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RESUMO

MAGALHAES, Mauro Sérgio. A censura ao cinema marginal na ditadura civil-militar
brasileira (1968-1974). Dissertacdo (Mestrado em Historia Social), Faculdade de Ciéncias
Sociais, Programa de Estudos Pés-Graduados em Historia, Pontificia Universidade Catolica de
Séo Paulo, S&o Paulo, 2022.

A dissertacdo intenta analisar a censura emitida pela Divisdo de Censura e Diversdes Publicas
(DCDP) a obras relacionadas a corrente cinematografica denominada “Cinema Marginal”, que
atuou no Brasil parcialmente em circuito das salas de cinema no periodo da ditadura civil-
militar brasileira, entre 1968 e 1974. A DCDP, como 6rgdo representativo do aparelho
institucional de coercdo de obras de arte no pais, incluindo as cinematograficas, teve papel
fundamental na imposicéo da censura no Brasil. Por intermédio de um enfoque metodoldgico,
explanando campos mais amplos da censura, com a analise de um vasto corpus documental,
abrangendo 81 pareceres arrolados na analise textual e imagética de 19 obras, a pesquisa tem
como escopos identificar as naturezas de veto mais frequentes nos pareceres de iniUmeros
censores e suas Opticas sobre obras cinematograficas marginais, examinar 0s critérios
estabelecidos para que as obras fossem liberadas com cortes, classificadas para publico com
idade acima de 16, 18 ou 21 anos ou totalmente interditadas, bem como verificar se as obras
selecionadas possuiam narrativas textuais, estéticas e visuais semelhantes ou diferentes para
que o modus operandi da censura fosse diferenciado ou igual com as obras do “Cinema
Marginal”. Por fim, a anélise se debruga nos mecanismos de censura da DCDP atuantes sobre
uma corrente cinematografica ainda pouco debatida em seu todo — embora obras e cineastas
marginais ja tenham sido investigados de maneira pertinente, isso se deu de modo mais
particular. Portanto, julgam-se relevantes reflexdes e mais estudos que contribuam para uma
maior valorizagdo e exaltacdo do “Cinema Marginal” com suas mensagens textuais e
imagéticas, corrente cinematografica reprimida e sufocada pela censura da DCDP na ditadura
civil-militar brasileira, mas que fez (e faz) parte ndo so da cultura cinematogréafica brasileira,

como em todo o mundo.

Palavras-chave: censura, cinema marginal, ditadura civil-militar, cultura



ABSTRACT

MAGALHAES, Mauro Sérgio. Censorship of marginal cinema in the brazilian civil-
military dictatorship (1968-1974). Dissertation (Master in Social History), Faculty of Social
Sciences, Graduate Studies Program in History, Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo,
Séo Paulo, 2022.

The dissertation intends to analyze the censorship issued by the Department of Censorship and
Public Diversions (DCDP) to works related to the cinematographic current called “Marginal
Cinema”, which operated in Brazil partially in cinema theater circuits during the period of the
Brazilian civil-military dictatorship, between 1968 and 1974. DCDP, as a representative body
of the institutional apparatus for coercion of works of art in the country, including
cinematographic ones, played a fundamental role in the imposition of censorship in Brazil. By
means of a methodological focus, explaining broader fields of censorship, with the analysis of
a vast documentary corpus, covering 81 opinions listed in the textual and image analysis of 19
works, the research aims to identify the most frequent veto natures in opinions of numerous
censors and their perspectives on marginal cinematographic works, examine the criteria
established for the works to be released with cuts, classified for audiences over 16, 18 or 21
years old or completely banned, as well as verifying whether the selected works had similar or
different textual, aesthetic and visual narratives so that the modus operandi of censorship was
differentiated or equal to the works of “Marginal Cinema”. Finally, the analysis focuses on the
DCDP censorship mechanisms operating on a cinematographic current that is still little debated
as a whole — although marginal works and filmmakers have already been investigated in a
pertinent way, this happened in a more particular way. Therefore, reflections and further studies
are deemed relevant that contribute to a greater appreciation and exaltation of “Marginal
Cinema” with its textual and image messages, a cinematographic current repressed and
suffocated by the DCDP censorship in the Brazilian civil-military dictatorship, but which did

(and is) part not only of Brazilian cinematographic culture, but throughout the world.

Keywords: censorship, marginal cinema, civil-military dictatorship, culture
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INTRODUCAO

Cinema sempre foi uma paixao, um veiculo de comunicacdo que prende minha atengéo
desde meados dos anos 1990. O ato de me deslocar de minha casa para ir a uma sala de cinema
e ver um filme ja era uma grande e prazerosa sensa¢do. Presenciar um filme pelo qual nutrisse
grande aprego em um canal de televisdo também trazia essa sensagao.

Em um primeiro momento, o ato de ver um filme consistia numa mera visualizacéo de
imagens distribuidas entre filmes de aventura, romances, guerra e demais géneros, pois ainda
néo estava familiarizado com observacgdes mais apuradas no sentido de perceber as mensagens
embutidas nas obras filmicas, os didlogos e simbologias que o cinema estabelecia com o
publico. Ainda a partir dos anos 1990, devido a contatos e sugestdes de amigos, comecei a
frequentar mostras de cineclubes e salas especiais para ver filmes fora do circuito comercial.

Foi a partir da pratica da cinefilia® que comecei a perpetrar olhares mais atentos sobre
os filmes e dialogar, além dos roteiros e da estética das cenas, com o visual implicito ou a
“invisibilidade do visual” (BURKE, 2017, p. 18).

No periodo de graduacao, no curso de Historia da Pontificia Universidade Catolica de
Séo Paulo, cursdvamos a disciplina de Historia Contemporénea 1. Nessa disciplina pude me
aprofundar nas analises dos filmes que o professor nos apresentava com o objetivo de
realizarmos reflexdes acerca da Republica de Weimar, em consonancia com o florescimento
politico-cultural da Alemanha entre os anos 10 e 20 do século XX. As reflexdes iam além do
debate sobre os filmes, passando justamente pelas discussdes sobre os textos indicados.

Esse relacionamento de filmes com a literatura historiogréfica foi o que me incentivou
cada vez mais a me debrucar sobre tal parceria. Apds a conclusdo da graduacdo, estendi-me aos
estudos de Histéria e Cinema, participando como ouvinte de seminarios, palestras e oficinas.
Na especializagdo Lato Sensu na prépria PUC/SP e demais eventos, pude amadurecer cada vez
mais as analises da relacdo dessas areas. Nesse caminho fui adquirindo uma bibliografia que
ampliou (e continua ampliando) minhas reflexdes como historiador/pesquisador, assim como o
processo de ver e “ler” filmes.

Como desde meados dos anos 2010 eu ja tinha uma ideia mais consolidada no esfor¢o
em compreender o cinema e suas relacbes com a historia, pensa-lo a partir de seus dialogos com

0s sujeitos e suas tensdes explicitas e/ou implicitas e demais elementos nesse viés artistico,

! Apreciacdo pelo cinema e interesse demonstrado por tudo aquilo que se relaciona com a sétima arte.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9tima_arte
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minhas inquietagdes tomaram uma dimensdo maior, colocando-me em uma condigdo de
pesquisador, de buscar entender a relacdo da arte como instrumento histdrico-politico.

Por conseguinte, penso que 0 cinema, com suas mensagens, representacdes e
provocacOes perante as sociedades, a politica, a cultura, a historia e seus sujeitos, ainda se
constitui em processo inacabado, o que permite oferecer grande contribuicdo para a academia.
Eduardo Morettin aponta para a historicidade do filme e sua legitimidade documental quanto
as analises de suas estruturas e tensdes internas dos sujeitos e grupos contidos na obra filmica:
“[...] aceita-se a ideia de que uma realidade (verso e reverso de uma sociedade) é apreendida
pelo filme e percebida, por sua vez, somente pelo historiador.” (CAPELATO et al., 2007, p.
42) Embora Morettin aponte para essa reflexdo da exclusividade do historiador acerca da
analise filmica, penso que outros olhares contribuam para a historicidade filmica. Soci6logos,
geografos, filésofos e demais profissionais enriquecem com suas parcelas o debate de tais
reflexdes.

Portanto, tais inquietagdes me levaram a pesquisa académica para tratar de uma
questdo ainda muito intrigante condizente com meu tema de pesquisa: a censura ao cinema
marginal na ditadura civil-militar que se solidificou apds o Ato Institucional namero 5 (Al-5),
em dezembro de 1968, seus desdobramentos e impactos, bem como a ldgica e os significados
que, a partir da dptica censoéria do aparelho institucional ligado ao 6rgdo governamental, como
a Divisdo de Censura e Diversdes Publicas, legitimaram tais atuacfes da instituicdo sobre o
cinema. Tais inquietacdes ja serdo discutidas no primeiro capitulo, ou seja, a censura ao cinema
marginal intercruzando as a¢6es do corpo censorio da DCDP a partir de 1968 no pos-Al-5.

Partindo dessa perspectiva, pretende-se analisar obras filmicas pertencentes a corrente
cinematografica do cinema marginal® — corrente essa que teve amplas inspiragdes na Nouvelle
Vague, corrente cinematografica que, em uma tradugdo literal, significa “nova onda”, termo
usado inicialmente entre o final da década de 1950 e o inicio dos anos 1960, na Franga, por um
grupo de criticos cinematograficos que posteriormente tornaram-se cineastas, a exemplo de
Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, entre outros, integrantes da popular
revista francesa de critica de cinema Cabhiers du Cinéma (Cadernos de Cinema).

A Nouvelle Vague se imp6s como a reiteracdo de um principio do Neorrealismo: usar

o0 cinema como ferramenta de transformacdo do mundo. O diferencial dos franceses estava em

2 Cinema Marginal (também chamado de Cinema de Invencdo, Cinema Marginalizado, Cinema de Experimento,
Cinema Subterréneo, Cinema Underground e Cinema Udigrudi) foi uma corrente cinematografica brasileira que
se propagou pelo pais de maneira mais coesa entre meados de 1968 e 1973. Caracterizou-se como um cinema em
contraponto ao Cinema Novo dentro da conjuntura politico-cultural no final dos anos 60, tendo como principais
produtoras a Boca do Lixo, em S&o Paulo, e a Belair Filmes, no Rio de Janeiro.


https://www.cahiersducinema.com/
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ndo buscar apenas a renovacdo do mundo através do cinema, como também sintonizar sua arte
com as inquietagcdes contemporaneas.

Os jovens cineastas criticavam a maneira como o cinema classico era usado para
forcar o publico a aceitar um tipo de linha narrativa tradicional. Os filmes de época, adaptados
de classicos da literatura, eram muito aclamados em festivais de cinema na Franca e
considerados “intocaveis” pela critica.

No entanto, os autores da “nova onda” propunham um cinema de vanguarda,
empregando novas técnicas estilisticas de direcdo e sem depender de grandes orcamentos para
a producdo. Os filmes da Nouvelle Vague apresentavam métodos de expressao sem precedentes
no cinema, como longos planos-sequéncia, didlogos improvisados e falta de continuidade.
Além disso, exploravam temas existenciais, como as preocupac@es do individuo e a aceitacédo
do absurdo da experiéncia humana. Muitos dos longas-metragens da Nouvelle Vague francesa
foram produzidos com orgcamentos bastante reduzidos, frequentemente gravados em
apartamentos ou quintais de amigos, usando pessoas conhecidas do diretor como integrantes da
equipe de filmagem. Os cineastas também eram obrigados a improvisar no que diz respeito ao
equipamento. Como o custo da pelicula cinematografica era muito alto, as formas de
economizar acabaram se transformando em inovagdes estilisticas. Lembremos também que
outros paises passaram por periodos com obras cinematograficas influenciadas pela estrutura
da Nouvelle Vague francesa, a exemplo do Japdo com Nagisa Oshima e da antiga
Tchecoslovaquia com Milos Forman entre as décadas de 1960 e 1970.

Portanto, a perspectiva de andlise da censura ao cinema marginal em face das a¢6es do
corpo censério da DCDP a partir de 1968 direciona-se a essa corrente cinematografica em seus
aspectos histéricos, buscando-se observar o contexto sociopolitico que motivou sua producao
e 0 que dela derivou como documentos artisticos e historicos, assim como avalia-la como fonte
historica, historicizar sua importancia como corrente cinematografica para a problematizacdo
da censura no Brasil. Para tal, o recorte temporal foca o periodo entre os anos de 1968 e 1974,
aproximadamente.

No ambito politico, em 1968, a decretacdo do Ato Institucional n® 5 (Al-5) concedia
amplos poderes ao poder executivo concernentes a uma censura amplamente aprofundada no

pais sob duas frentes. A primeira, pelo viés burocratico, como aponta Creuza Berg:

A censura na vigéncia do regime militar se deu de duas maneiras. Uma
era a burocréatica baseada em leis e decretos, na qual incluimos a censura
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exercida pela DCDP® (Divisdo de Censura e Diversdes Publicas),
formulada segundo os principios da ESG* (Escola Superior de Guerra),
com énfase na “Seguranga Nacional”, na qual percebemos dois niveis:
um preventivo (censura prévia) e outro punitivo (processos judiciais).
(BERG, 2002, p. 121)

E uma segunda sob o viés da coercdo em paralelo ao carater burocratico:

Ao lado desta, havia ainda uma outra censura de carater coercitivo,
exercida por terroristas de extrema direita ligados a ala radical do
Exército e pela policia, sobretudo civil, ligada ao DOPS (Departamento
de Ordem Politica e Social). (BERG, 2002, p. 121)

O ano de 1974 sintetiza o periodo de transicdo governamental na presidéncia da
republica, com a substituicdo de Emilio Garrastazu Médici por Ernesto Geisel. Com Médici, o
pais experimentou niveis de crescimento com recursos destinados a expansdo da infraestrutura
e inddstria, que se expandiu, originando novos postos de trabalho. Por outro lado, essa mesma
época de euforia econdémica também foi marcada pelo auge da violéncia empregada contra 0s
opositores do regime. PrisGes, torturas e assassinatos se avolumaram contra as oposi¢oes. No
campo e nas cidades, o aparelho repressivo se sofisticava com o desenvolvimento de centros de
informagdes e operagfes que comandavam o levantamento de investigagGes contra tais
movimentos. Com Geisel, 0 pais passou por um periodo de transformagfes ndo apenas no
cenario politico nacional, com o processo de “redemocratiza¢ao’ ou, COMOo 0 proprio presidente
preferiu chamar, de “distensdo”, ou seja, o retorno do pais para uma democracia segura, gradual
e lenta.

Entretanto, foi um momento marcado por intensas manifestacbes populares,
principalmente na segunda metade dos anos 1970, a exemplo das greves e reivindicacfes de
trabalhadores metallrgicos e outros setores em Sao Paulo e no ABC paulista. Observa-se que a
conjuntura econémica também se alterou na década de 1970, pois, passado o periodo de grandes
investimentos de capital internacional no pais, 0 “milagre brasileiro” findou-se e a crise
econbmica intensificou-se apds a crise internacional do petréleo. Nos anos posteriores, o Brasil
vivenciou um momento de altas taxas de juros e de arrocho salarial, acompanhados de um alto
indice de desemprego. Como se nédo bastasse o descontentamento das classes baixas, as classes

médias também foram atingidas pela crise.

3 Divisdo criada oficialmente em 1972 sob a sigla DCDP (Divisdo de Censura e Diversdes Publicas), porém
anteriormente a essa data utilizava a nomenclatura SCDP (Servico de Censura e Diversdes Publicas), desde sua
criacdo, em 1945, no governo de Getllio Vargas.

