saber historiografico. Este espaco publico configura-se num campo em disputa que se
complexifica ainda mais quando ndo se descolam deste processo os interesses de classes na
feitura dos relatos sobre o passado e em sua sobrevivéncia ao futuro. O objeto abordado
implica e interpela o horizonte de expectativas de uma sociedade e do presente enquanto
tempo histérico. Assim, de acordo com Henry Rousso, podemos definir esta demanda social
como uma expectativa suscetivel de ser traduzida em termos de projeto de pesquisa cuja
oportunidade e viabilidade ndo se processa primeiramente no meio cientifico, mas no seu
exterior social®'".

Entendemos que, no final do século XX, a permanente incidéncia das crises (sociais,
politicas e econémicas) aumentou o peso da consciéncia coletiva alterando a forma de se
relacionar com o passado, e verificamos um aumento da vontade de agir sobre esse passado.
Somado e incrustado a isso esta o desenvolvimento das idéias do fim da historia pela vitoria

considerada absoluta do capitalismo e de seus representantes, quando afirma que isto nédo

311 ROUSSO, Henry. A histéria do tempo presente, vinte anos depois In: PORTO, Gilson Histéria do tempo
presente. Bauru: EDUSC, 2007. p. 294-5.
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ficou inerente as formas de escritas da histdria e das percepgdes de tempo e espaco. A esta

crise de futuro respondeu-se com um giro para o passado.

H ok sk sk sk ook ok ok osk sk sk ook ok ok ok ok ok ok ook ok

A pratica historiografica atual tende a oscilar entre os procedimentos universais ou
inscritos em um contexto mais preciso de nosso tempo presente*?. Compartilhamos da
proposta de Rousso, para quem quatro elementos compdem essa pratica: a demanda social, a
testemunha, a memaria e 0 acontecimento. Sobre este ultimo verificamos uma mudanca em
seu status antes atrelado a longa duracdo como Unico molde passivel de interpretar o
acontecimento. A memoria aparece como concorrente do discurso cientifico e a memdria das
testemunhas, vitimas em grande parte, incita o debate sobre o subjetivo e o papel do sujeito
referido anteriormente no fazer historiografico. Neste processo podemos argumentar que 0
historiador instrumentaliza os individuos histdricos e o contrario também acontece.

Memdria e tempo presente executam um relacionamento marcado por um intenso
debate, conflituoso e em franca expansdo no meio académico. O cinema acrescenta sua
contribuicdo para a formacdo da memoria coletiva, contribuindo assim para o debate e
constituicdo de ponto de vista histérico. Para além desse elemento, o cinema também faz uso
de memodrias e testemunhos na constituicdo de sua narrativa, seja de forma documental ou
ficcional. E quando, em um filme histérico, um testemunho de um individuo protagonista dos
fatos representados na narrativa filmica € inserido, isto introduz um inquietante e polémico
debate sobre verdade, testemunho e método do fazer historiografico. Isso pode simplesmente
ficar relegado a um segundo plano aos olhos dos historiadores, o que implica renunciar a
debater, questionar e apontar importantes elementos que compdem a formacgdo histérica
social.

Francisco Franco morre em 20 de novembro de 1975. Dois dias depois Juan Carlos €
coroado rei. Em 1977 ocorre um fato chave para a historia da transi¢do espanhola: o chamado
Pacto de Moncloa, acertado nas dependéncias do Palacio de Moncloa em Madrid entre os dias
8 e 21 de outubro. Em 1978 se estabelece a Monarquia Parlamentar e ocorre a eleicdo de
Adolfo Suarez. O Partido Socialista Operario Espanhol, PSOE, assume o poder em 1982.

Seriam necessarios 14 anos para o retorno da direita com Juan Maria Aznar em 1996.

312 ROUSSO, op. cit., p. 286.
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Somente no século XXI (em 2004) o PSOE retoma o poder, permanecendo até os dias de
hoje.

Ao longo deste periodo, diversos debates ocorreram em torno da Guerra Civil e do
Franquismo, mas somente em 2002 formou-se uma comissao constitucional no congresso de
deputados para discutir as medidas do passado recente. Entre 2004 e 2006 0 governo Zapatero
criou uma comissdo que ampliou o debate e em 27 de dezembro de 2007 foi sancionada a Lei
52/2007 que reconhece e amplia os direitos das vitimas da Guerra Civil. Esta lei € conhecida
como Lei da Memoria Historica. Composta por 22 artigos, esta lei aborda diferentes esferas
de reparacdes e aces. Reconhece o direito da reparacdo moral, impde a retirada de simbolos
franquistas, reconhece a atuacdo das Brigadas Internacionais, cria 0 centro da memodria,
estabelece a protecdo aos documentos e 0 acesso aos arquivos publicos e privados.

Esses mais de 30 anos desde 1975 produziram uma controvérsia no debate em torno da
formacdo democratica. Muitos historiadores e cientistas sociais apontam que a democracia

313 Outros autores relativizam

nasce de um pacto de siléncio, de um processo de desmemoria
esta posicdo argumentando que este processo constituiu-se com intensos debates, que nao
possuia um objetivo seguro e cuja determinacdo de seu inicio e de seu fim exemplifica sua
complexidade®'*.

