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REsuMO: Este artigo pretende discutir a grande influéncia que o cineasta COSTA-
GRAVAS possuiu ao longo da década de 1970 no Brasil. Para isto, sera analisada de que
forma a censura brasileira participou da construcdo de sua filmografia como um todo.
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ABSTRACT: This article discusses the great influence that the film-marker COSTA-
GRAVAS had in the 70’s in Brazil. To this end, Will be analyzed in which way Brazilian
censorship took part in the construction of his films as a whole.
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O cineasta COSTA-GRAVAS corresponde, para a censura no Brasil durante a
década de 1970, ao que fora Glauber Rocha nos anos de 1960. Tendo escolhido o filme
documentério como instrumento de denlncia contra os regimes totalitarios da segunda
metade do século XX, dirigiu trés producdes que marcaram sua relagdo com os lideres
militares na época mais dificil da ditadura brasileira. Foram eles: Z; Estado de Sitio; e
Desaparecido. O primeiro apontava para o totalitarismo na Grécia; o segundo para o
incidente do sequestro, pelos tupamaros, no Uruguai, de um membro do Itamaraty e de
Dan Mitrioni, o “treinador de torturadores” norteamericano, funcionario da USAID,que
vivera por certo periodo em Belo Horizonte, Brasil; e, finalmente, Desaparecido, uma

clara referéncia ao regime de Pinochet no Chile.

Embora a filmografia de COSTA-GRAVAS nédo tenha a criatividade ou
inventividade de alguns de seus contemporaneos, nem por isso perde sua riqueza, tanto
assim que o diretor recebe uma indicagdo para o Oscar com “Z”. Na verdade, entre um
filme documentario e um filme de ficcdo, o que existe € uma diferenca de grau: o

documentarismo seria uma teoria que interroga o cinema a partir do filme documentario®.

A origem do cinema, no final do século XIX, esta no registro, in loco, de imagens
da vida cotidiana. O registro da vida das pessoas e do mundo é a base material de um
filme documentario. Mas o género documentario mesmo s passou a ter lugar nos anos
30 do século passado, na Gra-Bretanha, com o filme Drifters, do cineasta John Grierson
(1898-1972), defensor e idealizador do chamado “movimento documentarista britanico”,
que proclamava as potencialidades do documentarismo, em que definia esse tipo de filme
como “tratamento criativo da realidade”®. Esse movimento desempenhou importante
papel para se demarcar as especificidades tematicas e a forma cinematogréafica do género.
Seu proposito passou a der definido como o de facilitar uma tomada de consciéncia social

para problemas que a todos diziam respeito. Eram, no principio, concebidos como filmes

. PENAFRIA, Manoela. O documentarismo no Cinema. Universidade da Beira Interior. Disponivel em:
www.bocc.ubi.pt. Acesso em 25.09.2006.

2 John Grierson, 2in Forsyth Hardy (ed.), Grierson on documentary, Revised edition, University of
California Presss, Berkeley, Los Angeles, 1966, pp. 145-156.
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cujo suporte estaria em sua utilidade publica. Tanto assim que a escola de Grierson deu
grande contribuicdo na divulgacdo das medidas governamentais que visavam solucionar
0s problemas da Grande Depresséo dos anos 30: os problemas eram apresentados como
algo bom para o desenvolvimento do pais, facilmente resolvidos por medidas concretas
propostas pelo Governo. Utilizava-se o material recolhido in loco como prova da

autenticidade das afirmativas que se fazia.

Assim, para se fazer um documentario, bastaria uma camera e uma excursao para
fora do estudio. No entanto, se em determinados momentos a cdmara ndo estava presente,
poder-se-ia utilizar imagens de arquivo, ou recorrer a representagdo para “reconstruir”
determinada situacdo. Para a escola de Grierson, a reconstrucdo seria legitima desde que

sincera.

Mas o projeto documentarista britdnico ndo se constituiu propriamente de um
projeto de cinema, pois sua ideia essencial estava assentada na funcao de utilidade social
dos filmes. Seu grande mérito, e que nos interessa nessas breves consideracoes, é que
tornou visivel a importancia do tratamento dado ao material, e ndo apenas ao seu uso.
Assim, a autenticidade, o resultado, o efeito provocado pelo filme, passaram a ser

considerados nas producdes cinematograficas.