4 Instituicdo criada em 1949, integrada ao Ministério da Defesa do Brasil.
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O ano de 1974 é também uma data-limite aproximada (em linhas gerais) para a

compreensdo do periodo que abrigou o cinema marginal com suas obras, propostas politicas,

estéticas, narrativas e de maior coesdo entre 0s cineastas dessa corrente cinematogréafica,

conforme Ferndo Ramos:

1968 foi escolhido por ser 0 ano em que comegam a ser produzidos os
primeiros filmes considerados “marginais” a exemplo de “Cancer” de
Glauber Rocha, “Hitler no III mundo” de José Agripino de Paula,
“Jardim de Guerra” de Neville d"Almeida, ¢ “O Bandido da Luz
Vermelha” de Rogério Sganzerla [...] No entanto, 1973 parece definir
com mais precisdo a producao histérica do Cinema Marginal enquanto
grupo relativamente coeso. (RAMOS, 1987, p. 12-13)

Para a pesquisa é adotada a terminologia “civil-militar”. Sabe-se que consiste em um

conceito que suscita muitos debates na academia, tanto no que se refere ao Golpe de 1964 como

a extensdo dos militares pelas décadas de 1960 e 1970. Como aponta o historiador Carlos Fico

(jan./abr. 2017):

Ha relativa variedade de usos: Eliézer Rizzo de Oliveira falou em
“movimento politico-militar” em seu livro de 1976; Marcelo Ridenti,
em 1993, ja usava a expressdo “golpe civil-militar”, antes do
posicionamento mais insistente de Daniel Reis Filho, e adotou “regime
civil-militar” em publicagdo de 2003; Jodo Roberto Martins Filho
preferiu  “golpe politico-militar” no livro classico de 1987; a
historiadora marxista Virginia Fontes reforca a op¢do de Dreifuss com
a expressdo “ditadura empresarial-militar” e alguns autores preferem
deixar como estd, chamando a ditadura de militar.

Porém, hd um reconhecimento, em concordancia com Carlos Fico, de que tal conceito

de “ditadura civil-militar’®, contemplando os anos posteriores ao Golpe até o fim dos anos 1970

e inicio dos 80, isenta os militares de suas responsabilidades:

O regime subsequente foi inteiramente controlado pelos militares, de
modo que adjetiva-lo em ressalva (“foi militar, mas também civil” ou
empresarial ou o que seja) é supérfluo e impreciso — além de ter, como
tudo mais em Histéria do Tempo Presente, imediata implicacdo
politica: nesse caso, justamente por causa dessa adversatividade, a
conotacdo é de reducdo da responsabilidade dos militares. (FICO,
jan./abr. 2017)

5 Embora nas décadas de 1960 e 1970 e na primeira metade da década de 1980 houvesse um dominio de militares
Nno governo, esta pesquisa trabalhard com o conceito “civil-militar” por entender que a problematica da censura
sob o viés artistico também sofreu influéncia e apoio civil, a exemplo das pressdes de setores sociais como a
familia brasileira de linha conservadora junto as classes média e alta e de departamentos associados aos militares,
a exemplo das Policias Civil e Federal.
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Portanto, a pesquisa inclui o “civil” ao analisar a censura na ditadura pelo viés artistico,

como aponta Berg:

Militares aliados as elites, com os Estados Unidos, por intermédio da
CIA, muitas vezes direcionando o processo, elaboram uma censura
destinada a filtrar a producéo artistica, 0s meios de comunicacao e as
diversdes publicas. (BERG, 2002, p. 76)

Prosseguindo com esse raciocinio, completa:

A Seguranga Nacional é a linha mestra que determina os rumos da
censura e, em Ultima instancia, os da doutrina da ESG. O que nas
manifestacdes artisticas poderia ameacar essa seguranca? E diante desta
questdo que encontramos a participagéo civil. A censura prévia esteve
por todo o tempo norteada por regras de uma moral dada pela sociedade
civil: uma moral que reprime o sexo e utiliza-se do cristianismo,
identificado com o catolicismo, para execrar 0 inconveniente
“comunismo ateu”. (BERG, 2002, p. 76)

Sabe-se que a censura, problematica da pesquisa, consiste em elemento antigo no
Brasil. Fez-se presente, basicamente, em toda a extensdo do século XX. Pode ser percebida por
meio do teatro com Miliandre Garcia (2008), no cinema com Iniméa Simdes (1999) e na MPB
com Marcos Napolitano (2001), entre outros vieses artisticos.

Com o cinema marginal ndo foi diferente: obras submetidas a censura e vetadas parcial
e/ou integralmente, privando o contato com a sociedade. Em um processo de verificacdo de
estudos sobre a censura na ditadura civil-militar imposta ao cinema marginal realizados nos
programas de Historia de inGmeras universidades no pais, foram constatados trabalhos
importantes via Biblioteca Brasileira de Teses e Dissertacdes (BDTD) e catalogo de Teses e
Dissertagdes CAPES. Dois deles estdo ligados ao Programa de Historia da PUC/SP, ambos
acerca da interpretacdo sobre a cidade de Sao Paulo e suas “fronteiras socioecondmicas” por
meio das imagens do cineasta Ozualdo Candeias (TELES, 2006; SILVA, 2019).

Outra parte dos estudos sobre essa corrente cinematografica e a propria censura pode
ser encontrada nos programas de pés-graduacdo em Cinema, Relagfes Internacionais e
Comunicacdo. A respeito do cinema, destacam-se trabalhos ricos. Um deles, produzido na
Escola Superior do Audiovisual da Universidade de Toulouse, acerca do cinema brasileiro e os
impactos da censura entre 1964 e 1985 (PINTO, 2001). No programa de Relagdes
Internacionais da Universidade de S&o Paulo, reflexdes sobre moral e bons costumes acerca da
politica sexual da ditadura brasileira (QUINALHA, 2017). No campo da Comunicacdo, um
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trabalho que versa sobre perambulagéo, siléncio e erotismo nos filmes de Ozualdo Candeias
(UCHOA, 2013).

Entre os artigos e demais producfes, emerge uma série de contribuicdes: sobre o
cineasta Olney Séao Paulo e a producéo nacional popular entre 1950 e 1960 (RIOS, 2012); sobre
resisténcia cultural entre 1964 e 1985 (MATHIAS, 2019).

Por conseguinte, constata-se a legitimidade e a pertinéncia desta pesquisa no sentido
de contribuir para a analise dos mecanismos de censura por meio do que foi vetado, pensar a
cultura politica do pais, 0 que se perseguiu, 0 que se proibiu, analisar o posicionamento
autoritario governamental com relacdo a propria logica e aos significados da censura junto a
oposicao, examinar a criticidade e as lutas do cinema marginal acerca do regime, estabelecendo
dialogos com as fontes escritas, filmicas e a historiografia em relacdo a um periodo impactante
da Histdria do pais. Uma corrente cinematografica de grande importancia para a historia e
cultura brasileiras, tanto a partir de sua época de atuacdo como em suas influéncias sobre a
cinematografia nacional atual.

Como me reporto ao cinema e as minhas experiéncias vividas desde os anos 1990 no
inicio desta introducdo, é valido lembrar que, assim como a pintura e a fotografia, o cinema
possui suas linguagens, seus sentidos e suas representacdes, compondo elementos que
carregamos no decorrer da vida. Elementos que nos impactam e variam de acordo com a obra
a que assistimos. Nesse sentido, levando em conta que a arte possui uma ligacdo com a cultura,
o cinema trabalha com essas conexdes e mensagens em relacdo a quem o aprecia, como reflete
Stuart Hall:

Afinal, a representacdo conecta o sentido e a linguagem a cultura. Mas
0 que isso quer dizer? O que a representacdo tem a ver com cultura e
significado? Um uso corrente do termo afirma que: “Representacdo
significa utilizar a linguagem para, inteligivelmente, expressar algo
sobre 0 mundo ou representé-lo a outras pessoas”. (HALL, 2016, p. 31)

A partir dessa perspectiva, se 0 cinema opera com uma representacdo e uma linguagem
discursiva, esses mecanismos também operam com representacdes por meio das consequéncias
dos sujeitos, dos objetos, cenarios e das proprias relacdes de poder expressas na obra filmica.

Nesse sentido, conclui Hall:

A abordagem discursiva se concentra mais nos efeitos e consequéncias
da representacgdo- isto ¢, sua “politica”. Examina n2o apenas como a
linguagem e a representagdo produzem sentido, mas como o0
conhecimento elaborado por determinado discurso se relaciona com o
poder, regula condutas, inventa ou constrdi identidades e subjetividades
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e define 0 modo pelo qual certos objetos sdo representados, concebidos,
experimentados e analisados. (HALL, 2016, p. 27)

Seguindo essa linha, o cinema marginal, com suas obras, cineastas, roteiros, cenas,
locacdes, objetos, didlogos e sons, produziu seus discursos levando em conta reflexfes sobre
certo tempo-espaco, um periodo da historia recente do pais, transitando em meio aos
acontecimentos politicos e sociais de sua época, num eixo alinhado com a prdépria historia

cultural. Aponta Roger Chartier que:

A historia cultural, tal como a entendemos, tem por principal objetivo
identificar 0 modo como em diferentes lugares e momentos uma
determinada realidade social é construida, pensada, dada a ler.
(CHARTIER, 1990, p. 17)

Desse modo, a pesquisa se detém em duas frentes: a perspectiva de representacao de
Hall quanto a analise dos sujeitos, objetos e simbologias explicitas e implicitas na obra filmica;
e a perspectiva da histdria cultural presente em Chartier, quanto as tensdes e aos conflitos
politico-sociais e culturais existentes a partir de uma realidade temporal exposta na obra filmica.

Uma vez que varias obras sofriam censura, e por vezes novas copias editadas eram
enviadas para apreciacdo em Brasilia, uma rotatividade de censores era notada. A producdo
analitica das fontes escritas (pareceres governamentais sobre as obras selecionadas) se mostra
de suma importancia, pois serve de apoio para pensar a censura de forma mais ampla e detalhada
(l6gica e o significado da censura) em relagdo as naturezas do veto. No levantamento dos
pareceres que foi feito para uma descricdo analitica mais apurada acerca dos 19 filmes do
cinema marginal arrolados em uma periodizacdo entre 1968 e 1974, aproximadamente, foram
identificados 53 censores (entre técnicos, chefes e supervisores). Nas andlises foi identificado

o nome de cada censor por filme® (0 nimero de obras que um censor examinou para emissio

® Para uma visualizagdo mais aprofundada sobre os censores, segue lista em ordem alfabética com todos os nomes
levantados no desenvolvimento analitico dos pareceres: Aldmeriza Riker de Castro; Aloysio Muhlethaler de
Souza; Antonio Gomes Ferreira; Augusto da Costa; Avelino G. Amorim; Carlos Alberto Milhomem de Sousa;
Carlos A. Molinari de Carvalho; Carlos Lucio Menezes; Carlos Rodrigues; Cleusa Maria Ferreira Barros;
Constancio Montebello; Correa Lima; Cristiano Fagundes; Domingos Savio Ferreira; Eni Martins F. Borges;
Geova Lemos Cavalcante; Gilberto Horténcio de Souza; Gilberto Pereira Campos; Glaucia de Lima Baena Soares;
Hellé Prudente Carvalhédo; Humberto Ruy de A. Simdes; Ivelice G. de Anadrade; J. Antonio S. Pedroso; Jodo
Camelier; Joana Silveira Passos; Joanete Maria de Oliveira Farias; José Viera Madeira; Juvéncio Fagcanha Guedes
dos Reis; Luiz Carlos Melo Aucelio; L. Fernando; Manoel F. de Souza Ledo Neto; Maria Arlete L. Gama; Maria
Aurineide Pinheiro; Maria das Gragas Sampaio Pinhati; Maria José Bezerra de Lima; Maria Luiza B. Cavalcante;
Myrtes Nabucco de Oliveira Pontes; Odila Geralda Valadares; Onofre Ribeiro da Silva; Osmar Fialho; Paulo Leite
de Lacerda; Roberto Antonio Coutinho; Rogério Nunes; Sebastido Minas Brasil Coelho; Teresa Cristina dos Reis
Marra; Teresa Cristina dos Reis Sardinha; Teresa Paternostro; Therezinha de Toledo Neves; Valmira Nogueira de
Oliveira; Vilma Duarte do Nascimento; Waldemiro Francisco de Souza; Wilson A. de Aguiar; Wilson de Queir6z
Garcia.
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de algum tipo de veto), as categorizaches e subcategorizages censorias por temas’ (ver
tabulagcdo no Anexo 2), ou seja, a anélise de pareceres que infringiam algum tipo de lei e conduta
que fosse contra a politica do pais, questdes referentes a ataques ao modelo da familia brasileira,
entre outros aspectos. Foi realizada também outra descricdo analitica acerca do nimero de
pareceres de veto de acordo com as categorias dos filmes. Assim, foi possivel levantar o nimero
de documentos de cada filme com algum tipo de veto.

Todos os pareceres, embora estejam disponiveis em sua grande parte no Arquivo
Nacional de Brasilia, foram obtidos no Rio de Janeiro com a pesquisadora Leonor Estela de
Souza Pinto, o que, de grande valia, poupou demais esforgos na busca por meio do Arquivo
Nacional. Quanto aos filmes, todos eles estdo disponiveis via plataformas digitais. Parte deles
eu ja possuia em midia fisica. Cabe também ressaltar que, na busca pelas fontes filmicas,
ficaram sob minha posse as duas versfes da obra Jardim de Guerra, ou seja, tenho a versdo
com cortes e a original sem cortes. A escolha dos pareceres e das obras filmicas perpassou pela
apreciacédo das perspectivas de entendimento da censura e suas significacdes.

Esse dialogo com as fontes proporcionou varias hipoteses acerca da optica censéria no
que se refere a sua prépria estrutura, sua ldgica e seus significados, conforme abordaremos nos
capitulos do estudo. Intercruzou a problematica ao tratar a censura como elemento primordial
do aparelho® institucional Servico de Censura de Diversdes Publicas - SCDP (posteriormente
denominado Divisdo de Censura de Diversdes Publicas - DCDP), constituido em dezembro de
1968, com a decretacdo do Al-5, e suas relacbes com as artes, nesse caso, 0 cinema.

O cinema marginal vivenciou intensamente a “dindmica” da censura em fins da década
de 1960 inicio dos anos 70. Foi uma corrente cinematografica que nasceu na segunda metade
da década de 1960, percorrendo a primeira metade dos anos 70 no Brasil, caracterizada por
filmes autorais e experimentais que chamavam a atencéo para problemas e incoeréncias do pais
durante os anos mais violentos da ditadura civil-militar (1964-1985) e ficavam a margem dos
circuitos comerciais de exibi¢do. A autoria dos cineastas marginais transcorria pela insercéo de
suas ideias e visdes de mundo nas obras. Ideias de cunho sociopolitico e cultural que eram
impressas, muitas vezes, sem um roteiro, sem uma linearidade textual. O experimento tinha

como fio condutor a provocacdo ao espectador, a ruptura estético-visual e sonora, também

" As categorizages tematicas acerca da catalogacio e sistematizacdo das fontes foram estabelecidas mediante
alguns critérios, por exemplo: (1) Categoria: Sexualidade; Subcategoria: Homossexualidade/ Nudismo; (2)
Categoria: Costumes; Subcategoria: Violéncia fisica/ criminalidade.

8 A pesquisa trabalhara com esse conceito por entender que se adéqua melhor as institui¢Bes criadas e/ ou alinhadas
com a ditadura. Outro fator se deve ao uso muito convencional na academia, embora aparato também seja
aceitavel.
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desagregado de um roteiro formalizado, em outras palavras, cenas, sons, cenarios e falas fora
de um protocolo convencional de uma obra cinematografica. Os géneros eram variados:
policial, drama, erotico, comédia e terror. Os filmes, em geral de baixo orcamento, eram
produzidos principalmente na Boca do Lixo, centro de Sdo Paulo, e no Rio de Janeiro, pela
produtora Belair®.