Pode-se inserir a questdo: quando terminam o Pos-Guerra e as obrigacgdes, os vinculos
e a responsabilidade coletiva?*'>. Muitos autores comparam o processo espanhol ao alemio e
o tomam como referéncia. Contudo o termo Vergangenheitsbewéltigung, a recuperacdo da
memoria histdrica, que designava a recuperacdo dos traumas e das questdes morais das
vitimas adquiriu um carater mais genérico. O debate historiografico alemdo critica o uso de
um termo utilizado na psicanalise e na historiografia. Nesta recuperacdo ndo podem ser
descolados deste processo: a eliminacdo politica de altos cargos remanescentes da ditadura; a
integracdo de todos os afetados pelo regime em um processo social resultante numa solucgéo

de compromisso; a proibicdo de organizacfes antes vinculadas a ditadura; a condenacéo

3B VIEIRA, Elisa Amorim. Barcelona entre restos e siléncios: a persisténcia da desmemoria. Aletria, n especial,
p. 35-48, 20009. Disponivel em: <
http://www.letras.ufmg.br/poslit/08 publicacoes pgs/publicacao002121(A19n2).html >. Acesso em 20 de
dezembro de 2009.

314 SANCHEZ-BIOSCA, Vicente. Cine y Guerra Civil Espafiola: del mito a la meméria. Madrid: Alianza
Editorial, 2006. p. 243-6. Este autor, ao abordar o tema da transicdo, afirma que esta constitui-se fechada
historicamente. Discordamos desta idéia.

315 STUCKI, Andréas; GERBER, Beat; LOPEZ DE ABIADA, José Manuel. Recuerdo y olvido en la Espafia
contemporanea. Nuevos plantamientos historiograficos y de critica literaria: textos y contextos. Pensamiento y
cultura. V. 8, 2005. Disponivel em: <
http://pensamientoycultura.unisabana.edu.co/index.php/pyc/issue/view/63/showToc >. Acesso em 10 de abril de
2009. p.106.
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judicial dos culpados; a indenizacdo das vitimas; e uma forte tomada de consciéncia publica
sobre o passado que avance além da recordagdo efetuada no espago intimo.

Esta cultura da memoria, tal como foi realizada pelos livros e pelo filmes, efetua uma
revisao critica da democratizacdo, onde ndo se aplicaram as medidas citadas no paragrafo
anterior. A transicdo foi baseada numa anistia progressiva, onde o Franquismo se transformou
e se adaptou a persisténcia das elites. Numa nascente democracia, enfrentar os crimes de um
anterior regime autoritario torna justificado um desejo de justica que pode levar a
desestabilizar o sistema em formacéo. A lei da Anistia criada em 1977 deixou impunes 0s
autores dos crimes de lesa humanidade, pois buscou silenciar o passado embasado numa
hipotese de culpa coletiva, que no fundo encobria o desinteresse oficial dos maultiplos
sofrimentos dos perdedores da Guerra Civil®*.

Para os mais velhos, a Guerra Civil corresponde a uma tragédia e um drama nacional
que ndo pode mais se repetir. Para 0s mais jovens, o desejo de informacdo critica do passado
se faz presente. Para Javier Cercas, a Guerra Civil € como um Western, algo distante, mas ao
mesmo tempo, uma lenda muito préxima, ainda viva, que faz o presente conter o passado>'’.
O consenso da transicdo limitou o uso da historia como arma politica. Somente no limiar do
século XXI inseriu-se uma nova perspectiva nos meios de comunicagdo que ampliou o debate
e divulgou o trabalho de associagOes e comissGes que possibilitaram a abertura das fossas.
Para o Partido Popular, de direita e onde estdo boa parte dos herdeiros do regime anterior, 0
passado estava superado, o Franquismo ja era um fato histérico. Somente o futuro deveria
estar em vista. Tal visdo vinha na extensdo dos objetivos do Franquismo e devia ser refutada.

No ambito historiogréafico, a reconstrugdo da memoria coletiva e individual origina
inimeros desdobramentos metodolégicos para uma infinidade de escalas e leituras do
passado. A memoria revela os escombros e 0s processos de desintegracdo, tornando o passado

um grande espaco temporal desconhecido®®.

Este passado torna-se disponivel a uma
reconstituicdo inventiva, tal como a executada pela literatura e pelo cinema, gerando ao
historiador uma inseguranga epistemoldgica. O recurso a outras areas cientificas pode ser

realizado, uma vez que urge compreender como outros meios, como o cinema, produzem uma

316 BRINKMANN, Séren. El final de la reconciliacion: la politizacién del pasado reciente en Espafia. Estudos
Ibero-Americanos, Porto Alegre, v 35 n 1, p. 7-23, 2009. Disponivel em: <
http://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/iberoamericana/issue/archive >. Acesso em 10 de janeiro de
2010.

317 CERCAS, Javier; TRUEBA, David, Dialogos de Salamina: un paseo por el cine y la literatura. Barcelona/
Madrid: Tusquets/Plot, 2003. p. 46-7.

318 DIEHL, Astor Antonio. Idéias de futuro no passado e cultura historiografica da mudanca. Histéria da
historiografia, n 1, 2008. Disponivel em: < http://www.ichs.ufop.br/rhh/index.php/revista >. Acesso em 20 de
julho de 2009, p. 2-3
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visdo histdrica. Isto ndo obriga ao historiador renunciar aos seus principios metodoldgicos que
compdem os elementos basilares de sua matriz cientifica. Seja através de testemunhos, da
literatura ou do cinema, a verdade deve ser sempre o ponto de chegada do trabalho do

historiador.

Estamos falando de um pais que pela primeira vez enfrenta seus fantasmas, seus
medos e seus esquecimentos. E esta é hora de que o faca, de dar a cara. Pela
primeira vez esta se reivindicando que se abram as fossas comuns onde ha mortos
andnimos. Creio que ha uma divida com muita gente que perdeu a vida na Guerra
Civil ou que deixou nela seus melhores anos. Uma divida que nunca vai ser paga. A
transicdo significou o cenario final para essa recuperacdo. Foi um pacto e, como
todos os pactos, resultou injusto e houve vitimas desse pacto. Mas, foi um pacto
possivel, uma maneira de seguir convivendo sem estar atirando tijolos na cabeca uns
nos outros*".