Nos anos seguintes ao movimento britanico foram adotadas técnicas
cinematogréficas que propiciaram maior proximidade com a realidade, tais como o uso de
camaras portateis, entrevistas de rua e o uso do plano-sequéncia. A ideia, naquele
momento, era ndo interferir nos acontecimentos que se registrava, criando-se uma
proximidade artificial com a realidade, incitando-se comportamentos tipicos de um
voyeurismo sem interesse, a exemplo de Bowling for Columbine de Michel Moore que,
em 2003, decide filmar as casas de portas abertas na fronteira entre Canada e Estados
Unidos, a poucos metros de uma das mais violentas cidades norteamericanas. Sua
intencdo era conferir as informacOes, interferir nelas no local onde estdo sendo

produzidas, com o objetivo de compreender.

A tendéncia atual rejeita a definicdo de documentario de Grierson, seja porque se

pretende restringi-la, seja porque se pretende alarga-la. Ha que se refletir, no entanto,
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acerca do entendimento do filme documentéario: ele deve ser algo que vai além das
ilustracbes, deve-se redimensionar os problemas colocados ao cinema a partir de
conceitos que possam ser retirados dos filmes designados documentarios. Essa a fungéo

do Documentarismo.

A ideia de indexacéo do filme esta, para os tedricos do cinema, relacionada com a
legitimagao da leitura do filme. A “indexagdo” se refere ao saber prévio que o espectador
tem antes de assistir a um filme. Assim, cada rétulo atribuido a uma producdo
cinematogréfica permite ao espectador ter acesso as intencdes ou assercGes do autor.
Dessa forma, filmes como os dirigidos por COSTA-GRAVAS entre os anos de 1970 e
1980, podem ser catalogados como ficgdo, embora muitas partes deles nos apresentem
imagens documentais no sentido classico. A construcdo, em seus filmes, baseia-se em
fatos reais, com pouco espaco para a ficgdo, ainda que possamos perceber que algumas
vezes esse género cinematografico pode se apresentar como uma versdo para os fatos na
visdo do diretor, a exemplo de JFK, de Oliver Stone. Inegavel que o cinema coloca esses
filmes numa zona de fronteira entre a ficcdo e a realidade, muito embora, no caso de

Estado de sitio, a realidade estivesse muito, muito proxima.

No Brasil, da mesma forma que acontece na maioria dos paises submetidos a um
regime politico de cerceamento de liberdade, as primeiras descricBes, em detalhes, da
Ditadura Militar foram encontradas num acervo memorial, formado pelo conjunto de
matérias produzidas pela imprensa, ou pela memoéria daqueles que viveram no
subterraneo do regime, como os militantes de esquerda derrotados ou os proprios
militares. Para reconstruir nossa Historia desse periodo muitas vezes os pesquisadores
tiveram que recorrer a “histéria oral” para preencher vazios deixados pelos arquivos
oficiais. Porém, outra fonte importante para os historiadores foram o0s registros dos
orgdos diretamente relacionados ao “pordes da ditadura”, os Orgdos repressivos do
regime, como o Servico Nacional de Informagdes (SNI); o Centro de Informagdes do
Exército (CIE); e a Assessoria Especial de RelagGes Publicas (AERP). Mais

especificamente nos interessa esclarecer as particularidades da censura das diversdes
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publicas, que ndo era dirigida a imprensa, mas tinha fei¢cbes peculiares durante o regime

militar.

No Brasil a censura existiu desde os anos 1940 e a partir daquele periodo esteve
ativa, embora funcionando de maneira diferenciada. H4 os que admitem que, mesmo
hoje, abolida pela Constituicdo Federal de 1988, ela permaneca assombrando a producéo
artistica no pais. Obvio que nos periodos ditatoriais a censura de temas politicos era mais

marcada, intensa e sistematica.