Adeptos desse tipo de cinematografia, jovens cineastas imprimiram novas ideias tanto
em estética como em cultura politica e social, entre eles Julio Bressane, Rogério Sganzerla,
Neville D’Almeida, Ozualdo Candeias, José Agripino de Paula, Carlos Reichenbach, Jodo
Callegaro, Andrea Tonacci, entre outros. Esse grupo de cineastas, desapontado com 0s rumos
do cinema novo, observava nele uma postura de traicdo em relacdo a sua proposta original, ou
seja, de denunciar injusticas sociais para tentar transformar a realidade, a fim de se aproximar
do cinema de espetaculo para atingir um puablico maior. Um exemplo classico foi a aproximacéo
dos cinemanovistas com a Embrafilme!®, ou seja, era incompativel para os “cineastas
marginais” combater e lutar contra a ditadura e ao mesmo tempo receber financiamento de um
orgdo gerado pela propria ditadura.

O advento do cinema marginal coincidiu com a decretacdo do Ato Institucional
namero 5 (Al-5), que inaugurou a fase mais repressiva da ditadura civil-militar. Eram tempos
de perseguicdo: cineastas presos e torturados, com suas casas revistadas, sendo que alguns
buscaram exilio na Europa. Com raras exce¢des, como no caso de O Bandido da Luz
Vermelha (1968), de Sganzerla, muitos filmes foram barrados nos cinemas comerciais pela
censura, exibidos no circuito comercial com copias editadas, ou apenas em circuitos alternativos

e festivais internacionais. Outros foram simplesmente interditados. Tornaram-se cult e, de fato,

® A Boca do Lixo é uma regido do denominado “centro velho” da cidade de Sdo Paulo localizada no bairro da Luz,
em um quadrilatero que inclui a rua do Triunfo, a rua Vitdria e adjacéncias. Tornou-se um reduto do cinema
independente brasileiro, desvinculado dos incentivos governamentais. A Belair, produtora de filmes criada no Rio
de Janeiro pelos cineastas Julio Bressane e Rogério Sganzerla, junto a atriz Helena Ignez, entre fevereiro e maio
de 1970, produziu sete filmes. Entre eles estdo importantes marcos do cinema marginal, como Copacabana Mon
Amour e Bardo Olavo, o horrivel. Sobre o nome da razdo social da produtora de Jilio Bressane e Rogério
Sganzerla, ha pelo menos duas fontes. Segundo Ferndo Ramos, 0 nome da produtora carioca foi dado por Sganzerla
e tem relagdo com o automdvel conversivel homénimo que naquela altura ja era considerado ultrapassado,
decadente, kitch. (RAMOS, 1987, p. 86) Segundo Estevao de Pinho Garcia, muitos também atribuem a escolha ao
bairro hollywoodiano Bel Air e ao edificio cabeca de porco localizado na Praia de Botafogo. Ver: GARCIA,
Estevdo de Pinho. Belair e CAM: Produtoras experimentais no Brasil e na Argentina. Disponivel em:
<http://www.asaeca.org/aactas/garcia_estevao.pdf>. Acesso em: 14/07/2022.

10 Empresa de economia mista estatal brasileira produtora, distribuidora e financiadora total e/ou parcial de obras
cinematogréficas. Criada em setembro de 1969, percorreu 0s anos 1970 e 1980 e foi encerrada no inicio dos anos
1990, no governo Fernando Collor de Mello.
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/J%C3%BAlio_Bressane
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rog%C3%A9rio_Sganzerla
https://pt.wikipedia.org/wiki/Helena_Ignez
https://pt.wikipedia.org/wiki/Copacabana_Mon_Amour
https://pt.wikipedia.org/wiki/Copacabana_Mon_Amour
http://www.asaeca.org/aactas/garcia_estevao.pdf/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Empresa_de_economia_mista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estatal
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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marginais, ainda que essa nao fosse, talvez, a intencdo dos cineastas, razéo pela qual muitos
rejeitavam e ainda rejeitam esse conceito.!

A regido que recebeu o nome “Boca do Lixo”, cunhado pela imprensa policial nos
anos 1940, em alusdo a frequéncia de personagens vistos como marginais (bandidos, prostitutas,
boémios), esta localizada nos arredores dos bairros Santa Ifigénia e Luz, no centro da cidade de
Sao Paulo, sendo que a atividade cinematografica se concentrava no cruzamento das ruas
Triunfo e Vitdria. Essa rea era atrativa pela presenca das estacdes ferroviaria e rodoviaria em
suas imediacdes, pois a proximidade de terminais urbanos facilitava a logistica para envio e
recebimento dos filmes. Tais ruas também abrigavam salas e laboratorios fotograficos e de
montagem, entre outras demandas técnicas. Portanto, tendo em vista a confluéncia desses

elementos, tratava-se de uma regido estratégica. Como aponta Nuno César Abreu:

Um processo de producdo cinematografica que teve lugar num certo
periodo de tempo (anos 70), num espa¢o determinado (a Boca do Lixo)
e, a despeito de suas precariedades e contradi¢es, conseguiu efetivar
uma alianga entre seus trés vértices- producéo, exibicao e distribuigdo.
(ABREU, 2015, p. 9)

No final da década de 1960, no contexto da ditadura civil-militar, a corrente do cinema
marginal foi desenvolvida, ¢ a “Boca” se tornou um de seus grandes polos de produgdo. Essa
corrente fora gestada no interior do cinema novo e se constituira como uma tendéncia ndo
completamente dissociada dele, porém distinta por estar a margem dos circuitos de exibicao e
por ser, com raras excec¢des, ignorada ou desprezada pelos criticos.

Nesse ponto, vale destacar o habito presente nos filmes da Belair de intervencéo direta
dos atores e da equipe com pessoas que passavam nas ruas. Durante 0s meses em que a
produtora se manteve em atividade, foram realizados os longas-metragens “A Familia do
Barulho”, “Cuidado, Madame”, “Bardo Olavo, o horrivel” (os trés de Bressane), “Carnaval na
Lama”, “Copacabana Mon Amour”, “Sem Essa, Aranha” (de Sganzerla), bem como um filme
n&o finalizado em super-8'2: “A Miss e 0 Dinossauro”. Todos realizados entre fevereiro e maio
de 1970.

11 A pesquisa utilizara o conceito “cinema marginal” por entender que se constituiu sob trés frentes: oposi¢do aos
filmes comerciais de grande estidio, oposicdo aos fomentos provindos de 6rgdos da ditadura, filmes produzidos
com baixo orgamento sob condicGes precarias de producao.

2.0 Super-8 foi uma evolugéo da pelicula 8 mm, com uma superficie maior de imagem. Nos anos 1960 e 1970,
fez muito sucesso tanto entre cineastas profissionais como entre os amadores. Beneficiava-se de uma camera
portéatil de baixo custo e facil de usar. Por outro lado, também demandava revelacdo e montagem do material
filmado. Foi lancado num momento de mudancas sociais e movimentos como a contracultura e a Tropicalia. Sobre
a historia do Super-8 no Brasil, ver: SUPPIA, 2009.
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Como corrente cinematogréfica criada em 1967 com a obra A margem, de Ozualdo
Candeias, nasce, entre outras vertentes, de uma relacdo paradoxal de dialogo e ruptura com o
cinema novo®®, em suas mensagens e modo de fazer cinema, corrente essa fortemente
influenciada pelo Neorrealismo italiano, que despontara nos anos 1940, caracterizado por
historias sobre a classe trabalhadora filmadas com pouquissimos recursos. A maioria tratava de
temas como as dificuldades econdmicas e sociais na Italia p6s-Segunda Guerra Mundial (1939
a 1945). As obras buscavam representar a mudanca de mentalidade dos italianos e suas
condicdes de vida, retratando o desespero, a opressdo e a desigualdade que eles enfrentavam.
Surgiu em uma época cujo principal estidio de producdo cinematogréfica italiano era a
Cinecitta. Nesse contexto, um grupo de cineastas, a exemplo de Luchino Visconti, Roberto
Rosselini e Vitorio De Sicca, resolveu ir as ruas, em locacgdes reais, usando iluminacédo natural
e 0 minimo de equipamentos, frequentemente com atores ndo profissionais, para capturar as
historias da popula¢do mais humilde.

Partindo das influéncias italianas, o cinema novo atingiu seu auge apos o golpe civil-
militar de 1964 e foi marcado pelo descontentamento de um grupo de cineastas como Glauber
Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Walter Lima Junior, Leon Hirszman, entre outros, com
relacdo as questdes politicas e sociais do pais. A desigualdade e a opressao faziam parte de um
contexto de luta que marcou o cinema novo acerca do Brasil de sua época.

Diante dessa perspectiva, Ella Shohat e Robert Stam, em reflexdes sobre o cinema de
paises do continente africano das décadas de 1960 e 1970, abordam as posi¢Oes de Frantz
Fanon'* sobre o préprio colonialismo, cuja dindmica resultava em uma miserabilidade social e

politica, e que os cineastas do cinema novo procuravam expor:

O colonialismo, para Fanon, ‘“ndo corresponde apenas para o
aprisionamento de um povo [...] Com um tipo de l6gica perversa, ele se

volta ao passado do povo e o distorce, o desfigura e o destr6i”. (FANON
apud SHOHAT, STAM, 2006, p. 358)

Desse modo, o cinema novo, influenciado pelo Neorrealismo e operando como um

cinema auténomo, entrou em processo de ruptura com as chamadas “Chanchadas”®®, que

13 Destacado pela sua critica a desigualdade social, que se tornou proeminente no Brasil durante os anos 1960 e
1970. O cinema novo se formou em resposta a instabilidade politica, econémica, cultural, racial e classista no
Brasil.

14 psiquiatra, ensaista, filosofo e militante politico martinicano (1925-1961). Tornou-se muito influente no campo
dos estudos pds-coloniais, da teoria critica e do marxismo.

15 Nomenclatura utilizada na indicacdo de filmes em que predominava um humor ingénuo, burlesco, de carater
popular. As chanchadas foram comuns no Brasil entre as décadas de 1940 e 1960. Uma das produtoras mais
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predominaram entre os anos 1940 e meados dos anos 1960, configurando uma oposigéo que
defendia um cinema autoral e fora dos grandes estudios influenciados pelos modelos
hollywoodianos, a exemplo da Cinédia e da Atlantida, no Rio de Janeiro, e da Vera Cruz, em
Sdo Bernardo do Campo, os quais propunham, de forma geral, obras como instrumentos de
entretenimento, mesmo que tais estudios operassem com a logica de um desenvolvimento
técnico e profissional inédito na cinematografia brasileira até entdo. Contudo, essa ruptura dos
cinemanovistas com 0s grandes estudios também transitava pelo escopo do
desenvolvimentismo, aqui entendido como “modernidade” ¢ “novo” acerca da economia €
politica social do pais, com a entrada de capital estrangeiro para alavancar tal modernidade.
Caracterizando uma heterogeneidade, essa ruptura pode ser vista como um processo de
alinhamento com esse mesmo desenvolvimentismo dos anos 1950 e meados dos 60, integrado
as artes como mecanismo de conscientizacdo e criticidade politico-social e, nesse caso, 0
cinema novo a frente dessa proposta pelo viés da arte cinematografica.

Pode-se tomar como exemplo desse modelo nacional-desenvolvimentista a criagdo de
institutos como o ISEB*®, mesmo ndo sendo um espaco com uma composicdo homogénea, uma
vez que seus membros ndo possuiam a mesma orientacdo politica e de ideias, pois para uma
parte ele deveria aceitar uma maior participacdo do capital estrangeiro no desenvolvimento,
enquanto outra parte acreditava que era preciso radicalizar a posi¢ao nacionalista. Contudo, o
seu surgimento em 1955 (e seria extinto em 1964, com o Golpe Civil-Militar) forneceu bases
para que a educacdo e a cultura tivessem um outro papel na forma de uma conscientizacdo
cultural, ao passo que antes, de posse de intelectuais, era apropriada por meio de uma arte
popular, porém politizada.

Historicamente, o ISEB iniciou suas atividades quando Juscelino Kubitschek assumiu
a presidéncia da Republica, momento em que o pais acelerava a sua industrializacdo, com a
ampliacdo dos investimentos privados nacionais e estrangeiros, além do investimento estatal.!’
As lutas internas relacionadas a varias vertentes de pensamento estavam ligadas a uma tentativa
de ajustamento entre a proposta de desenvolvimento do ISEB e a politica que estava sendo

implementada pelo governo JK. Porém, em linhas gerais, 0 objetivo era atingir um publico mais

famosas foi a Atlantida Cinematogréfica, descobrindo nos filmes carnavalescos um grande negdcio, fazendo muito
sucesso entre o publico brasileiro nesse periodo.

16 Abreviatura dada ao Instituto Superior de Estudos Brasileiros. Criado em 1955, como 6rgdo do Ministério da
Educacdo e Cultura, gozando de autonomia administrativa e de plena liberdade de pesquisa, de opinido e de
catedra, destinava-se ao estudo, ao ensino e a divulgacdo das ciéncias sociais, cujos dados e categorias seriam
aplicados a analise e a compreensdo critica da realidade brasileira e & elaboragdo de instrumentos tedricos que
permitissem o incentivo e a promogdo do desenvolvimento nacional.

17 para maiores aprofundamentos sobre a politica historico-desenvolvimentista do ISEB, ver: SOUZA, jan./jul.
2010, p. 147-164.
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amplo, formado por estudantes e membros de sindicatos e de grupos ja identificados com as
ideias nacionalistas.

Essa influéncia do ISEB inserida na cultura popular se mostra gradativa dentro de artes
como o teatro e o cinema. Dramaturgos como Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, o
cineasta Glauber Rocha e o professor e critico de cinema Paulo Emilio Salles Gomes transitam

pelas influéncias isebianas, como aponta Renato Ortiz:

Mas a influéncia isebiana ultrapassa o terreno da cultura popular, ela se
insinua em duas areas que sdo palco permanente de debate sobre a
cultura brasileira: o teatro e o cinema. E suficiente ler os textos de
Guarnieri e de Boal sobre o teatro nacional para se perceber o quanto
eles devem aos conceitos de cultura alienada, de popular e de nacional.
Fala-se, assim, na necessidade de se implantar um “teatro nacional” em
contraposi¢do a um “teatro alienado”. (ORTIZ, 2017, p. 48)

Sob essa Optica, o conceito de alienacdo remetia a uma arte dramaética passiva, um
mero entretenimento. Uma arte nos moldes burgueses, que néo era desenvolvida pelo povo,
para o povo e sobre o povo. Nesse sentido, a arte “deixava” os anos 1950 do
desenvolvimentismo para adentrar a década seguinte como uma arte politizada, uma arte
vinculada as preocupac¢fes sociais do periodo, porque procurava compreender a cultura
nacional, valorizando-a, por exemplo, convertendo-se em um teatro que agia em consonancia
com os propositos da esquerda relativamente a ditadura civil-militar a partir do golpe de 1964.