Diversas denominagdes sdo atribuidas na Espanha para a crescente e volumosa
producdo sobre o tema da memoria: Ola de la memoria e Orgia de la memoria sdo algumas
delas. Este fendbmeno sO ocorre gracas as circunstancias socio-politicas pois € possivel
retornar ao passado, recupera-lo, interpreta-lo e representa-lo. Apés o final da Guerra da Civil,
com a instalacdo da ditadura franquista, o trauma ndo era mencionado no dmbito literario e
cinematografico. Havia uma “causa ndo dita” presente nas representacGes. As mencdes a
guerra eram efetuadas através de alegorias ou de forma muito sutil, pela forte censura vigente.
A partir da década de 1960 e até o final do periodo franquista, comecou a se explorar as
conseqliéncias de um passado traumatico, mas as referéncias eram tomadas pelo contexto
onde a conexdo do periodo representado e seu efeito nos personagens ndao eram explicitos.
Com o fim da Ditadura, em 1975 e no decorrer da década de 1980, ganham destaque as
conseqiiéncias da transicdo para a democracia. Com um passado mais conhecido e explorado
pela abertura de arquivos e novas pesquisas, na década de 1990, as memdrias e 0S

testemunhos comecaram a ganhar destaque no meio cultural espanhol.

H ok ock sk sk ook ok ok ok sk sk sk ok ok ok sk sk sk sk ok

Pierre Nora, um dos precursores no trabalho com a temética da memdria, identifica
como os “lugares de memoria” aqueles lugares onde a memoria se cristaliza, se materializa,
tornando-se referéncia para uma sociedade ou uma classe social. Ao diferenciar memdria e

historia, aponta que a primeira corresponde a vida, disponivel a “dialética da lembranca e do

19 CERCAS; TRUEBA, op. cit., p, 128.
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esquecimento” e, portanto, disponivel ao uso e manipulag@es. Ja a historia corresponderia a
uma reconstrucdo problemaética de algo incompleto que ndo existe mais. Quando a sociedade
passa a ocupar o lugar da nacdo esta é transformada num dado, produzindo lugares de
memoria, oriundos da auséncia de uma memoria espontanea e, portanto, produz a necessidade
de criacdo de arquivos. Nora coloca a existéncia de um fluxo entre o fato, que, se vivéssemos
verdadeiramente as lembrangas que os lugares envolvem, estes seriam inuteis; da mesma
forma, a histdria ndo deixa de se apoderar deles para petrifica-los, materializa-los, e, sem esta
operacdo, os lugares ndo seriam lugares®®. A Histéria vista nos filmes reconstitui uma
problemética de algo incompleto, onde os cineastas véem a Histdria como algo disponivel. Se
os filmes se apoderam da historia, esta também se apodera dos filmes, como fonte, meio de
conhecimento e como instrumento que desvela um passado encoberto para suscitar o debate.
O passado tornou-se uma area contestada, e os filmes analisados neste trabalho apresentam

uma narrativa de protagonistas esquecidos, excluidos e vitimados®*

. Através dele percebe-se
uma nagdo em processo de mudancga que teve uma ficcdo dominante sobre o passado e uma
imagem de consenso abalada pelas trés peliculas.

Depois desta reflexdo e da analise destas peliculas, podemos concluir que a ficgédo
cinematogréfica traz a tona visdes da vida real e sua representacdo do tempo, do espaco e das
relagfes sociais, culturais e econdmicas. O cinema enquanto narrativa estd imbricado pelo
historico. Durante o periodo ditatorial, o Estado burocratico organizou-se conforme o0s
interesses de dominacdo de classe, interesses que impuseram a vida social uma cultura
politica do medo. Neste contexto passivel de rupturas acentuadas, sua permanéncia faz-se
sentir ao longo do tempo, influenciando o periodo pds-ditadura e suas disputas de memoria e
pela historia. Nesta disputa ganha imensa importancia o campo cinematogréafico. Memoria,
violéncia, crueldades e uma reelaboracdo do politico operado pela ficcdo coadunam-se no
fazer cinematogréafico, que tambem executa uma operacéo historiografica, enfocando o que
esta fora dele e elege para ser visto 0 que tem relevancia do e para o presente. Podemos
concluir que estes filmes séo filmes-arquivo, que organizam o passado voltado para o presente
e colocam em questédo qual o legado de futuro desejado através deles. Os espectadores tem a
oportunidade de moldar a experiéncia cinematografica e sdo por ela moldados. Como destaca
Rosenstone, este € um bom exemplo de como os meios audiovisuais podem nos fazer refletir

sobre nossa visdo do passado e sobre nosso conceito de historia. Atrelada as realizages desta

320 NORA, Pierre. Entre memoria e histéria: A problematica dos lugares. Projeto histéria, n 10, 1993, p.8-13.
321 BURGOYNE, Robert. A nacdo do filme: Hollywood examina a histéria dos Estados Unidos. Brasilia: UNB,
2002.
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tematica estd uma demanda social que se coloca presente mesmo que de forma inerente,
instrumentalizando os individuos num contexto onde o empirico é apenas uma das formas de
se relacionar com o passado, onde o cinema ultrapassou os historiadores na constituicdo do
chédo da historia. Isto implica reconhecer que no periodo contemporaneo existem indmeras
maneiras de efetivar a relacdo com o passado.