A partir de dezembro de 1968, com a edi¢do do Al-5, que implantou a “linha
dura” do governo militar, acirrou-se a persegui¢do a imprensa, € a censura nessa area
tornou-se rotina ditada pelos membros do alto escaldo do poder, que elaboraram até
mesmo a lista de temas proibidos de serem publicados pelos jornais. J& censura de
diversdes publicas funcionava de maneira distinta. Era algo semelhante ao Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP) do Estado Novo, muito embora tal fato jamais tenha

sido admitido pelo governo de entéo.

No bojo do endurecimento do regime militar, o radicalismo instalado levou ao
meticuloso planejamento de “sistemas de repressdo”. Foi criada a policia politica € um
sistema nacional de seguranca interna; reformulou-se a espionagem e foi estabelecido um
procedimento de julgamento sumario para confisco de bens de funcionéarios que fossem
considerados corruptos e, naturalmente, ao lado da censura da imprensa, tratou-se de
operacionalizar a censura de diversdes publicas, que abrangia o teatro, o cinemae a TV.
Desnecessario dizer que o0 objetivo dessa censura era coibir os aspectos politicos das
obras artisticas. Ou seja, a censura estava inserida no contexto de um “projeto repressivo,

’93

centralizado e coerente” °, sendo ela mesma um dos instrumentos de represséo.

A censura das diversdes publicas tinha carater prévio em sua grande maioria, e
quase sempre se estabelecia a proibi¢do da divulgacéo das obras. Essa “censura prévia”

era admitida pelos militares abertamente, com base em normas juridicas, como o

3FICO, Carlos. “Prezada Censura”: Cartas ao Regime Militar. Disponivel em: www.ifcs.ufrj.br.
Acesso em 25.09.2006.
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Decreto-lei 1.077, que determinava o controle da TV, revistas e livros. Natural, portanto,

que o filme Estado de Sitio fosse objeto de acurado exame por parte do poder publico.

O filme iniciou sua saga diante da censura brasileira em 1980, sete anos depois de
seu langamento, quando a Gaumont do Brasil decidiu apresenté-lo diante das autoridades
nacionais. O processo de liberacdo do filme para apresentacdes publicas foi longo e
envolveu negociacbes entre a Gaumont, o governo e o préprio COSTA-GRAVAS. O
problema é que ndo se conseguia chegar a um acordo acerca dos pontos que deveriam ser
censurados, especialmente porque, em 1980 j& se desmontava a maquina repressora da
ditadura e o governo pretendia implementar a abertura politica. Ademais, havia um
movimento dentro do proprio Conselho Nacional de Censura no sentido de se reprimir
mais as obras que afrontassem os “bons costumes” que aquelas destinadas ao tratamento

de temas politicos.

As discussdes acerca do Estado de Sitio terminaram por levar o Conselho a
realizar mais de uma deliberacdo. Inicialmente foram sugeridos quatro cortes e a
mudanga de diversas legendas, mas ao final optou-se por censurar apenas duas cenas:
uma em que aparece a bandeira do Brasil na sala de interrogatério, por se entender que
seria um acinte contra um simbolo do Estado; e outra que mostra a chegada, numa
aeronave brasileira, dos instrumentos de tortura ao aeroporto. As falas retiradas néo
chegaram propriamente a prejudicar o enredo, sendo elas apenas duas: aquela em que o
sequestrador se refere ao “carniceiro” governo brasileiro e a outra que trata de relacionar

a pratica da tortura com os militares no poder no Brasil*.

Fato é que o cinema funciona como meio propagador de ideias politicas,
econdmicas e sociais, sendo veiculo eficaz para a consolidacdo de ideologias. A camara

de cinema geralmente toma a perspectiva de autoridade narradora, identificada com o

4SIMOES, Inimé. Roteiro da Intoleréncia. A Censura Cinematografica no Brasil. Sdo Paulo, SENAC,
Terceiro Nome, 1999.
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publico. E quando nos identificamos com os personagens ao longo da narrativa, tendemos

a ver a tela do cinema como extensdo de nossas vidas, espelhos de nosso mundo®.