Em relacdo ao cinema, prossegue Ortiz:

Na area cinematogréfica, dois documentos situam de maneira exemplar
a influéncia isebiana: Uma Situag@o Colonial, de Paulo Emilio Salles
Gomes, e Uma Estética da Fome, de Glauber Rocha. O diagnoéstico de
Paulo Emilio sobre a alienacdo do cinema brasileiro marca toda uma
série de analises sobre a problemética do cinema nacional. Ele ressurge,
por exemplo, na proposta de realizacdo de um cinema novo. (ORTIZ,
2017, p. 49)

Tal presenca do ISEB avangou para dentro dos corredores do CPC8. Seus adeptos
acreditavam que toda manifestacdo cultural deveria ser compreendida exatamente sob a luz de
suas relagdes com a base material. Combatendo o hermetismo da arte alienada em nome de uma

arte popular revolucionaria, os fundadores e seguidores do CPC defendiam a ideia de que a arte

18 Abreviatura dada para “Centro Popular de Cultura” (CPC). Foi constituido em 1962, no Rio de Janeiro, entdo
estado da Guanabara, por um grupo de intelectuais de esquerda em associagdo com a Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), com o objetivo de criar e divulgar uma “arte popular revolucionaria”.
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nacional s6 poderia ir onde 0 povo conseguisse acompanhé-Ila, entendé-la e servir-se dela. Para
tal é importante considerar o0 momento histérico do pais entre 1962, com a criagdo do CPC, e
1964, com o golpe civil-militar. Esse periodo € essencial para que se possa analisar a atuacéo

do CPC, conforme aponta Ortiz:

E importante, porém sublinhar que a anélise da ideologia do CPC deve
ser referida ao momento historico a que corresponde. Dois pontos me
parecem fundamentais no que diz respeito a esse periodo: 1) a
efervescéncia politica que, em dltima instancia, permitiu o
desenvolvimento do CPC como acdo-revolucionario-reformista
definida dentro de quadros artisticos e culturais; 2) a ideologia
nacionalista que transpassa a sociedade brasileira como um todo e
consolidava um bloco nacional que congregava diferentes grupos e
classes sociais. A proposta de organizagdo da chamada ‘“cultura
popular” se insere, portanto, dentro de limites precisos de um
determinado momento histérico. (ORTIZ, 2017, p. 69)

No entanto, com o golpe civil-militar de 1964, institutos progressistas como o ISEB e
0 CPC sofreram intervencdes e, consequentemente, foram fechados. A cultura sofreu esse
impacto automaticamente. Para as elites e os militares, que discursavam contra ideias que
defendessem tal progressismo, eram considerados os “fantasmas do comunismo”, que poderiam
implantar o caos e a subversdo no pais.

Nesse intervalo, entre 1962 e 1964, institutos apoiados por uma linha ideoldgica
conservadora reagiriam com ampla oposicdo as ideias trabalhistas e reformistas de Jodo
Goulart. Dois exemplos sdo classicos. O IBAD, em 1959, entres outras acdes, promoveu
propagandas negativas ao governo de “Jango”, articulando setores anticomunistas da sociedade
e contrérios ao trabalhismo. Outro instituto foi o IPES®, em 1961, também importante na
articulacdo entre setores civis e militares. No cinema produziu varias obras de propaganda
anticomunista, distribuidas entre curtas e médias-metragens?'. Somada a essa onda contra o
“perigo vermelho”, a imprensa conservadora desempenhou papel fundamental em apoio a tais

entidades.

19 Nomenclatura dada ao Instituto Brasileiro de A¢do Democratica. Criado em maio de 1959 e extinto em dezembro
de 1963. A finalidade inicial era combater o estilo populista de Juscelino Kubitschek (JK) e os possiveis vestigios
da influéncia do comunismo no Brasil. Tal finalidade adentrou o governo Jodo Goulart.

20 Nomenclatura dada ao Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais. Institui¢do estruturada a partir de agosto de 1961,
entretanto oficializada em fevereiro de 1962 e extinta em 1972. Com uma finalidade semelhante ao IBAD,
promoveu intensa campanha antigovernamental. Associando as propostas do governo ao comunismo, a entidade
utilizou os mais diversos meios de comunicacdo na defesa da “democracia” e da livre iniciativa.

2L para um estudo mais aprofundado sobre as propagandas anticomunistas proferidas pelos IPES, ver:
CARDENUTO FILHO, 2008.
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Outra vertente gestada por esses institutos, a exemplo do IBAD, foi o Golpismo,

cabendo lembrar que podiam ser financiados por instituicdes de fora do pais, como aponta

Marcos Napolitano: “Ambas as organizagdes eram financiadas pela CIA e foram fundamentais

para articular os diversos atores do golpe: grandes empresarios, representantes do capital

multinacional, setores da classe média, sindicalistas anticomunistas.” (NAPOLITANO, 2014,

p. 49)

Sob essa perspectiva, a cultura progressista, ancorada nos moldes do ISEB, do CPC,

entre outras instituicbes, manteve-se ativa e com félego mesmo apos o golpe. Segundo Marcelo

Ridenti,

O golpe de estado de 1964 ndo foi suficiente para estancar o
florescimento cultural diversificado que acompanhou o ascenso do
movimento de massas a partir do final dos anos 1950. O Cinema Novo,
0 Teatro de Arena e o Teatro Oficina, a Bossa Nova, os Centros
Populares de Cultura (CPCs) ligados a UNE (que promoviam diversas
iniciativas culturais para “conscientizar” o “povo”), o método critico de
Paulo Freire, a poesia concreta e uma infinidade de outras
manifestagGes culturais desenvolveram-se até 1964. (RIDENTI, 2010,
p. 73)

Desse modo, prosseguiu de modo resistente, mesmo apds o golpe, até o endurecimento

crucial a partir do Al-5:

Ap0s essa data, os donos do poder ndo puderam, ou ndo souberam,
desfazer toda a movimentacdo cultural que tomava conta do pais e s6
teriam fim ap6s o Al-5, de dezembro de 1968. As artes ndo poderiam
deixar de expressar a diversidade e as contradi¢cbes da sociedade
brasileira da época, incluindo, por exemplo, a reacéo e o sentimento
social ante o golpe de 1964. (RIDENTI, 2010, p. 73)

Partindo dos pressupostos estabelecidos por Ridenti, o periodo entre 1964 e 1968

forneceu subsidios para a cultura de resisténcia a ditadura prosseguir de maneira incomoda,

como aponta Napolitano:

A paradoxal situagdo da cultura de oposi¢cdo no Brasil nos quatro
primeiros anos do regime, inicialmente vista como sinal de uma
ditadura “branda”, que ndo se assumia como tal, deve ser avaliada em
termos mais amplos. Seja como espaco de rearticulacdo de forcas
sociais “criticas” e reafirmacdo de valores da “resisténcia democratica”
(“ponto de vista da oposi¢do” ou como parte da “guerra psicologica da
subversdo” a ser combatida (ponto de vista do regime). O fato € que a
“questdo cultural” foi o calcanhar de Aquiles da ditadura, expressao de
suas grandes contradicGes e impasses, mesmo que ela ndo tenha se
limitado a uma politica cultural meramente repressiva.
(NAPOLITANO, 2014, p. 98)



31

Mesmo com apoio, em linhas gerais, das classes média e alta & ditadura, essas
desaprovavam a perseguicdo dos militares aos intelectuais, originérios de uma classe social
préxima, de modo que a ditadura sofreria tais criticas ap6s o Al-5. Porém, o mecanismo da

censura mantinha-se firme cerceando a cultura e a liberdade de expressao:

Por outro lado, a censura e a repressdo nessa area dificultariam a
manutencdo da pantomima democratica que havia legitimado o golpe e
ampla coalizacdo anti-Goulart. Além disso, o regime militar nédo
dispunha de intelectuais humanistas afinados com a vida cultural mais
dindmica do momento, protagonizada, sobretudo, por jovens
universitarios e por intelectuais comunistas e liberais-radicais.
(NAPOLITANO, 2014, p. 98)

Napolitano finaliza atestando a ideia de censura na cultura, aprofundada a partir de
1968, imposta por censores amparados por decretos-lei, calcados nos moldes pragmaticos e
conservadores sustentados pelo regime militar, adepto de um nacionalismo retrogado desde os

tempos de Getulio Vargas, permeando os anos 1950:

Se lhe sobravam tecnocratas brilhantes e magistrados respeitados,
faltavam-lhe idedlogos humanistas. Estes eram vetustos nomes mais
proximos do nacionalismo estado-novista e dos folclorismo dos anos
1950 do que da vigorosa cultura de esquerda, nacionalista e reformista,
inspirados no extinto Instituto Superior de Estudos Brasileiros (Iseb), a
“fabrica de ideologias” do nacionalismo econdmico e cultural até 1964.

(NAPOLITANO, 2014, p. 98)

Assim, as problematicas que emergiram a partir da introducéo da censura mediante 0s
pareceres de veto integral e/ou parcial emitidos a partir de 1968, com o Al-5, sobre material
empirico (filmes) podem direcionar para algumas questdes: quais as naturezas de veto mais
frequentes nos pareceres? Quais 0s critérios estabelecidos para que as obras fossem liberadas
com cortes, classificadas para o publico com idade acima de 16, 18 ou 21 anos ou totalmente
interditadas? As obras selecionadas possuiam narrativas textuais, estéticas e visuais
semelhantes ou diferentes para que a atuacdo da censura fosse diferenciada ou igual no seu
modus operandi?

O estudo é composto por trés capitulos, além desta introducgdo e das consideracdes
finais. Antes de elucidar o contetdo dos capitulos, destaca-se a ressalva de que o presente
estudo ndo se aterd as origens da censura imposta as artes no pais. Para uma visao mais ampla

sobre a genealogia da atuacdo censoria pelo viés artistico no Brasil, ver a obra de Garcia (2008).
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Jé& para adentrar um painel sobre o impacto censorio na arte cinematogréafica durante o século
XX no Brasil, ver Simdes (1999).

O primeiro capitulo, “Repressado, censura e resisténcia”, concentra-se na apresentacdo
do avanc¢o da composicéo do Estado autoritario a partir de 1964, com significativas intervencoes
dos militares nas instituicdes governamentais, verificando-se que, dada a conjuntura politica e
sociocultural no cenario mundial a partir de “maio de 1968, a repressao ficaria mais acirrada,
tanto pela manutencdo do alinhamento com a ideologia capitalista liderada pelos Estados
Unidos como pela atengdo dada em eliminar uma suposta “entrada da linha comunista no pais”,
com referéncias diretas a Unido Soviética no contexto da Guerra Fria. Mostra que a decretacao
do Ato Institucional n° 5 concedeu amplos poderes ao executivo federal, fator esse que impactou
diretamente todos os setores, incluindo o artistico-cultural, descrevendo a composicdo da
estrutura censoria e a atuacdo da censura na literatura, na musica, no teatro e no cinema e como
a resisténcia cultural reagiu acerca dos significados da censura nas artes.

O segundo capitulo, “Cinema Marginal, presente! Censura em profundidade e
resisténcia em continuidade”, procura aprofundar as reflexdes do capitulo anterior relacionadas
a construcdo da repressao a partir do golpe de estado de 1964 e o recrudescimento por parte dos
aparelhos institucional e repressivo a partir de 1968, com o Al-5, junto a construgdo da estrutura
censoria em suas acOes na esfera artistico-cultural, observando-se como tal esfera se comportou
em suas formas de resisténcia. Por conseguinte, o objetivo do capitulo pauta-se pelas reflexdes
sobre a censura imposta diretamente ao cinema marginal por meio de vetos parciais e/ou totais,
via DCDP, e sobre as formas de resisténcia dos filmes marginais.

Os esforcos se concentram na andlise das seguintes categorizacBes censorias:
Sexualidade/Costumes, Religido e Politicas nacional e internacional. Procura-se mostrar a
I6gica e estrutura censoria acerca de tais categorizacdes, levando em conta a Optica expressa
nos pareceres, bem como examinar como o cinema marginal reagiu a tal sistema. Verifica-se
como 0s cineastas e/ou roteiristas procuraram resistir a censura da DCDP por meio de alguns
“dribles/taticas” para que as obras ndo sofressem, segundo o jargdo de varios cineastas, muitas
“mutilacdes”.

O terceiro capitulo, “Censores e Cineastas: mundos opostos”, procura analisar a
censura da DCDP e dos cineastas sobre as obras do cinema marginal. Em uma espécie de
desdobramento do segundo capitulo, concentra-se na analise sobre as visdes antagdnicas da
atuacdo censoria via pareceres e dos cineastas frente as barreiras do aparelho institucional da
DCDP as suas reflexdes e acdes em oposi¢do ao regime.
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Por fim, nas consideracdes finais o intuito € refletir sobre o que se procurou expor nos
capitulos, o que se buscou pensar sobre o recrudescimento da repressao a partir do Al-5 junto
aos impactos censarios originados pela DCDP, os mecanismos e formas de resisténcia que os
cineastas marginais procuraram construir acerca das problematicas centralizadas pela censura.
A expectativa é empreender um estudo que possa contribuir para futuras produgdes académicas
e fora da academia. Que o presente estudo seja um incentivo para novos pesquisadores em suas
reflexdes e debates acerca da censura sobre o cinema pelo olhar do historiador e dos demais

profissionais, visto que o tema da propria censura ainda se constitui em assunto inacabado.
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CAPITULO | - REPRESSAO, CENSURA E RESISTENCIA

Ditaduras costumam ser bastante centralizadoras. O poder fica extremamente
concentrado nas méos da pessoa ou do grupo que governa o Estado, com pouca ou nenhuma
abertura para o debate politico. Os espacos de comunicacdo e deliberacdo costumam ser
fortemente regulados ou suprimidos.

Dessa forma, calando vozes de oposicdo, as ditaduras for¢cam consensos e
implementam suas politicas com pouca ou nenhuma consulta & sociedade. E por isso que o
autoritarismo e a violéncia sdo duas das marcas de qualquer ditadura. Ditaduras
normalmente possuem carater excepcional (sdo regimes de excecdo) e surgem a partir de
golpes de Estado.

Uma das formas de ditadura mais comuns em varias partes do mundo é a militar.
Ocorre quando as forcas militares tomam o poder, normalmente com o uso de seu proprio
arsenal bélico. O motivo para haver tantas ditaduras militares é justamente a forca que tal
segmento do Estado possui. Pensar a censura no Brasil por varios vieses sempre foi recorrente
nos estudos académicos relacionados a varios temas e periodos. A estrutura da censura a partir
de 1964 se intensificou, dada a relativa amenidade em suas a¢0es nos anos 1950, principalmente
a partir da gestdo presidencial de Juscelino Kubitschek e, no inicio dos anos 1960, com Jodo
Goulart. Com o Golpe de 1964, as institui¢bes publico-governamentais foram sendo moldadas
e espelhadas pela repressdo. A conjuntura politica, econdmica, social e cultural passou a ser
regida pela optica administrativa militar.

Viver sob uma ditadura civil-militar, para quem sempre se op6s a ela, nunca foi facil.
E a partir de 1964 ndo foi diferente. Os novos projetos politicos, econémicos e culturais
direcionados ao pais, sob a tutela dos atos institucionais, deixavam claro que toda uma parte da
sociedade em oposicdo ao regime passaria a experimentar uma nova vida marcada por
perseguicOes, retaliacGes, prisdes, torturas e mortes.