E essencial recuperar a visdo do futuro, sonhos e projetos de vida dos protagonistas da
Guerra Civil Espanhola, da oposicdo a ditadura franquista, dos sobreviventes e néo
sobreviventes do conflito. Horizontes onde eram possiveis a clarificacdo e a construcdo de
novos modos de vida, onde a propria percepcdo desses horizontes ndo era obscurecida e
caracterizada como inalcancavel e impossivel. Tal postura é mais significativa se
considerarmos que nas Ultimas duas décadas a possibilidade de construir um futuro diferente
da realidade vivida foi duramente combatida pela l6gica do Pensamento Unico e pelas suas
formas de organizar o meio social, politico e cultural e de apagar experiéncias e projetos
historicos incomodos para as tendéncias do cenério de euforia neoliberal. Visando ignorar o
contraditério, ocultar a dindmica social, seus conflitos, disputas e suprimir as contradi¢es
latentes seja no passado, seja no presente ou no horizonte de expectativa dos individuos de
hoje, a forga difusa constituida no Pensamento Unico impde-se de forma totalizante. Se a
producéo historiogréfica retoma o debate, o cinema pela sua abrangéncia e penetracdo amplia
esta discussdo no meio social. Cabe ao professor de histéria e ao historiador discutir estes
pontos de forma integrada, fomentando uma semente questionadora, transgressora, e por que
ndo, revolucionaria. Filmes como os analisados séo ferramentas essenciais para este combate
qgue pretende resgatar protagonismos, projetos e contextos como matéria-prima de uma
experiéncia que projete um futuro diferente da l6gica do atual presente.

Desse modo, a Revolucdo em pelicula compde uma dupla Revolucdo: a Revolugéo
representada nas telas de cinema e a Revolucdo proporcionada pelo cinema na propria

Historia. Com alegria e esperanga observamos que estamos muito longe do The End...
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Ay, Carmela!

Diregdo: Carlos Saura.

Producdo: Andrés Vicente GoOmez. Iberoamericana Films Internacional e Ellipi Films

Roteiro: Carlos Saura e Rafael Azcona baseado na obra homoénima de José Sanchis Sinisterra.
Fotografia: José Luis Alcaine.

Musica: Alejandro Masso.

Direcédo de Arte: Rafael Palmero.

Montagem: Pablo G. del Amo.

Com: Carmem Maura (Carmela), Andrés Pajares (Paulino), Gabino Diego (Gustavete),
Maurizio De Razza (Ripamonte), José Sancho (Capitdo), Edward Zentara (Polonés), Mario de
Candia (Bruno), Miguel Angel Rellan (Tenente), Edward Zentara, Rafael Diaz (Sentinela),
Chema Mazo (Alcaide), Antonio Fuentes (Alferes), Mario Martin, Silvia Casanova (mulher
presa), Alfonso Guirao (Camponés).

Drama, 102 min, Espanha, Italia, 1990. Estréia em 16 de marco de 1990 em Madrid e
Barcelona

Terra e Liberdade (Land and Freedom).

Direcdo: Ken Loach.

Producdo: Rebecca O’Brien. Messidor Films, Parallasx Pictures e Road Movies

Roteiro: Jim Allen.

Fotografia: Barry Ackroyd

Musica: George Fenton

Diregdo de Arte: Martin Johnson

Montagem: Jonathan Morris

Com: lan Hart (David), Rosana Pastor (Blanca), Iciar Bollain (Maite), Tom Gilroy
(Lawrence), Marc Martinez (Vidal), Fréderic Pierrot (Goujon), Jordi Daucer (Salas), Francesc
Orella (Casado), Miguel Angel Aladren (miliciano), Sergi Calleja (miliciano), Raffaele
Cantatore (miliciano), Pascal Demolon (miliciano), Paul Laverty (miliciano), Josep Magem
(miliciano), Eoin McCarthy (Connor), Jurgen Muller (miliciano), Emili Samper (miliciano).
Drama, 109 min, Inglaterra, Espanha, Alemanha e Italia, 1995. Estréia em 07 de abril de 1995
em Madrid e Barcelona
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Libertarias.

Diregdo: Vicente Aranda.

Producdo: Andrés Vicente GoOmez. Sogetel, Lola Films, Academy Pictures e Era Films,
Roteiro: Antonio Rabinad e Vicente Aranda. Baseado no argumento de José Luis Guarner e
Vicente Aranda.

Fotografia: José Luis Alcaine.

Mdsica: José Nieto.

Direcédo de Arte: Josep Rosell.

Montagem: Teresa Font.

Com: Ana Bélen (Pilar), Victoria Abril (Floren) , Ariadna Gil (Maria), Jorge Sanz (filho do
operéario), Loles Leon (Charo), José Chanco (operario pai), Blanca Apilanez (Aura), Laura
Marfia (Concha), Miguel Bosé (padre secretario), Joan Crosas (Boina), Antonio Dechent
(Faneca), Paco Bas (empregado), Greg Charles (reporter), Claudia Gravi (dona do bordel),
Héctor Colomé (Durruti), Francisco Maestre (Bispo), Maria Galiana (Madre superiora), Maria
Pujalte (Mariona), Azucena De la Fuente (Olga), Isabel Ruiz de la Plata (Anita), Patricia Vico
(Patro) Rosa Novell (Federica) Jaroslav Bielski (repdrter russo), Enrique Navarro
(cozinheiro), José Antonio Gallego (oficial nacionalista) .

Drama, 131 min, Espanha, Italia e Bélgica, 1996. Estréia em 19 de abril de 1996.
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LISTA DE FILMES CITADOS®*??

A procura de Eric (Looking for Eric)

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Paul Laverty

Com: Steve Evets, Eric Cantona, Stephanie Bishop

Drama, 116 min, Inglaterra, Franca, Italia, Bélgica, Espanha, 2009.

A procura de Mr. Goodbar (Looking for Mr. Goodbar)
Diregdo: Richard Brooks

Roteiro: Richard Brooks

Com: Diane Keaton, Richard Gere, Tom Berenger
Drama, 135 min, EUA, 1977.