Trés exemplos interessantes do cinema como propagador de ideologias podem ser
lembrados: o cinema de Eisenstein na RUssia; o cinema nazista de Leni Riefenstahl; e os
documentérios de Jean Manzon para os Institutos de Pesquisa e Estudos Sociais,
subsidiados pelo capital norteamericano e que, mesmo durando no maximo dez minutos,
contribuiram para a queda de Jango e para a instalacdo dos militares no poder no Brasil,
por meio da exaltagdo da familia, propriedade e religido, sem poupar, obviamente, 0s

“baderneiros, agitadores comunistas”, ateus e inimigos da Igreja de criticas contundentes.

Nesse norte, se a propagacao da ideologia de sustentacdo de regimes totalitarios
pode ser feita por meio do cinema, é evidente que a propagacdo de ideologias de esquerda
pode seguir o mesmo percurso. A censura ao Estado de Sitio nada mais foi que a reacdo a
divulgacdo das praticas virulentas do regime brasileiro, mesmo que seu aparato repressor

ja comecasse a ser desmontado.

Interessante observar que todos os filmes citados pertencem ao género
documentario. Isto se da, talvez, porque esse tipo de producéo nos lembra de que fazemos
parte do mundo, interagimos com ele. Porém, o movimento é que representa a esséncia
mesmo do cinema. A “imagem-movimento” teorizada por Deleuze, aquela
cinematogréafica, ndo apenas pictorica, nos mostra muito mais que a simples presenca de
algo. Em 1945, ao falar do cinema, Merleau-Ponty® discute elementos da entio “nova
Psicologia” (a Gestalt) e diz que ndo posso estabelecer o conhecimento de algo a partir do
interior, mas apenas a partir da minha relacdo com o mundo e com o Outro. O Outro é
que evidencia meu comportamento, é a partir dele que reconhecemos uma estrutura
comum, a fisionomia de cada pessoas; e essa pessoa €, para nés, uma determinada
maneira de ser no mundo. Para o cinema, as condutas, sejam quais forem, de amor ou de

ira, de 6dio ou de compreensdo, sdo espécies de comportamento visiveis de fora, nos

5ANDRE, Patricia W. Cinema e ldeologia. Sapere Audare, 2004.
6 MERLEAU-PONTY, Maurice. “Le cinema et la nouvelle psychologie” in Sens et non-sens, collection
Pensées, 5éme. Ed. Nagel, Paris, 1966, pp. 85-106.
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gestos, nos olhares. O cinema aguca nossa percepcao e tem o dom de mostrar a unido do

espirito com o mundo, a expressdo de um no outro.

Cabe entdo, para encerrar, a seguinte pergunta: qual a relacdo do mundo do
cinema com o0 nosso mundo? Ou, em outras palavras: qual a realidade a que nos da acesso
um filme documentario como Estado de Sitio? Podemos afirmar que ele nos remete a
uma realidade “menos real”, porque se trata, em verdade, de um relacionamento entre o
autor do filme e seus intervenientes, como acontece com todos 0s documentarios. Quando
um diretor decide fazer um documentario, estd optando, de fato, por realizar uma
intervencdo na realidade, percorrer um percurso partilhado com o espectador. Percurso
esse que se equaciona por uma relacdo de confronto ou compromisso com 0s

intervenientes/personagens.

Por outro lado, o filme documentério se afirma, na segunda metade do século XX,
como um género cuja utilidade Gltima é servir de reservatorio para toda a experiéncia
filmica, ao favorecer a intimidade da relacdo ficcao/realidade, uma ténue fronteira entre
géneros. E em filmes assim que as imagens tém, de fato, uma ligacdo especial com o
objeto representado, é aqui que estamos diante de uma matéria com autonomia propria,
quebrando o corddo umbilical com o mundo real. E nos documentérios que a realidade
deixa de ser aquilo a que as imagens remetem e se vai além da representacdo. O
documentério e a ficcdo partilham o mesmo mundo, ao mesmo tempo cinema e realidade,
ficcdo e cotidiano. Dai, quem sabe, a duvida cruel dos censores do final do periodo
totalitario brasileiro sobre o filme de COSTA-GRAVAS, Estado de Sitio, proscrito no

Brasil naquele periodo.
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