Importante ressaltar que, anteriormente ao projeto da ditadura civil-militar, os Estados
Unidos viram em um projeto de modernizagcdo para o Brasil um melhor discurso para o
alinhamento entre ambos os paises. Tal modernizacgdo significava beneficios para o Brasil em
varios setores. Desde os anos 1940 e 1950 a cooperacdo ja se constituia numa realidade,
solidificada pela Guerra Fria e ancorada na ideia de progresso, ciéncia e tecnologia. Segundo

Carla Longhi:
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Ao longo dos anos 40 ocorreram diferentes missdes de trabalho Brasil-
EUA que tiveram como fun¢do anunciada a cooperacdo entre os dois
paises, 0 que na pratica significou atender aos interesses econémicos
estadunidenses, a0 mapear os polos produtivos e 0s estrangulamentos
de infraestrutura que precisavam ser aprimorados. (LONGHI, 2021, p.
207)

Portanto, um projeto espelhado na Guerra Fria e que se aliou as classes média e alta
junto aos militares brasileiros representados pela ESG, em conjunto com o IPES e o IBAD,
apesar de inumeras diferengas ideoldgicas dentro desses institutos, conforme ja citado neste
texto, sobre o desenvolvimento de um projeto nacional alinhado com os objetivos do capital

estrangeiro. Conforme Longhi:

No caso do complexo IPES/ IBAD, apesar da existéncia de grupos
internos ndo homogéneos, em linhas gerais, respondiam aos interesses
da elite organica em associagdo com setores da ESG (Escola Superior
de Guerra), na construcdo de um projeto de desenvolvimento
econdmico nacional associado aos interesses do capital multinacional.
(LONGHI, 2021, p. 207)

O Golpe fora deferido a partir de insatisfac6es relacionadas a Jodo Goulart quanto as
suas supostas “aproximagdes’” com ideologias politicas alinhadas ao comunismo. Isso colocava
em xeque os planos dos estadunidenses no hemisfério sul do continente, dadas as grandes
tensOes a partir da Revolugdo Cubana de 1959, somadas as aproximacdes de Cuba com a Unido
Soviética. Sob essa perspectiva, era prudente “eliminar a concorréncia” e partir para agdes mais
diretas e incisivas. O golpe de Estado era necessario. Segundo Marcos Napolitano: “Os falcdes
da Cia e do Pentagono, dispostos a acabar com qualquer tom de vermelho na politica
internacional, passaram a agir de maneira mais direta, apoiados pela Embaixada norte-
americana no Brasil.” (NAPOLITANO, 2014, p. 60)

Outro fator se deve a prépria éptica militar e de parte das classes média e alta, que
perpassava por questdes sobre as reformas agréria, politica e social, somando-se a temeridade
de relagdes comerciais do Brasil com paises comunistas dentro da estrutura da Guerra Fria, sob
parametros bipolares entre os Estados Unidos capitalista e a Unido Soviética comunista. Tais
medidas, tanto as préprias reformas como os supostos alinhamentos politicos do Brasil com
paises ndo capitalistas, foram classificadas como contrarrevolucionarias pelos militares e
projetadas a partir de alguns objetivos. Em um alinhamento com Maria Helena Moreira Alves,

José Paulo Netto aponta:
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Os objetivos dessa cruzada contrarrevolucionaria, alids todos
interligados: 1) adequar os padrdes de desenvolvimento nacionais e de
grupos de paises a um novo momento da dindmica capitalista, marcada
por uma acentuada internacionalizagcdo do capital; 2) golpear e
imobilizar os protagonistas sociais e politicos interessados em resistir a
este processo, que conduzia as periferias a uma relacdo mais subalterna
e dependente em face dos centros imperialistas; 3) enfim, combater em
todo o mundo tendéncias politicas e ideoldgicas alternativas ao
capitalismo e/ ou conducentes a vias socialistas. (NETTO, 2014, p. 75)

Objetivos esses que avancaram e se intensificaram nos anos seguintes, uma vez que
instituicGes militares como a ESG (Escola Superior de Guerra), a partir da qual fora gerada a
Doutrina de Seguranca Nacional, ja atuavam desde 1964 dentro de uma estrutura repressiva,
como aponta Netto:

Para a Doutrina de Seguranca Nacional, a questdo central é a garantia
da seguranga interna, que exige duas condicles: a criacdo de um
aparato repressivo, encimado por uma rede de informacGes que
permita detectar o “inimigo interno” (os “subversivos”), capaz de
neutraliza-lo/ eliminé-lo, eficiente e assentada no planejamento para
assegurar a forga militar do Estado. (NETTO, 2014, p. 87)

Driblar a censura foi um aprendizado para todos os artistas e intelectuais que, a partir
de 1964, engajaram-se na resisténcia ao regime militar. Lembremos rapidamente que, no
periodo entre 1946 e 1964, a censura centrava-se em questdes morais e atuava em grande
medida em funcdo da pressdo de setores conservadores da sociedade, apoiados no Decreto-Lei
20.493 de 20 de janeiro de 1946, preocupados especialmente com a popularizacdo sem
precedentes de cenas e enredos mais ousados. Depois do golpe de 1964, a censura retornaria
com forga multiplicada, e se voltaria para questdes politicas, mantendo a subjetividade das suas
avaliacGes, em que considerava subversivas e perigosas para a unidade nacional quaisquer
manifestaces que envolvessem algum tipo de critica ao regime vigente, ao cotidiano nacional,
as “tradigoes brasileiras” e vinculando-se estreitamente com a Doutrina de Seguranga Nacional,
que contribuiu para a construcdo de um consenso entre as Ditaduras de Seguranca Nacional e
as elites de paises como o Brasil durante a década de 60, bem como de grupos conservadores
sobre a necessidade de vigiar, controlar e perseguir aqueles identificados como “inimigos da
sociedade” e dos valores ocidentais anticomunistas, criando uma vasta regido em estado de
excecao permanente.

Foi uma doutrina que rumou para um terror de Estado, configurando-se enquanto
pratica intensiva, extensiva e institucionalizada de violéncia fisica e simbdlica por parte do

Estado com fins de desarticular e, em alguns casos, aniquilar qualquer forma de oposicéo
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politica em prol de uma suposta unidade nacional com os Estados Unidos. Os principais
instrumentos utilizados pela repressdo foram a tortura, a execugao sumaria sem direito a defesa

e a censura. Maria Helena Moreira Alves atenta:

A Doutrina de Seguranga Nacional e Desenvolvimento foi formulada
pela ESG, em colaboracdo com o IPES e o IBAD, num periodo de 25
anos. Trata-se de abrangente corpo tedrico constituidos de elementos
ideoldgicos e diretrizes para infiltragdo, coleta de informagOes e
planejamento politico-econdmico de programas governamentais.
(ALVES, 2005, p. 42)

Como elemento que sintetizava o aparelho repressivo, havia 0 Manual Basico criado
nas dependéncias da ESG, no qual seu objetivo central fundamentava-se no combate ao

“inimigo interno”. Nesse sentido, Alves prossegue:

Saliente-se também que a teoria do “inimigo interno” induz o governo
ao desenvolvimento de dois tipos de estruturas defensivas. Primeiro, o
Estado deve criar um aparato repressivo e de controle armado capaz de
impor sua vontade e, se necessario, coagir a populacdo. Depois, ele
montara uma formidavel rede informagdes politicas para detectar os
“inimigos”, aqueles setores da oposicdo que possam estar infiltrados
pela agdo comunista “indireta”. Tudo isto implica ainda a centralizagdo
do poder de Estado no Executivo federal, que podera entdo operar o
vasto aparato da seguranca interna. (ALVES, 2005, p. 48)

Além do Decreto-Lei 20.493/46, foi criada a Lei de Imprensa, de 1967, e a Lei de
Seguranca Nacional, fundamentais para nortear o trabalho da censura e estabelecer as diretrizes
da sua atuacdo. A Lei de Seguranca Nacional de 1967 definia uma série de crimes, perpassando
pelas esferas politica, institucional, econdmica e cultural e enquadrando a¢bes que
representassem uma ameaca a ideia de nacao propagada pelos que detinham o poder ou que
questionassem como esse era exercido.

Numa mescla da prépria represséo no Brasil com as agdes de resisténcia tanto na esfera
politica como na cultural, o ano de 1968, em linhas gerais, pressionaria a vida sociopolitica e
cultural na sociedade brasileira. A vigéncia do Al-5 com a represséo politica, a censura prévia
e acdo direta do poder executivo evidenciariam o dominio e intensidade do Estado sobre a

sociedade civil. Segundo Heloisa Buarque de Holanda e Marcos Augusto Gongalves:

Em nome do desenvolvimento e das ideias do ocidente promove-se a
criminalizacdo da atividade politica, colocando-se sob suspei¢cdo nédo
apenas as atividades politico-sindicais dos grupos e classes populares
mas, agora, a prépria classe média intelectualizada, notadamente o setor
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estudantil e as areas a ele vinculadas através da institui¢do universitéria-
professores, pesquisadores, etc.- ou do circuito de divulgagdo cultural-
o0s intelectuais e artistas comprometidos com a producdo engajada de
anos anteriores. (HOLANDA, GONCALVES, 1987, p. 93-94)

Partamos agora para reflexdes acerca da composicéo da represséo e suas estruturacgoes.

1.1 A COMPOSICAO DA REPRESSAO

O regime em seu carater coercivo, conforme refletido por Maria Helena Moreira

29 ¢¢

Alves, ao identificar o “sujeito subversivo”, “o inimigo”, legitimou o toque de ordem por meio
dos aparelhos institucional e repressivo??. Tinham de ser combatidos pelas forcas de seguranca

nacional. Sob essa perspectiva, Maria Aparecida de Aquino aponta:

De um lado, procuraram armar-se de vasto material, coletando
informacdes sobre a sociedade como um todo, a partir de variados
0rgdos do aparato repressivo: o Servigo Nacional de Informagdes (SNI)
e suas ramificacOes regionais, as Segundas Sec¢oes (de Informagdes) das
Forcas Armadas, O Centro de Informacdes do Exército (CIE), o Centro
de InformagBes da Aeronautica (CISA), o Centro de Informacdes da
Marinha (CENIMAR), o(s) DOI/CODI(s) (Departamento de Operagdes
de Informagdes - Centro de Operagdes de Defesa Interna) e os DOPS
(Departamento de Ordem Politica e Social) estaduais. Esse formidavel
instrumental repressivo objetivava o0 exercicio de uma vigilancia
cerrada sobre todos os setores da sociedade, visando detectar e punir
toda e qualquer tentativa explicita ou implicita de “subversdo” a ordem
instaurada. Por outro lado, a preocupacdo dos governos militares, a
partir de 1964, atingiu a outra face da mesma moeda do setor de
comunicacdo social: a informacéo veiculada aos cidaddos. Encarava-se
como necessario o controle da informagdo a ser divulgada, para
preservar a imagem do regime, num exercicio de ocultagéo que passa,
inclusive, pela negacdo de visibilidade, ao leitor, de suas proprias
condig¢bes de vida. Afinal, nada pode ser mais “subversivo” do que
enxergar a si proprio! (AQUINO, 1999, p. 11)

Aparelhos que recrudesceram a partir do Ato Institucional n® 5 (Al-5), baixado em 13
de dezembro de 1968, durante o governo do presidente general Costa e Silva, foram a expressao
mais acabada do regime (1964-1985). Tal ato vigorou até dezembro de 1978 e produziu um

elenco de acOes arbitrérias de efeitos duradouros. Definiu 0 momento mais duro até entdo,

22 A pesquisa trabalhara com o conceito “aparelho institucional e repressivo” sob a ordem: institucional referente
ao aparelho ligado as instituicdes de censura amparadas por leis e decretos governamentais, a exemplo da DCDP;
e repressivo referente a instituicbes de coacdo prisional e corporal, a exemplo do DOPS (Departamento de Ordem
Politica e Social) e DOI-CODI (Departamento de Operacfes de Informagdes/ Centro de OperacBes e Defesa
Interna).
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fornecendo poder de excecdo aos governantes para punir arbitrariamente os que fossem

inimigos do regime ou como tal considerados.

Dada a consolidacdo da “Operagdo Limpeza” ¢ dos “Inquéritos Policiais Militares”

(IPM’s), a estrutura repressiva ganhou reforco da criacdo da Lei de Seguranca Nacional, de 29

de setembro de 1969, que, segundo Alves, consistiria na “aplica¢do pratica dos argumentos

teoricos da ideologia da Seguranga Nacional” (ALVES, 2005, p. 191). Tal controle do “inimigo

interno” partia do espelho da propria lei em previsao de rigidas penas de prisdo pela realizacdo

de greves em servicos publicos, ou entre funcionarios. Uma lei que aboliria as liberdades de

expressdo, politicas e de imprensa. Conforme Alves:

A Lei de Seguranga Nacional considera crime “ofender moralmente
guem exerca autoridade, por motivos de faccionismo ou inconformismo
politico-social”, ofender a honra e a dignidade do Presidente da
Republica, do vice-presidente e outros dignatérios; incitar a guerra, a
subversdo, a desobediéncia as leis coletivas, & animosidade entre as
Forcas Armadas ou entre estas e as classes sociais e institui¢cdes civis;
a luta de classes, a paralisacdo de servi¢cos ou atividades, ao ddio e a
discriminacdo racial. Também é considerado ilegal perturbar sessdes
legislativas, julgamentos e conferéncias internacionais; organizar e
reorganizar partidos politicos dissolvidos; e distribuir propaganda
subversiva das maneiras as mais diversas. (ALVES, 2005, p. 191)

Nessa perspectiva, conforme Longhi aponta, o recrudescimento do regime a partir de

1968 impactou a sociedade, que passou a conviver sob as rédeas de Atos Institucionais e

Decretos-Lei:

Mas 1968 foi também, no Brasil, 0 ano em que o parafuso da vigilancia
girou mais um pouco, intensificando o controle, importante faceta da
repressdo. O ano comegou com a publicacdo do Decreto-lei n. 348 em
04 de janeiro de 1968, que versava sobre o Conselho de Seguranca
Nacional e trazia, como diferencial da lei ja existente, as funcGes do
Secretario-Geral do Conselho, cargo este que passava a ser exercido
pelo Chefe do Gabinete Militar. Tratava-se de maior regulagdo do
funcionamento do conselho que tinha como premissa a garantia da
Seguranca Nacional. Este Decreto-Lei foi publicado num contexto em
que outras leis referentes ao papel do cidadao e a seguranca nacional ja
vinham sendo impostas, tecendo um cenario de institucionalizagdo e
legalizacdo do regime através da publicacdo de Leis e Decretos-Leis,
intensificando a vigilancia e o controle. (LONGHI, 2018, p. 50)

Nesse sentido, as forcas militares ganharam mais corpo, sendo compostas por um

conjunto de individuos focados em um objetivo, acerca da protecao do pais contra tudo e todos

que esbocassem qualquer tipo de reacdo contra as politicas sociais, econdémicas e culturais
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estabelecidas: a propria seguranca nacional. Por conseguinte, o Estado autoritario se constituiria
de forma mais direta e mais clara na garantia da lei, da defesa da pétria e da ordem, conforme
Berg: “E os militares o fariam, certamente, mas a sua maneira: permeada pela forca bruta, pelo
autoritarismo dentro do qual foram formados e, muitas vezes, pela substituicao da politica pelo
terror.” (BERG, 2002, p. 31)

Logo, para entendermos melhor todo esse conjunto repressivo imposto pelo regime a
partir do Al-5, cabe nos reportarmos aos atos anteriores, deferidos numa Idgica autoritaria com
que o pais passaria a ter de conviver durante todo o final da década de 1960, passando pela
década de 1970. Os atos institucionais nimeros 1, 2, 3 e 4 seriam uma somatdria de
arbitrariedades que teriam como resultado o ato nimero 5. Em linhas gerais, eles conferiam ao
regime poderes para atuar diretamente sobre os poderes executivo, legislativo e judiciario.