Auditions

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Ken Loach

Documentario, 60 min, Inglaterra, 1980.

Alexandre Nevski (Aleksandr Nevskiy)

Direcdo: Sergei Eisenstein

Roteiro: Sergei Eisenstein, Pyotr Pavlenko

Com: Nikolai Cherkasov, Nikolai Okhlopkov, Andrei Abrikosov, Dmitriy Orlov
Drama, 112 min, URSS, 1927.

Amante bilingte, O (EIl amante bilingie)

Direcédo: Vicente Aranda

Roteiro: Vicente Aranda

Com: Ornela Muti, Imanol Arias, Loles Leon, Javier Bardem
Comeédia, 105 min, Espanha, Italia 1993.

Amantes, Os (Amantes)

Direcédo: Vicente Aranda

Roteiro: Alvaro Del Amo, Vicente Aranda
Com: Victoria Abril, Jorge Sanz, Maribel Verdu
Drama, 103 min, Espanha, 1991.

Amores de uma loira, Os (Lasky jedné plavovlasky)
Direcéo: Milos Forman

Roteiro: Milos Forman, Jaroslav Papousek

Com: Hana Brejchova, Vladimir Pucholt, VIadimir Mensik
Drama, 90 min, Tchecoslovaquia, 1965.

322 Os filmes citados nesta dissertacio foram referenciados de acordo com o IMDB, e o Dicionério de Cinema de
Jean Tulard. Procuramos manter o titulo em portugués, primeiro aquele nomeado no langamento em cinema. Na
auséncia desta categoria adotamos o titulo em DVD/VHS.
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Angélica e o Rei (Angélique et le roy)

Diregdo: Bernard Bordeire

Roteiro: Alan Decaux

Com: Michéle Mercier, Robert Hossein,

Drama, 100 min, Franca, Italia, Alemanha, 1965.

Ana e 0s Lobos (Anay los lobos)

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Rafael Azcona, Carlos Saura

Com: Geraldine Chaplin, Fernando Ferndn-Gomez, Rafaela Aparicio
Drama, 95 min, Espanha, 1973.

Aurora de esperanza
Direcdo: Antonio Sau Olite

Roteiro: Antonio Sau Olite
Com: Gabriel Arbones, Salvador Arnaldo,
Drama, 90 min, Espanha, 1937.

Babatou

Direcédo: Jean Rouche
Roteiro: Boubou Hama
Com: Lam Dia, Diama,
Drama, min, Nigéria, 1976.

Baile dos bombeiros, O (Hori, ma panenko)
Direcéo: Milos Forman

Roteiro: Milos Forman, Jaroslav Papousek

Com: Jan Vostrcil, Josef Sebanek, Josef Valnoha
Drama, 71 min, Tchecoslovaquia, 1967.

Barrios Bajos

Direcédo: Pedro Puche

Roteiro: Federico Elias, Pedro Puche, Antonio Sau
Com: José Telmo, Rosita de Cabo, José Baviera
Drama, 92 min, Espanha, 1937.

Bicicletas son para el verano, Las

Direcédo: Jaime Chavarri

Roteiro: Lola Salvador Maldonado

Com: Amparo Soler Leal, Victoria Abril, Gabino Diego, Marisa Paredes
Drama, 103 min, Espanha, 1983.

Bloqueio (Blockade)

Direcéo: William Dieterle

Roteiro: John Howard Lawson

Com: Henry Fonda, Madeleine Carroll,
Drama, 85 min, EUA, 1938.
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Cabra-cega

Diregdo: Toni Venturi

Roteiro: Di Moretti

Com: Leonardo Medeiros, Débora Duboc, Jonas Bloch
Drama, 107 min, Brasil, 2005.

Caca, A (La Caza)

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Angelino Fons, Carlos Saura

Com: Ismael Merlo, Alfredo Mayo, José Maria Prada
Drama, 91 min, Espanha, 1966.

Cambio de sexo

Diregdo: Vicente Aranda

Roteiro: Vicente Aranda

Com: Victoria Abril, Lou Castel, Fernando Sancho
Drama, 108 min, Espanha, 1977.

Cancao para Carla, Uma (Carla’s Song)

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Paul Laverty

Com: Robert Carlyle, Oyanka Cabezas, Scott Glen
Drama, 127 min, Espanha, Alemanha, Inglaterra, 1996.

Carniceiro, O (Le Boucher)

Diregdo: Claude Chabrol

Roteiro: Claude Chabrol

Com: Stéphane Audran, Jean Yanne, Mario Beccara
Drama, 93 min, Franga, Italia 1970.

Ceddo

Direcdo: Ousmane Sembene

Roteiro: Ousmane Sembene

Com: Tabata Ndiaye, Moustapha Yade, Ismaila Diagne
Drama, 120 min, Senegal, 1977.

Colméia, A (La madriguera)

Direcédo: Carlos Saura

Roteiro: Rafael Azcona, Geraldine Chaplin
Com: Geraldine Chaplin, Teresa del Rio
Drama, 102 min, Espanha, 1969.

Comilanca, A (La grande bouffe)

Direcdo: Marco Ferreri

Roteiro: Rafael Azcona, Marco Ferreri

Com: Marcello Mastroianni, Michel Piccoli, Phillippe Noiret
Comédia, 130 min, Franca, Italia, 1973.
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Corte del Faraon, La

Direcéo: José Luis Garcia Sanchez

Roteiro: Rafael Azcona

Com: Ana Belén, Fernando Fernan-Gomez, Antonio Banderas
Drama, 98 min, Espanha, 1985.

Cria Cuervos

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura

Com: Geraldine Chaplin, Ana Torrent,
Drama, 110 min, Espanha, 1975.