Tomemos exemplos da implacabilidade de algumas caracteristicas dos atos. Ato
Institucional n° 1: modificava a Constituicdo do Brasil de 1946 quanto a elei¢do, ao mandato e
aos poderes do Presidente da Republica; conferia aos Comandantes/ chefes das Forgas Armadas
0 poder de suspender direitos politicos e cassar mandatos legislativos, excluida a apreciacao
judicial desses atos; e dava outras providéncias. Ato Institucional n® 2: modificava a
Constituicdo do Brasil de 1946 quanto ao processo legislativo, as eleicBes, aos poderes do
Presidente da Republica e sua interferéncia sobre a organizacdo dos trés Poderes. Ato
Institucional n°® 3: dispunha sobre elei¢des indiretas nacionais, estaduais e municipais,
permitindo que Senadores e Deputados Federais ou Estaduais, com prévia licenca, exercessem
0 cargo de Prefeito de capital de Estado; excluindo da apreciacdo judicial atos praticados de
acordo com suas normas e Atos Complementares decorrentes. Por final, o Ato Institucional
n° 4: convocava o Congresso Nacional para discusséo, votacdo e promulgagdo do Projeto de
Constituicdo apresentado pelo Presidente da Republica e dava outras providéncias. Importante
ressaltar que 0s quatro primeiros atos se unem a um conjunto de medidas repressivas
denominadas pelos militares como “Operacao Limpeza”, e que o ato n° 1 firmou no ambito da
Lei a instauracdo da Doutrina de Seguranca Nacional. Maria Helena Moreira Alves faz a

seguinte observacao:

A promulgacdo do Ato Institucional n° 1 efetivamente langou, assim as
primeiras bases legais para a aplicagdo da Doutrina de Seguranca
Nacional. Sua importancia como instrumento juridico para a
institucionalizacdo do no Estado foi sublinhada por Carlos Medeiros?,
que o redigiu, ao declarar que “sem ele 0 movimento civil ¢ militar de
mar¢o se confundiria com um Golpe de Estado ou uma revolta

23 Ministro da Justica entre 1966 e 1967.



41

destinada apenas a substituir ou fastar pessoas dos postos de comando
e influéncia no governo”. (ALVES, 2005, p. 67-68)

A “Operagdo Limpeza” era tomada como uma espécie de “brago direito” do governo
federal. Foram criados os Inquéritos Policiais Militares (IPM’s), que previam prisdes, a
suspensdo de direitos politicos e a cassacdo de mandatos de parlamentares municipais, estaduais
e federais e a investigacdo de funcionarios civis e militares em nivel municipal, estadual e
federal com objetivo de identificar aqueles que eventualmente estivessem comprometidos com
atribui¢des de cunho “subversivo”. As perseguigdes e as prisoes se multiplicaram. Foram presos
lideres sindicais, lideres operarios, lideres religiosos, estudantes, professores, camponeses e
militares acusados de “subversdo”. Sob essa perspectiva, Alves aponta: “A ‘Operagdo Limpeza’
ndo se limitou a expurgos em organismos politicos e burocraticos. Desde o inicio cresceram em
circulos militares as pressdes, para uma repressdo mais direta da populagdo.” (ALVES, 2005,
p.71)

E, como resultado da somatdria de todos esses atos, o Ato Institucional n® 5 seria
pensado, desenvolvido e aplicado sob o impacto do perfil do regime a partir de dezembro de
1968. Algumas caracteristicas dimensionam tal perfil: suspendia a garantia do habeas
corpus para determinados crimes; dispunha sobre os poderes do Presidente da Republica de
decretar (a) Estado de Sitio, nos casos previstos na Constituicdo Federal de 1967, (b)
intervencdo federal, sem os limites constitucionais, (c) suspensdo de direitos politicos e
restricdo ao exercicio de qualquer direito publico ou privado, (d) cassacdo de mandatos eletivos,
(e) recesso do Congresso Nacional, das Assembleias Legislativas e das Camaras de Vereadores.
Dentro desse quadro moldado pelos cinco atos institucionais, o pais absorveria uma derradeira

instauragdo da ditadura.?*

1.2 A ESTRUTURA CENSORIA E OS CENSORES

A ditadura civil-militar, ao intervir no campo artistico-cultural com imposi¢des em
trabalhos de artistas distribuidos na musica, na literatura, no cinema, no teatro, na televisdo,
entre outros, despertou entre esses grupos formas de resisténcia — abordadas mais adiante —, que
foram sendo minadas com maior profundidade pelo regime a partir do Al-5. Tal interferéncia

se efetivou mediante os aparelhos institucional e repressivo.

24 Para uma descricdo mais abrangente dos Atos institucionais n° 1, 2, 3 4 e 5, ver: BEIGUELMAN, 1994,
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A partir de 1968, entrou em vigor a Lei 5.536 de 21 de novembro, que dispunha sobre
a censura de obras teatrais e cinematograficas, criando o Conselho Superior de Censura (CSC),
e dava, entre outras providéncias, a censura prévia®. Esse viés da censura se estendeu em uma
forma de continuidade com o Decreto-Lei 1.077 de 20 de janeiro de 1970, que, em linhas gerais,
defendia uma oposicdo e veto de publicacdes e exteriorizagdes contrarias a moral e aos bons
costumes em quaisquer meios de comunicacdo. Na esfera artistico-cultural, os que estavam
vinculados a musica popular encontraram nas letras das can¢des uma forma de protesto, quase
sempre se valendo de metaforas, na tentativa de despistar o olhar vigilante do regime.

O teatro e o cinema visavam operar com tais metaforas. Houve também uma mudanca
de foco da producdo cultural brasileira, que antes do golpe buscava, como se dizia a época,
“despertar a visdo critica e promover o protagonismo” das classes populares.

No cinema, a opressdo ndo foi diferente. O documentario Cabra marcado para
morrer, obra do cineasta Eduardo Coutinho, teve sua producéo interrompida pelo golpe e s6
pode ser terminado 20 anos depois. Outros cineastas enfrentaram problemas com o regime. Um
caso de destaque foi o de Olney S&o Paulo. Seu filme Manha cinzenta, filmado entre 1968 e
1969, continha cenas de manifestacdes, contestacdes e protestos politicos e socioculturais nas
ruas naquela época, causando sua proibicdo. O cineasta pagou um preco caro. Foi preso e
torturado. A intimidacdo direta dos militares impulsionou o autoexilio de outros cineastas.

Segundo Ferndao Ramos:

Em abril de 1970, Bressane foi chamado a casa de um militar de alta
patente, que o convidou a se retirar do pais dizendo ter evidéncias de
que “fazia parte de uma ac@o de subversdo na cultura, fomentada pelo
terrorismo”. Menos de 24 horas depois, Julio Bressane, Rogério
Sganzerla e Helena Ignez embarcavam para Paris, de onde seguiriam
para Londres. (RAMOS, 1987, p. 98)

Dessa maneira, a estrutura censéria foi sendo composta pelos aparelhos institucional e
repressivo. O SNI (Servico Nacional de Informacdo) e o DCDP (Divisdo de Censura e
Diversdes Publicas) foram, por exemplo, anexados pelo aparelho institucional. O CENIMAR?®

(Centro de Informacdes da Marinha) e 0o CISA? (Centro de Informacdes de Seguranca da

25 A censura prévia, promulgada pela Lei 5.536/ 68, foi reforcada com o Al-5, que conferia ao Presidente da
Republica o poder de imp6-la caso julgasse necessario para a defesa do regime. No &mbito da imprensa, censores
foram alocados nas redacfes dos jornais para fiscalizagdo de contetdos antes da publicacdo. As atengdes centrais
incluiam a imagem das forcas armadas, criticas a politica socioeconémica, dendncias de tortura a presos politicos,
entre outros fatores que pudessem ser interpretados como inapropriados a imagem do pais.

26 Orgdo criado pelo Decreto-Lei n° 42.688, de 21 de novembro de 1957, com a finalidade de obter informacdes
de interesse da Marinha do Brasil, conforme as diretrizes do Estado-Maior da Armada.

27 Orgao criado pelo Decreto-Lei n° 66.513, de 29 de abril de 1970.


http://querepublicaeessa.an.gov.br/images/CensuraFev19/BR_DFANBSB_35_0_AIS_0005_d0001de0001.pdf
https://pt.wikipedia.org/wiki/21_de_novembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1957
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marinha_do_Brasil
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Aerondutica), anexados ao repressivo. Importante notar que a OBAN (Operacdo Bandeirante)
e 0s DOI-CODI (esse ultimo ja descrito neste texto) eram anexados pelos aparelhos repressivo
e institucional, pois integravam as policias estaduais (civil e militar), a policia federal e as for¢as
armadas, além de organizacdes da sociedade civil. Suas caracteristicas relacionavam-se a
métodos ilegais de repressdo como o sequestro, tortura e execucgdo de seus opositores. A sede
da OBAN localizava-se na cidade de S&o Paulo, onde funcionava a 362 Delegacia de Politica.

Entretanto, os centros de investigacao e interrogatério da OBAN espalharam-se por
muitos pontos do pais, sobretudo onde a atividade de grupos opostos ao regime era mais intensa,
como na cidade do Rio de Janeiro. Ela serviria de modelo para a posterior criagdo dos DOI-
CODI. Eles substituiriam a OBAN em S&o Paulo e se converteriam em centros coercivos no
Rio de Janeiro, Recife, Brasilia, Curitiba, Belo Horizonte, Salvador, Belém, Fortaleza e Porto
Alegre.

No campo artistico-cultural, essa estrutura foi controlada diretamente pela DCDP,
subordinada ao Departamento da Policia Federal, que, por sua vez, era vinculado ao Ministério
da Justica. Pela Lei n° 5.536, de 21 de dezembro de 1968, o Conselho Superior de Censura
(CSC) era subordinado ao Ministério da Justica, com a competéncia de apenas rever, em grau
de recurso, as decisbes censorias proferidas pelo diretor-geral do Departamento de Policia
Federal (DPF). A decretacdo dessa Lei foi a principal acdo voltada a censura, dispondo sobre a
censura de obras teatrais, cinematogréaficas, novelas televisivas e radiofonicas. Representa o
inicio de uma maior racionalidade, organizacdo e qualificacdo na atuacdo censoria, pois
estabelece prazos, regulariza as categorias de classificacdo por faixa etaria, exige curso superior
para a funcéo de censor e regulariza o cargo publico de técnico em censura. Sobre 0s cargos e
funcdes distribuidos dentro da DCDP, Daniela Silva aponta os seguintes critérios:

Para o diretor do departamento da DCDP - também um censor,
designado por portaria do chefe de policia - ficava a responsabilidade
de selecionar e treinar os censores, com base no decreto mencionado
anteriormente (5.536), e distribuir as tarefas entre censores e fiscais.
Cada cidade continha uma secdo regional do Servigo de Censura e
Diversdes Publicas, e era dividida em quatro zonas, cada uma com seus
respectivos fiscais. Além disso os cargos de classes de técnicos de
censura das diversdes publicas deveriam obrigatoriamente ser ocupados
apenas com pessoas com diplomas devidamente registrados com de
conclusdo de curso superior de Ciéncias Sociais, direito, Filosofia,
Jornalismo, Pedagogia ou Psicologia. (SILVA, 2018, p. 19)
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Portanto, uma estrutura devidamente montada com o intuito de filtrar e separar, sob
uma perspectiva antagonica, “o bem do mal”, “o apropriado e o ndo apropriado”, “o aceitavel
e 0 ndo aceitavel”, entre outras diferencas.

Com o cinema, principalmente com o cinema marginal, ndo foi diferente. Todos os
filmes passavam pela censura prévia, via DCDP, em Brasilia. Para a pesquisa, visando a
contemplacdo de um escopo variado de filmes, foi realizada uma tabulagcdo e um mapeamento
que indicaram o trabalho analitico acerca das proprias obras cinematograficas e dos pareceres
censorios sobre as obras. Na analise do corpus documental dos pareceres, foi estabelecida uma
nominacédo das categorias censorias, dada a frequéncia de um determinado tema e/ou palavras-
chave recorrentes em varios filmes. Nesse sentido, foram criadas categoriza¢es censorias e
suas ramificacdes (por exemplo, sexualidade: heterossexualidade e homossexualidade) e
examinado o nimero de pareceres por obra, 0 numero de censores por obra e seus devidos
cargos na DCDP e o numero de categorizacdes censorias por obra. Para o referido processo,
foram analisados 81 pareceres que remetiam a algum tipo de veto de cena/didlogo, som etc. ou
interdicdo sobre um montante de 19 filmes. As analises perpassaram por seis etapas, com
registros de todo o corpo censorio, datas dos pereceres, local de origem dos pareceres e pontos
de vista dos censores.

Para a analise de alguns filmes, iniciemos por Jardim de Guerra (1968), de Neville
D’Almeida, entrecruzando com a Optica censéria e os pareceres. Idealizado pelo cineasta
Neville D’Almeida em 1967 e produzido em 1968, aborda a historia de Edson (Joel Barcelos),
um jovem amargurado e sem perspectivas que se apaixona por uma aspirante a cineasta (Maria
do Rosério), com quem faz reflexdes politico-filoséficas sobre 0 amor, a vida, a liberdade e a
felicidade. Precisando de dinheiro, resolve fazer uma entrega as cegas no cais do porto por 350
dolares para Basbaum (Paulo Villaga). Chegando 14, é preso por uma organizacao secreta e
levado para ser interrogado. A organizacgao o prende, interroga e o tortura. Com argumento de
Jorge Mautner (que também colaborou no roteiro), Dib Luft na fotografia, didlogos adicionais
de Rogério Sganzerla e montagem de Geraldo Veloso, Jardim de Guerra foi concluido antes
da decretacdo do Ato Institucional n® 5, havendo assim a possibilidade de sua exibi¢cdo no
Festival de Cinema de Belo Horizonte (BH), cidade natal de Neville, onde viveu até os 23 anos,
quando de sua ida para Nova lorque.

Entretanto, logo depois do decreto, acabou sendo o filme mais censurado do cinema

brasileiro, com 48 cortes?® entre cenas, dialogos, posteres e fotografias. Esteticamente, Neville

28 \/er: MEMORIAS DA DITADURA. Disponivel em: <http://memoriasdaditadura.org.br/filmografia/jardim-de-
guerra/>. Acesso em: 04/05/2020.


http://memoriasdaditadura.org.br/filmografia/jardim-de-guerra/
http://memoriasdaditadura.org.br/filmografia/jardim-de-guerra/
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utiliza de algumas referéncias de Jean-Luc Godard. Um exemplo s&o os planos em que Edson
vira “saco de pancada” pelos torturadores, pois uma cena semelhante ocorre em Alphaville
(Godard, 1965), em que o personagem do ator Eddie Constantine é pego em um elevador por
agentes. A diferenca é que Neville o faz em cenas (ndo cortadas, pois a obra ndo especifica
diretamente se 0s agentes eram pertencentes a 6Orgdo repressivos governamentais) mais
afastadas, mostrando o mundo inteiro daquele homem que n&o sabia quem era, jogado de um

lado para o outro ao ser espancado:

Figura 1 - Cena de Jardim de Guerra (1968). O enquadramento aberto para a visdo da agao.
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

Figura 2 - Cena de Jardim de Guerra (1968).

Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)
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Figura 3 - Cena de Jardim de Guerra (1968).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versao sem cortes)

Mesmo com a obra sem cortes passando por um processo de restauracdo, nota-se o
cuidado com a fotografia preto e branco, sob os cuidados de Dib Luft, que ja trabalhara com
cineastas como Leon Hirszman (A falecida, 1965), Nelson Pereira dos Santos (Fome de amor,
1968), Ruy Guerra (Os deuses e 0s mortos, 1970), entre outros. Em torno de seu carater politico,

0 cineasta e roteirista do cinema marginal Jairo Ferreira aponta:

E também de 1968 Jardim de Guerra, de Neville d"Almeida. Para situa-
lo devidamente é necessario discorrer sobre o que esse cinema politico
significa para todos nds. Cinema era uma forma de pensamento a altura
da filosofia- ou até mesmo superior. Sendo politico a0 mesmo tempo
em que poético [...] Comunistas mesmo s6 havia no Cinema Novo: o
experimental estava mais para 0 anarquismo terrorista ou para o
socialismo libertario. Cada um a sua maneira, éramos todos resistentes
contra a flria da ditadura militar que estava babando na gravata. N&o se
podia discutir politica em nenhum local pablico, pois os agentes da
repressdo estavam na escuta, disfarcados de calcas jeans e barba.
(FERREIRA, 2016, p. 131-132)

Portanto, o que Jairo expde em suas reflexdes, com relacdo a discussdes politicas em
publico, se enviesa a Jardim de Guerra de forma interna. Constatam-se cortes sugeridos pela
censura, via DCDP, que “Jardim” expunha. De fato, Neville “colocava o dedo na ferida” ao
abordar assuntos/temas/nomes que o regime desaprovava.