Dama de Shangai, A (The Lady from Shanghai)
Diregdo: Orson Welles

Roteiro: Orson Welles

Com: Orson Welles, Rita Hayworth, Glenn Andres
Drama, 87 min, EUA, 1947.

Dama das Cameélias (Camille)
Diregdo: George Cukor

Roteiro: Zoe Akins, Frances Marion
Com: Greta Garbo, Robert Taylor,
Drama, 109 min, EUA, 1936.

Days of hope

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Jim Allen

Documentario, 95 min, Inglaterra, 1975.

Dura Lex (Po zakonu)

Diregdo: Lev Kuleshov

Roteiro: Viktor Shklovsky, Lev Kuleshov

Com: Aleksandra Khokhlova, Sergei Komarov, Vladimir Fogel
Drama, 80 min, URSS, 1926.

El Cid

Diregdo: Anthony Mann

Roteiro: Philip Yordan, Fredric Frank
Com: Sophia Loren, Charlton Heston
Drama, 182 min, Italia, EUA, 1961.

Maus Habitos (Entre Tinieblas)

Direcéo: Pedro Almoddvar

Roteiro: Pedro Almodovar

Com: Cristina Sanchez Pascual, Laura Cepeda, Carmen Maura
Drama, 114 min, Espanha, 1983.
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Fata/Morgana

Diregdo: Vicente Aranda

Roteiro: Vicente Aranda

Com: Teresa Gimpera, Marianne Benet, Marcos Marti
Drama, 84 min, Espanha, 1995.

Femmes du mont Chenoua
Diregdo: Assia Djebbar
Algéria, 1979.

Gamekeeper, The

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Barry Hines

Documentario, 84 min, Inglaterra, 1980.

Girassois cegos, Os

Direcéo: Jose Luis Cuerda

Roteiro: Rafael Azcona

Com: Maribel Verdu, Javier Camara, Raul Arévalo
Drama, 98 min, Espanha, 2008.

Golfos, Los

Direcéo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura, Mario Camus

Com: Manuel Zarzo, Luis Marin, Oscar Cruz
Drama, 88 min, Espanha, 1960.

Greve, A (Stachka)

Diregdo: Sergei Eisensten

Roteiro: Grigori Aleksandrov, Sergei Eisensten, Ilya Kravchunovsky
Com: Maksim Shtraukh, Grigori Aleksandrov, Ivan Klyukvin
Drama, 82 min, URSS, 1925.

Good Fight: the Abraham Lincoln Brigade in the Spanish Civil War, The
Diregdo: Noel Buckner, Mary Dore

Roteiro: Noel Buckner, Mary Dore, Sam Sills

Documentério, 98 min, EUA, 1984.

Intolerancia (Intolerance)
Direcdo: D.W. Griffith

Roteiro: D.W. Griffith

Com: Mae Marsh, Robert Harron,
Drama, 163 min, EUA, 1916.

Jardim das delicias, O (El jardin de las delicias)

Direcéo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura, Rafael Azcona

Com: José Luiz Lopez Vasquez, Francisco Pierra, Luchy Soto
Drama, 95 min, Espanha, 1970.



Joke, The (Zert)

Diregdo: Jaromil Jires

Roteiro: Jaromil Jires, Zdenek Blaha

Com: Josef Somr, Jana Ditetova, Ludek Munzar
Drama, 80 min, Tchecoslovaquia, 1969.

Labirinto do Fauno, O (EIl laberinto del fauno)

Diregdo: Guillermo del Toro

Roteiro: Guillermo del Toro

Com: Ivana Baquero, Maribel Verdu, Sergi Lopez, Ariadna Gil
Drama, 120 min, Meéxico, Espanha, 2006.

Ladrdes de bicicleta (Ladri di biciclette)
Diregdo: Vittorio De Sica

Roteiro: Cesare Zavattini, Suso Cecchi d’Amico
Com: Lamberto Maggiorani, Enzo Staiola
Drama, 93 min, Italia, 1948.

Lamarca

Diregdo: Serio Rezende

Roteiro: Alfredo Oroz

Com: Paulo Betti, Roberto Bomtempo
Drama, 130 min, Brasil, 1994.

Last train fron Madrid, The

Direcdo: James P. Hogan

Roteiro: Louis Stevens, Robert Wyler

Com: Doroty Lamour, Gilbert Roland, Anthony Quinn
Drama, 85 min, EUA, 1937.

Lei do desejo, A (La ley del deseo)

Direcédo: Pedro Almodovar

Roteiro: Pedro Almodovar

Com: Carmen Maura, Eusebio Poncela, Antonio Banderas
Drama, 102 min, Espanha, 1987.

Lingua das mariposas, A (La lengua de las mariposas)
Direcéo: Jose Luis Cuerda

Roteiro: Rafael Azcona

Com: Fernando Fernan-Gomez, Manuel Lozano, Uxia Blanco
Drama, 93 min, Espanha, 1999.

Llanto por un bandido

Direcédo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura, Mario Camus

Com: Francisco Rabal, Lea Massari, Pedro Sanchéz
Drama, 100 min, Espanha, Franga, Italia 1964.
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Love under fire

Diregdo: George Marshall

Roteiro: Gene Fowler, Allen Rivkin, Ernest Pascal
Com: Loretta Young, John Carradine, Francés Drake
Drama, 70 min, EUA, 1937.

M, o vampiro de Dusseldorf (M)
Diregdo: Fritz Lang

Roteiro: Fritz Lang, Thea von Harbou
Com: Peter Lorre, Ellen Widmann
Drama, 117 min, Alemanha, 1931.

Mamae faz 100 anos (Mama cumple cien afios)

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura

Com: Geraldine Chaplin, Fernando Ferndn-Gomez, Rafaela Aparicio
Drama, 93 min, Espanha, 1979.

Matador

Direcéo: Pedro Almoddvar

Roteiro: Jesus Ferrero, Pedro Almoddvar

Com: Antonio Banderas, Assumpta Serna, Eva Cobo
Drama, 110 min, Espanha, 1986.

Memo@rias de Elisa (Elisa, vida mia)

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura

Com: Geraldine Chaplin, Norman Briski, Fernando Rey
Drama, 125 min, Espanha, 1977.

Metropolis (Metropolis)

Direcdo: Fritz Lang

Roteiro: Thea von Harbou

Com: Alfred Abel,

Ficcéao Cientifica, 153 min, Alemanha, 1926.

Meu nome é Joe (My name is Joe)

Direcdo: Ken Loach

Roteiro: Paul Laverty

Com: Peter Mullan, Louise Goodall, Gary Lewis

Drama, 105 min, Inglaterra, Alemanha, Espanha, Franga, 1998.

Muchacha de las bragas de oro, La

Direcéo: Vicente Aranda

Roteiro: Vicente Aranda, Raul Gomez

Com: Victoria Abril, Hilda Vera, Lautaro Murua
Suspense, 105 min, Espanha, Venezuela, 1979.
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Mulher do anarquista, A (La mujer del anarquista)
Diregdo: Maria Noelle, Peter Sehr

Roteiro: Maria Noelle

Com: Maria Valverde, Juan Diego Botto, Ivana Baquero
Drama, 112 min, Espanha, Alemanha, Franca, 2008.

Mulheres a beira de um ataque de nervos (Mujeres al borde de un ataque de nervios)
Direcéo: Pedro Almoddvar

Roteiro: Pedro Almoddvar

Com: Carmen Maura, Antonio Banderas, Julieta Serrano

Comeédia, 90 min, Espanha, 1988.

Nanouk, o esquimé (Nanook of the North)
Diregdo: Robert Flaherty
Roteiro: Robert Flaherty
Documentério, 79 min, EUA, Franga, 1922.

Napoledo (Napoléon)

Direcdo: Abel Gance

Roteiro: Abel Gance

Com: Albert Dieudonné, Vladimir Roudenko, Edmond Van Daéle
Drama, 330 min, Franca, 1927.

Nascimento de uma nagéo, O (The Birth of a Nation)
Direcdo: D.W. Griffith

Roteiro: Thomas F. Dixon Jr.

Com: Lilian Gish, Mae Marsh, Joseph Hanabery
Drama, 125 min, EUA, 1915.

Nifia de tu ojos, La

Diregdo: Fernando Trueba

Roteiro: Rafael Azcona, David Trueba, Carlos Lopez, Manuel Angel Egea
Com: Penélope Cruz, Jorge Sanz,

Drama, 121 min, Espanha, 1998.

Nuestro Culpade

Diregdo: Fernando Mignoni

Roteiro: Fernando Mignoni

Com: Ricardo Nufiez, Charito Leonis, Rafael Calvo
Drama, 87 min, Espanha, 1938.

Olhos vendados (Los ojos vendados)

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura

Com: Geraldine Chaplin, José Luiz Gomez, Xabier, Elorriaga
Drama, 110 min, Espanha, Franga 1978.
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Paixao Turca (La passion turca)

Diregdo: Vicente Aranda

Roteiro: Vicente Aranda

Com: Ana Bélen, Georges Corraface, Silvia Hunt
Drama, 112 min, Espanha, 1994.

P&o e Rosas (Bread and Roses)

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Paul Laverty

Com: Pilar Padilla, Adrian Broody, Elpidia Carillo
Drama, 105 min, Espanha, Franca, Suica, 2000.

Pedro, o negro (Cerny Petr)

Diregdo: Milos Forman

Roteiro: Milos Forman, Jaroslav Papousek

Com: Ladislav Jakim, Pavla Martinkova, Jan Vostrcil
Drama, 85 min, Tchecoslovaquia, 1964.

Pepi, Luci, Bom e Outras Garotas de Montéo (Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton)
Direcéo: Pedro Almoddvar

Roteiro: Pedro Almoddvar

Com: Carmen Maura, Cecilia Roth, Eva Sira

Comédia, 82 min, Espanha, 1980.

Peppermint Frappé

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura, Rafael Azcona, Angelino Fons

Com: Geraldine Chaplin, José Luiz Vazquez, Alfredo Mayo
Drama, 92 min, Espanha, 1967.

Pequena loja da rua principal, A (Obchod na korze)
Direcédo: Jan Kadar

Roteiro: Ladislav Grosman, Jan Kadar

Com: Ida Kaminska, Jozef Kréner, Hana Slivkova
Drama, 128 min, Tchecoslovaquia, 1965.

Perlicky na Dne

Direcéo: Jiri Menzel, Evald Schorm, Jan Nemec, Jaromil Jires, Vera Chytilova
Roteiro: Jiri Menzel, Evald Schorm, Jan Nemec, Jaromil Jires, Vera Chytilova
Com: Pavla Marsalkova, Ferdinand Kruta, Alois Vachek

Drama, 105 min, Tchecoslovaquia, 1966.

Por quem os sinos dobram (For whom the bell tolls)
Direcdo: Sam Wood

Roteiro: Dudley Nichols

Com: Gary Cooper, Ingrid Bergamn,

Drama, min, EUA, 1943.
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Prima Angélica, A (La Prima Angélica)

Direcgdo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura, Rafael Azcona

Com: José Luiz Lopez Vasquez, Fernando Delgado, Lina Canalejas
Drama, 107 min, Espanha, 1973.

Que he hecho yo para merecer esto?
Direcéo: Pedro Almoddvar

Roteiro: Pedro Almoddvar

Com: Carmen Maura, Veronica Forqué,
Comédia, 101 min, Espanha, 1984.