Tomam-se como exemplos cenas/temas e personagens da politica internacional que

estavam em voga no momento da producdo da obra, em 1968. Guerra do Vietnd, movimento
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feminista na China e homenagem ao lider chinés Mao Tsé Tung e ao argentino Ernesto Che
Guevara:

Figura 4 - Cena cortada, Guerra do Vietnd, em Jardim de Guerra (1968).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

Figura 5 - Cena cortada, movimento feminista na China/ exaltacdo a Mao Tsé Tung,
em Jardim de Guerra (1968).

Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)
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Figura 6 - Cena cortada, Ernesto “Che” Guevara, em Jardim de Guerra (1968).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

Os pareceres relacionados no item 3, emitidos pelo chefe da DCDP, Wilson A. de

Aguiar, atestam os cortes em 20 de fevereiro de 1970:

Fante: AN'DF

(i. 7. - DEPAATAMENTO DE POLICIA PEDERAL ( L~
.

SERVIGO DE CENSURA DE DIVERSDES PUBL ICAS

ESTE ANEXO DEVERA ACOMPANHAR OBRIGATORIAMENTE, O
CERTIFICADO DE N® 47.923, REFERENTE AO FILME NAC|O-
NAL *JARDIM DE GUERRA"a

3- CORTAR TODOS 0§ *POSTERS® (FCTOGRAF 1AS) ALUSIVAS
A GUERRA DO VIET-NANIES RidLa V65" a0 MOVIMENTO FEM)

NISTA NA CHINA AONDE APARECEM MULHERES DESFILANDO E-
NO FUNDO, UM GRANDE fBETRATO E T&l&ﬂf&1 GUANDO APARECE-

UM CARTAZ DIZENDO * ﬁéb&@um A UNITO DOS Povos -
AMER|CANOS™.

CORTAR A FOTOGRAFIA DE GUEVARA.

BRASIL | A,DF~20/02

PEOF. W AGUI AR

SON AV
CHEFE DO SERVICO CENSURA.

Figura 7 - Parecer de Wilson A. de Aguiar, 20 de fevereiro de 1970.
Solicita o corte de cenas com imagens e personagens da politica externa da época.
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Portanto, assuntos e personagens relacionados a politica alinhados com ideias
comunistas e ligados a pensamentos contrarios & politica brasileira defendida pelo regime.
Contestacdes, mesmo nos moldes de uma politica moderada, protestos por liberdades
democraticas ou a emissdo de uma opinido critica em relacao ao regime ou ao sistema capitalista
poderiam ser lidos como “subversdao”, dado o poder ¢ a amplitude da Doutrina de Seguranga
Nacional. Montou-se um tripé repressivo baseado no trinbmio vigilancia-censura-repressao.
Por “vigilancia” o regime entendia a producdo de informacdes e a espionagem de pessoas €
organizagOes vistas como subversivas ou opositoras. A censura-repressdo se relacionava ao
regime, mobilizando todos os recursos (militares, politicos, informacdo) no combate a um
inimigo invisivel: o “subversivo”, que poderia se passar por um cidaddo comum e “inocente”.

Portanto, em principio, todos eram suspeitos, incluindo o campo das artes e, nesse
caso, 0s cineastas e o cinema. O objeto da censura encampava aspectos morais e politicos a um
sO tempo. O Decreto 1.077, de janeiro de 1970, que instituia a censura prévia, considerava que
publicacdes que ofendessem a moral e 0s bons costumes e ideias que fossem contrarias a ordem
politica do pais ndo seriam toleradas. Somava-se a Lei 5.536, de novembro de 1968, que
deixava claro o objeto da censura: qualquer obra cinematografica que atentasse contra a
seguranca nacional, ofendesse as religibes ou incentivasse a denominada “luta de classes”
deveria ser alvo da censura.

Presente na cena exposta a seguir, o dialogo entre Joel Barcelos (Edson) e Maria do
Rosario (personagem sem nome na obra) foi extraido na edi¢do (negativo com som raspado).
O dialogo consistia na frase de Barcelos: “Mas depois da Terceira Guerra Mundial, pode vir a

sociedade sem classe.”


http://www2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1960-1969/decreto-lei-314-13-marco-1967-366980-publicacaooriginal-1-pe.html
http://www2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1960-1969/decreto-lei-314-13-marco-1967-366980-publicacaooriginal-1-pe.html
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/1950-1969/L5536.htm
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Figura 8 - Cena mantida com dialogo silenciado na versao editada de Jardim de Guerra (1968).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

O que fica latente na fala para possiveis reflexbes é o fato de o regime negar a
existéncia de classes sociais distintas no Brasil, classes socioeconémicas diferenciadas, ou a
tentativa do regime de omitir classes populares empobrecidas em nimero majoritario no pais.
Outro fator diz respeito ao uso do conceito, ou seja, “Luta de classes” remetia a pensamentos
amplamente discutidos pelo filésofo aleméo do século XI1X Karl Marx, em sua obra politico-
filos6fica, uma vez que Marx, ¢ a filosofia comunista, “batia de frente” com os principios
capitalistas defendidos pelo regime.

Nesse sentido, Jardim de Guerra, por trazer questdes politicas, além de outros temas,
foi considerado subversivo, e Neville D’Almeida junto a producdo da obra foram rechacados

pela Doutrina de Seguranca Nacional.
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Figura 9 - Parecer de Aluysio Muhlethaler, 19 de junho de 1969 (parte 1).

Jardim de Guerra concluida como obra subversiva e Neville D’ Almeida
enquadrado pela Doutrina de Seguranca Nacional.
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Eio que, ¢ Decreto-Lei n® 314, de 1) de wmargn/
de 1967 em meuns artigos e paragrefos, define:

"Art. 3% - A seguranga nacional ceonpresnde, eg
gencinluente nedidas destinadas & preservagio/
da seguranca exterme e interma, incluzive Q
prevencic @ repreasac da guerra peicoldgica ad
veras g da guarra revoluciondria cu mabvaraival
R R T L L T A,
art, 212 - Tentar subverter a ondem ou a estrn
tura politico-social vigente no Brasil com o
fim de estmbelecer ditadura de classe, de par-
tido politico, de grupe ou de individno."

Figura 10 - Parecer de Aluysio Muhlethaler, 19 de junho de 1969 (parte 2).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Figura 11 - Parecer de Aluysio Muhlethaler, 19 de junho de 1969 (parte 3).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Ficava claro que, além da censura, a vigilancia era uma missdo estratégica para o
regime. Deveria produzir informac6es sobre pessoas, movimentos sociais, instituigdes e grupos
politicos, evitando “surpresas” para o governo. Além disso, fornecia informagdes que poderiam
produzir a culpabilidade dos vigiados.

Na DCDP, as obras eram vistas pelos censores. Havia censores de ambos 0s sexos
(conforme nota de rodapé n° 6). Todos eles se apoiavam em Decretos-Lei para indicacdo de
algum exemplo de veto. Alguns mais rigidos, indicavam veto total de uma cena, outros, veto
parcial. Outros, além do veto, demonstravam certa revolta com o diretor por “supostos abusos”
contidos no/na filme/cena. Em algumas ocasides, as obras eram vistas por um censor, em outras,
por um grupo de censores. Havendo indecisdo em relacdo a concluséo de liberacéo total ou com
classificacdo etaria ou sugestdo de interdicdo, a obra era enviada para a chefia ou até mesmo
para a supervisao da censura. Isso poderia ocorrer quando um grupo de censores assistia a obra
de forma isolada ou em conjunto, resultando em Opticas diferentes. As sessdes com censores
diferentes eram comuns. O numero de censores distribuidos entre fungdes era variado. Havia
desde o “Técnico Censor”, encarregado de ver a obra e emitir as suas impressdes, mediante um
relatério com a descricdo de itens como género, argumento, mensagem, dialogos, cenas,
personagens, valor educativo, impressao e conclusao, que era baseada em uma ou mais alineas
de um Decreto-Lei. E quando surgia algum empasse quanto a obra, era submetida a instancias
superiores (Chefia/Superviséo).

No cinema novo o nome de Glauber Rocha ja simbolizava um peso dentro do cinema
nacional e internacional. Um exemplo classico aconteceu com Terra em transe. Segundo Iniméa
Simoes:

O SCDP recebeu em Brasilia, em abril de 1967, o filme Terra em
Transe para avaliacdo, tarefa que nenhum delegado, militar ou
burocrata experiente considera um prémio na carreira [...] Lago
(Romero Lago — diretor do SCDP) ficou de prontiddo. Sabia do material
explosivo que tinha em mé&os. Glauber possuia grande capacidade de
aglutinacdo e prestigio imenso ndo sé no Brasil como no exterior. Do
outro lado, os militares estavam de olho, irritados com a desinibicéo e
“arrogéncia” dos artistas de esquerda. Com todo 0 cuidado, Romero
destacou um grupo de cinco censores para assisti-lo e esperou o
resultado. Trés dos censores propuseram a interdi¢do pura e simples do
filme. Um se absteve de opinar e o quinto, José Vieira Madeira, de

posi¢des mais arejadas, propds a sua liberacao para maiores de dezoito
anos, sem cortes. (SIMOES, 1999, p. 87-88)
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Muitas vezes 0 processo de ver a obra e emitir o veto total e/ou parcial, impondo nesse
caso o corte de cenas, era demorado. A resposta da censura podia levar de trés a quatro meses
ou mais. Toma-se como exemplo o caso de Jardim de Guerra, obra finalizada em 1968, mas
que passou 0s anos de 1969 e 1970 a espera de uma possivel liberacdo. O diretor Neville
D’Almeida, diante dos inimeros cortes de cena impostos, e demais agdes burocraticas, precisou
entdo “engavetar a obra”. Segundo muitos cineastas, produtores, produtores executivos, atores
e atrizes, essa era uma espécie de tatica para minar e vencer pelo cansaco, além de acarretar
prejuizos financeiros aos realizadores.

E importante frisar que a censura efetuada pelo corpo censorio passou por trés estagios:
um primeiro momento compreende o golpe de 1964 até o Al-5, em 1968; um segundo
momento, a partir do Al-5 até meados da passagem do governo de Emilio Médici para Ernesto
Geisel; e um terceiro momento, a partir da segunda metade dos anos 1970, passando pela Lei
da Anistia, em 1979, até o chamado periodo da redemocratizacdo, com a saida dos militares e
a volta do pais para 0s governos civis.

O censor, de forma a sempre se enquadrar a uma estrutura técnica, operacional e
racional baseada em Decretos-Lei, normas e regras para analisar uma obra, agia dentro daquilo

que Levi Burcalem Ferrari chama de burocracia por um viés weberiano. Segundo Ferrari:

O aparato administrativo que corresponde ao tipo legal de dominacéo é
0 que Weber chama de burocracia de forma simplificada, um conjunto
de funcionarios, distribuidos em cargos hierarquizados e
especializados, cujas fungdes sdo especificadas por normas impessoais,
bem como a forma de relacionamento entre os mesmos. (FERRARI,
1981, p. 54)

Diante disto, a burocracia que regia a DCDP dava ao censor mecanismos de poder para
vetar parcial ou integralmente uma obra, baseado em um Decreto-Lei que, composto por
artigos, incisos, paragrafos e alineas, conferia-lhe a simples tarefa de emitir um “sim” ou “néo”
para a liberacdo. Logo, uma burocracia que ignorava o valor artistico da obra, custos de
producdo, entre outras demandas. Uma censura reforcada pelo aparelho burocratico, que, além
do préprio regime, também era defendida por setores civis compostos pelas classes média e
alta.

Beatriz Kushnir, atenta a estrutura censdria e aos censores que, muitas vezes, gozavam

da simpatia de tais classes entre os anos de 1960, 1970 e inicio dos anos 1980, observa:
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Censurar e permitir, entretanto, sdo acdes duais na sociedade. As
manifestacGes de parcelas da sociedade civil que clamavam por mais
censura demonstram que, durante 0 tempo em que esteve em vigor, no
periodo pds-64, a tesoura e 0s cortes respondiam aos anseios de parte
dos brasileiros. O chefe da Censura Federal do governo Sarney,
penultimo técnico de Censura a exercer o cargo, Coriolano Loyola
Cabral Fagundes, recebia dezenas de cartas e mensagens de diferentes
estados, nas quais era solicitado que cenas ousadas fossem proibidas de
serem veiculadas. (KUSHNIR, 2004, p. 141-142)

Kushnir cita Coriolano Fagundes, censor conhecido desde a década de 1960. Foi
censor de carreira, 0 pendltimo diretor da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP).
Kushnir entrevistou, como parte de sua tese de doutorado, além dele, em uma rara entrevista,
mais dez censores. Um importante trabalho que revelou muitos detalhes dos “corredores” da
censura na DCDP (ver Anexo 3, sobre o0 organograma com toda a estrutura censoria, incluindo
a DCDP). Fagundes foi um dos poucos que concordou com a publicacdo de seu nome

verdadeiro:

Do time dos 11 entrevistados, pouquissimos autorizaram a divulgacédo
de suas identidades reais. A maior parte é designada por nomes ficticios.
Explica-se: muitos ainda sdo ou eram a época, funcionarios de 6rgaos
da seguranca publica, ou — o que é mais embaracoso — estdo
devidamente “aclimatados” no meio jornalistico. Um dos que ndo se
incomodou em ter o nome verdadeiro revelado foi Coriolano de Loyola
Cabral Fagundes. (KUSHNIR, 2004, p. 311)

Coriolano publicou uma obra em 1975, “Censura e liberdade de expressdo”. Nela faz
um balanco da censura em paises como Inglaterra, Italia, Holanda, Franca, Estados Unidos,
Argentina, Espanha, entre outros. A respeito do Brasil, reflete sobre o papel da censura aplicada
ao radio, as letras musicais, ao teatro, a boates e circos. Quanto ao cinema, mostra a censura de
filmes no capitulo 16, abordando assuntos como documentagdo exigida para analise, prazos
para a censura, exame censorio de filmes, filmes de arte, como liberar filmes de arte, a censura
de festivais de filmes, liberacdo especial para festivais e festivais sem censura. No capitulo 17
da obra, reflete sobre a censura nos cinemas acerca das obrigac6es dos exibidores, constatagdo
da falta de certificado, ndo alteracdo de programacéo aprovada, reserva dos lugares da censura
e cuidados com o menor. Sobre a reserva dos lugares da censura, Fagundes faz a seguinte
notacdo quanto aos lugares devidamente reservados para 0s censores no interior das salas de

cinema:

As casas exibidoras devem ter quatro lugares permanentes reservados
para utilizacdo de autoridades censorias. E tarefa do gerente velar no
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sentido de ndo serem essas poltronas ocupadas por elementos alheios a
censura, ou ndo credenciados por ela. (FAGUNDES, 1975, p. 179)

Entretanto, Coriolano Fagundes ndo apareceu nos pareceres dos filmes selecionados
para a pesquisa, porém muitos outros sim, a exemplo de Carlos Rodrigues, José Vieira Madeira,
Manoel Felipe de Souza Ledo Neto e Constancio Montebello. Segundo Inim& Simdes,
Coriolano estava no grupo de censores com conclusdes mais serenas ou mais bem preparados
para a critica cinematografica e a emissdo de parecer.