Question of leadership, A

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Ken Loach

Documentario, 50 min, Inglaterra, 1981.

Razéo para viver, uma razao para morrer, Uma (Una ragione per vivere e una per morire)
Direcdo: Tonino Valerii

Roteiro: Rafael Azcona

Com: James Coburn, Telly Savalas, Bud Spencer

Western Spaghetti, 119 min, Espanha, Itdlia, Franca, 1972.

Red and the blue, The

Direcéo: Ken Loach

Roteiro: Ken Loach

Drama, 90 min, Inglaterra, 1983.

Reds

Direcdo: Warren Beatty

Roteiro: Trevor Griffiths, Warren Beatty

Com: Warren Beatty, Diane Keaton, Paul Sorvino
Drama, 194 min, EUA, 1981.

Rei pasmado e a rainha nua, O (El rey pasmado)

Direcéo: Imanol Uribe

Roteiro: Joan Potau, Gonzalo Torrente Malvido

Com: Maria Barranco, Joaquim de Almeida, Juan Gabino Diego,
Drama, 106 min, Espanha, Franga, Portugal 1991.

Reportaje del movimiento revolucionario en Barcelona
Direcéo: Mateo Santos
Documentario, 22 min, Espanha, 1936.

Se...(If ..)

Direcédo: Lindsay Anderson

Roteiro: David Sherwin, John Howlett
Com: Malcolm McDowell, David Wood,
Drama, 111 min, Inglaterra, 1968.
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Seducéo (Belle Epoque)

Diregdo: Fernando Trueba

Roteiro: Rafael Azcona

Com: Penélope Cruz, Juan Gabino Diego, Fernando Fernan-Gomez
Comédia, 109 min, Espanha, Portugal, Franca, 1992.

Si puo fare ... amigo

Direcéo: Mauricio Lucidi

Roteiro: Rafael Azcona

Com: Bud Spencer, Jack Palance, Francisco Rabal
Western Spaghetti, 109 min, Espanha, Italia, Franca, 1972.

Siera de Teruel / Espoir

Direcdo: Andre Malraux

Roteiro: André Malraux, Denis Marion, Max Aub
Com: Josep Sempere, Andrés Mejuto,

Drama, 88 min, Espanha, 1939.

Sissi a imperatriz (Sissi)

Diregdo: Ernst Marischka

Roteiro: Ernst Marischka

Com: Romy Schneider, Karlheinz B6hm, Uta Franz
Drama, 102 min, Austria, 1955.

Soldados de Salamina

Diregdo: David Trueba

Roteiro: David Trueba

Com: Ariadna Gil, Diego Luna, Maria Boto
Drama, min, Espanha, 2003.

Streess-es-tres-tres

Direcéo: Carlos Saura

Roteiro: Angelino Fons, Carlos Saura

Com: Geraldine Chaplin, Juan Luis Galiardo, Fernando Cebrian
Drama, 94 min, Espanha, 1968.

Tarde de Domingo (La tarde de domingo)

Direcéo: Carlos Saura

Roteiro: Carlos Saura

Com: Leopoldo Arnéiz, Julia Maria Butron, Maria Paz Carrero
Drama, 32 min, Espanha, 1957.

Trens estreitamente vigiados (Ostre sledované vlaky)
Direcédo: Jim Menzel

Roteiro: Bohumil Hrabal, Jim Menzel

Com: Vaclav Neckar, Josef Somr, Vlastimil Brodsky
Comedia, 93 min, Tchecoslovaquia, 1966.
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13 Rosas, Las

Direcéo: Emilio Martinez Léazaro

Roteiro: Emilio Martinez Lazaro, Pedro Costa

Com: Pilar Lopez de Ayala, Veronica Sanchez, Gabriella Pession
Drama, 110 min, Espanha, 2007.

Valerie and Her Week of Wonders (Valerie a tyden divu)
Diregdo: Jaromil Jires

Roteiro: Jaromil Jires, Ester Krumbachova

Com: Jaroslava Schallerova, Helena Anyzova, Petr Kopriva
Terror, 77 min, Tchecoslovaquia, 1970.

Vaquilla, La

Diregdo: Luis Garcia Berlanga

Roteiro: Luis Garcia Berlanga, Rafael Azcona

Com: Alfredo Landa, Guilhermo Montesinos, Santiago Ramos
Comédia, 118 min, Espanha, 1985.

Ventos da liberdade (The Wind That Shakes the Barley)

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Paul Laverty

Com: Cillian Murphy, Padraic Delaney, Liam Cunningham

Drama, 127 min, Irlanda, Inglaterra, Alemanha, Italia, Franga, 2006.

Vénus Loira, A (Blonde Venus)

Diregdo: Josef von Stenrnberg

Roteiro: Jules Furthman, S.K. Lauren

Com: Marlene Dietrich, Herbert Marshall, Cary Grant
Drama, 93 min, EUA, 1932.

Viaje a ninguna parte, El

Direcédo: Fernando Fernan-Gomez

Roteiro: Fernando Fernan-Gémez

Com: Laura del Sol, José Sacristan, Juan Diego Gabino
Comédia, 134 min, Espanha, 1986

Viva la muerte

Direcédo: Fernando Arrabal

Roteiro: Fernando Arrabal

Com: Anouk Ferjac, Ndria Espert,
Drama, 90 min, Franca, Tunisia 1971.

Volver

Direcédo: Pedro Almodovar

Roteiro: Pedro Almodévar

Com: Penélope Cruz, Carmen Maura, Lola Duefias
Drama, 121 min, Espanha, 2006.



237

Whish side are you on?

Diregdo: Ken Loach

Roteiro: Ken Loach

Documentario, 98 min, Inglaterra, 1985.
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