A respeito da obra Deus e o diabo na terra do sol, de Glauber Rocha, observam-se
diferentes opinides. De acordo com o censor Carlos Rodrigues: “O filme poderia perfeitamente
ser cortado em diversas cenas onde 0s personagens se arrastam. Demonstra no caso a
inexperiéncia do diretor.” (SIMOES, 1999, p. 75) Simdes expde outro angulo de visdo sobre a

obra, dessa vez, com relacdo a José Vieira Madeira e ao proprio Coriolano Fagundes:

As pessoas podiam ndo entender bem o que estava acontecendo, mas
isso ndo era importante. José Vieira Madeira, em comeco de carreira
COMO censor, mostra-se 0 mais bem-preparado da turma. Contextualiza
o filme, cita influéncias, reconhece importancia. E uma excecdo - ao
lado de Coriolano Loyola Fagundes - em meio as asneiras escritas nos
pareceres. (SIMOES, 1999, p. 75)

Todos esses aspectos foram detectados no trabalho analitico com as fontes escritas,
muitas variacdes na Optica do corpo censorio foram levantadas. Jacques Le Goff ressalta a
reflexdo de Marc Bloch acerca do didlogo com as fontes: “O essencial € enxergar que os
documentos e os testemunhos ‘s6 falam quando sabemos interroga-los’.” (BLOCH apud LE
GOFF, 2001, p. 27)

Seguindo a linha da liberagdo ou nédo, outra obra que passou por tensdes acerca da
censura foi A mulher de todos, de Rogério Sganzerla, produzida em 1969. A sinopse retrata um
fim de semana nas praias da Ilha dos Prazeres, para onde viajam as personagens doutor Plirtz
(J6 Soares) e sua esposa Angela Carne e Osso (Helena Ignez), a mulher dos homens bogais,
como ela mesma se define. Na ilha ela encontra Vampiro (Antonio Pitanga) e Armando (J. S.
Cardoso). Desconfiado, Plirtz contrata um detetive particular para comprovar a (in)fidelidade
de sua esposa. Sganzerla via o cinema como um mecanismo de critica e reflexdo, e sua arte se
apoiava no lado contestador.

A obra passou pelo crivo de censores diferentes e com concluses tambem diferentes:
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Figura 12 - Parecer de Paulo Leite de Lacerda, 15 de setembro de 1969.
Opcéo pela interdicdo de A mulher de todos (1969).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Figura 13 - Parecer n° 8 de Wilson Queiroz Garcia, 15 de setembro de 1969.
Opcéo pela liberagéo para maiores de 18 anos em A mulher de todos (1969).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Figura 14 - Cena de A mulher de todos (1969). Obra liberada para maiores de 18 anos.
O nome de Rogério Sganzerla dividia opinifes na censura.
Fonte: A mulher de todos (1969)

Sob essa perspectiva, dado o fato de que, com excecdo de Rogeério Sganzerla, nenhum
cineasta possuia um nome de destaque, muitos censores emitiam seus vetos e mandavam a
resposta para os produtores e/ou os préprios cineastas. As obras passavam entdo por outras
edicdes e novamente eram enviadas e submetidas a parecer.

Outra questdo a ser considerada relaciona-se ao fato de que muitos censores nédo
estavam devidamente preparados para tal exame, pois a prdpria estrutura burocratica os
colocava em fungdes ndo condizentes com suas experiéncias profissionais. Havia censores que
emitiam pareceres mais polidos como forma de transparecer seu universo intelectualizado ao
assistir a uma obra. Isso implicava opinides sobre obras do cinema marginal com citacdes de
cineastas estrangeiros renomados como Federico Fellini e Jean-Luc Godard e dramaturgos
como Eugéne lonesco e Bertolt Brecht. Tal despreparo explicitava visdes equivocadas e, por
conseguinte, a falta de um olhar mais apurado na apreciacdo da linguagem cinematografica, ou
seja, uma censura exercida de forma confusa, contraditéria, arbitraria, segundo critérios
subjetivos e frequentemente absurdos, dada a posi¢do que o censor ocupava a servigo de um
orgao governamental, nesse caso, a DCDP.

A obra Bang Bang (Andrea Tonacci, 1971) passou pela apreciacdo de cinco censores
entre 10 e 16 de fevereiro de 1971. Em sua sinopse conta a historia de um “Homem-macaco”
vivendo multiplas aventuras, como ao ser perseguido por uma quadrilha de criminosos bizarros
composta por um criminoso cego, surdo e mudo que ndo possui habilidade alguma com o

revolver, seu irmao e a mae dos dois.



60

Nos esclarecimentos resumidos sobre cenas, dialogos e cortes, o censor Sebastido
Minas Brasil Coelho emitiu, em 10 de fevereiro de 1971, a seguinte nota sobre a obra:

Criar um clima de polémica tanto no espectador como da critica
especializada, visando obter sucesso de bilheteria através do
agucamento a curiosidade dos intelectuais ou dos “pseudo-
intelectuais”. (Parecer sobre Bang Bang, 10 fev. 1971)

A censora Teresinha de Toledo Neves, em 11 de fevereiro, alegou a seguinte
sequéncia:

Personagens (indefinidas); Mensagem (simbodlica e indefinida);

Impressdo ultima (pelicula mal filmada e de dificil compreenséo,

chegando a ser enfadonho); Valor educativo (Vemos no presente filme

uma preocupacdo em seguir Feline?® e outros. Entretanto, o produtor

ndo foi bem sucedido pois, € uma pelicula muito mal feita, cuja

mensagem simbdlica ndo consegue sobressair). (Parecer sobre Bang
Bang, 11 fev. 1971)

Sob essa perspectiva, ficam nitidas as confusdes, contradicBes e arbitrariedades
impressas nos pareceres. Os censores ‘“pensavam pelos cineastas” naquilo que eles
supostamente objetivavam com a producdo de uma obra, como “obter sucesso de bilheteria,
“criar polémicas”, “imitar um grande cineasta estrangeiro”. Entretanto, a contradigdo se revela
justamente por esse viés, pois a alegacdo de que muitas obras eram confusas e de ma
compreensdo era frequente nos pareceres. Diante disso, fica a indagacgdo: se eram obras dificeis
em sua compreensdo, com mensagens simbolicas e indefinidas, como emitir opinido (ou
opiniBes) acerca das eventuais suposi¢cdes dos cineastas? Portanto, constata-se mais uma vez o
poder que o censor tinha dentro da DCDP por sua posi¢cdo em uma instituicdo governamental

anexada ao aparelho institucional censorio.

1.3 RESISTENCIA CINEMATOGRAFICA MARGINAL

As artes sempre foram uma espécie de vitrine que, de maneira mais acentuada ou mais
introspectiva, evidencia dendncias na tentativa de mostrar as fragilidades de um pais, seja no
aspecto politico, no sociocultural ou em questdes econémicas. A arte mostra-se presente na

historia desde os tempos mais remotos. Sem duvida, ela pode ser considerada uma forma de

29 A expressdo em referéncia ao cineasta italiano “Federico Fellini” foi mantida para preservar a autenticidade do
documento.
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expressdo essencial do ser humano, surgindo como fruto da relagdo homem/mundo. Por meio
dela a humanidade expressa suas necessidades, crencgas, desejos e sonhos. Muito mais que
entretenimento, a informacéo e a educacdo em um sentido de criticidade estdo profundamente
ligadas a ela.

O cinema se destaca pela corrente do cinema novo, também ja citada em parte de suas
caracteristicas na introducdo deste trabalho. Pode-se dizer que ele se divide em duas fases. Na
primeira etapa, que vai de 1960 a 1964, observamos os primeiros trabalhos dos cineastas Carlos
Diegues, Ruy Guerra, Paulo César Saraceni, Leon Hirszman, David Neves, Joaquim Pedro de
Andrade, Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos. Entre as producGes dessa etapa, podemos
salientar a chamada “Trilogia do cinema novo” com Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos,
1963; Os Fuzis, de Ruy Guerra, 1963; e 0 ndo menos prestigiado Deus e o diabo na terra do
sol, de Glauber Rocha, 1964. A segunda etapa, que compreende de 1964 a 1968, dialoga com
0 agitado contexto de instauracdo da ditadura civil-militar no Brasil. Entre outros filmes desse
periodo, destacam-se: O Desafio, de Paulo César Saraceni, 1965; Terra em transe, também de
Glauber Rocha, 1967; e O Bravo Guerreiro, de Gustavo Dahl, 1968.

Os “cineastas marginais” continuaram fazendo o chamado cinema de autor,
caracteristico do cinema novo, mas retratando a falta de esperanca na sociedade e nos rumos do
pais, as experiéncias revolucionarias e a busca por liberdade individual. Liberdade que se
observa também na linguagem cinematogréafica, que contém imagens imperfeitas e desfocadas,
enguadramento pouco convencional, montagem 4agil. As tramas trazem deboche, ironia,
exotismo, politica, violéncia e nuances sexualizadas em uma linguagem muitas vezes rispida e
chocante.

Além da “Boca” em Sdo Paulo, no Rio de Janeiro o cinema marginal teve
desdobramentos, talvez, ainda mais radicais em sua marginalidade. A recusa a uma
compreensdo da arte como mercadoria era uma questdo fundamental para os produtores e
cineastas da Belair. O objetivo era romper com o aspecto “industrial e espetacular” do cinema,
dentro de uma logica de producéo capitalista. Estava presente a no¢do de uma comunidade
artistica com “processos criativos coletivos” e uma oposicdo entre estética e ideologia ao
mercado.

Um exemplo do mencionado processo criativo coletivo pode ser percebido no longa
Sem essa, Aranha, 1970, de Rogério Sganzerla. Em sua sinopse, uma obra autenticamente
experimental, o filme exala brasilidade de uma maneira natural e espontanea. Os problemas
nacionais da época como fome, miséria, desigualdade social sdo tratados no longa de uma forma

abstrata. Aranha (Jorge Loredo) assim como 0s outros personagens percorrem pelo filme


https://pt.wikipedia.org/wiki/Sem_Essa,_Aranha
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jorge_Loredo
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surtados, interagindo com a camera, dizendo frases repetidas e nos mostrando a angustia e a
realidade suja do pais que é escondida. Frases como: “Eta planetinha metido a besta”, “Estou
com fome, ai que dor de barriga”, “O destino da humanidade € horripilante” sdo repetidas varias
Vezes.

No filme é possivel ver a figura da equipe refletida no espelho, simbolizando sua
interacdo com a obra, bem como a profundidade de sua relacdo com o cinema. Essa imagem
retrata uma espécie de “autorreflexividade” e “autorreferéncia” no ato de produzir e realizar um
filme. Para além de estabelecer uma nova maneira de fazer cinema, através do improviso, das
rapidas e concomitantes filmagens. Tal processo torna-se nitido com a quantidade de filmes

feitos durante o breve tempo de vida da produtora.

Figura 15 - Cena de Sem essa, Aranha (1970). Helena Ignez, Maria Gladys e Jorge Loredo,
refletidos pelo espelho. Atras do elenco, a equipe interagindo com a obra.
Fonte: Sem essa, Aranha (1970)
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Figura 16 - Cena de Bang Bang (1970), com Paulo César Pereio/Macaco.
A cémera refletida pelo espelho. O processo de interagdo com a equipe em voga.
Fonte: Bang Bang (1970)

Os cineastas da Belair tinham uma ambicdo maior, a de vivenciar e experimentar o
cinema. Nesse ponto, vale destacar o habito presente nos filmes da Belair de abordagem direta
dos atores e da equipe com pessoas que passavam nas ruas. Durante 0s meses em que a
produtora se manteve em atividade, foram realizados os longas-metragens “A Familia do
Barulho”, “Cuidado, Madame”, “Bardo Olavo, o horrivel” (os trés de Bressane), “Carnaval na
Lama”, “Copacabana Mon Amour”, “Sem Essa, Aranha” (de Sganzerla), bem como um filme
ndo finalizado em super-8: “A Miss e 0 Dinossauro”. Todos realizados entre fevereiro e maio
de 1970.

Portanto, a década de 1960 e o inicio dos anos 70, com suas ebuli¢des, evidenciam
como as praticas de resisténcia foram construidas a partir das ac6es sociais dos protagonistas

marginais. Marilena Chaui aponta para a historicidade dessas praticas e desses protagonistas:

Ora, seres e objetos culturais nunca sdo dados, sdo postos por praticas
sociais e historicas determinadas, por formas da sociabilidade, da
relacdo intersubjetiva, grupal, de classe, da relagdo com o visivel e 0
invisivel, com o tempo e 0 espago, com o possivel e o impossivel, com
0 necessario e o contingente. Para que algo seja isto ou aquilo e isto e
aquilo é preciso que seja assim posto ou constituido pelas praticas
sociais. (CHAUI, 1996, p. 122)

Percebe-se, a partir dessas préaticas sociais ressaltadas por Chaui, o lugar que o cinema
marginal ocupou como resisténcia, e que esses protagonistas, de certa forma, uniram-se em

torno dessa mesma resisténcia.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cuidado_Madame
https://pt.wikipedia.org/wiki/Copacabana_Mon_Amour
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sem_Essa,_Aranha
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Né&o obstante os poderes conferidos a ditadura civil-militar a partir de 1968, com o
impacto censorio mais profundo mediante o Al-5, verifica-se que a resisténcia cultural
mantinha uma posicao de critica ao que era imposto, ao que era classificado como “arte ilegal”,
“arte subversiva”, “arte imoral”. Uma arte que buscava denunciar a pobreza e miseria de grande
parte do povo brasileiro, o analfabetismo, a represséo sobre a classe trabalhadora e suas
reivindicages trabalhistas, o desemprego, a propria censura generalizada, mas sobretudo a
censura sobre as artes e tanto outros dissabores que simbolizavam uma espécie de “espinha na
garganta do pais”.

De acordo com Marcos Napolitano, a resisténcia por meio das artes uniu artistas como

arma de enfrentamento:

Além disso, a questdo cultural foi o ponto de convergéncia de criticas
ao novo regime [...] em outras palavras, a questdo cultural foi o0 mote
para que a critica politica pudesse se reconfigurar e as aliancas em torno
da resisténcia ao regime pudessem se recompor. (NAPOLITANO,
2017, p. 66)

Por conseguinte, a resisténcia cultural pode ser considerada uma forma privilegiada de
oposicdo exercida por intelectuais, musicos, artistas, atores, produtores culturais, entre outros,
que consistiu em um fenémeno cultural sem precedentes. Isso porque essa reorganizacao
deu-se, muitas vezes, no ambito das producdes culturais, no qual as esquerdas constituiram um
espaco de contestacdo e engajamento através das artes e das atividades intelectuais.

Napolitano prossegue refletindo sobre a resisténcia cultural a partir de 1967/1968 pelo
viés cinematografico, ressaltando um mergulho mais aprofundado dos cineastas em suas
propostas estético-ideoldgicas. Nesse caso, as duas correntes mais representativas da resisténcia

cultural do momento: o cinema novo e o cinema marginal.

Os realizadores mergulharam de maneira mais radical na crise do
intelectual de esquerda e dos seus projetos, sem abrir mao da
experimentagdo filmica, que caracterizou o eixo mais dindmico do
altimo Cinema Novo e do primeiro Cinema Marginal. Sem o
compromisso com o grande publico, sem um “sistema” estabelecido,
como na musica, o cinema pode revisar seu lugar no primeiro ciclo de
resisténcia cultural, deixando de ser a simbolizacdo catértica da
resisténcia civil, para se transformar no exame das causas perdidas, a
partir da dissecacdo do intelectual-her6i derrotado historicamente.
(NAPOLITANO, 2017, p. 125)

O que se intencionou refletir e mostrar neste capitulo foi a arquitetacéo e efetivagéo da
repressdo no Brasil. Viu-se ainda como o alinhamento dos Estados Unidos com o Brasil a partir
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dos anos 1950, com a Guerra Fria, ajudou em tal efetivacéo a partir do golpe de 1964, chegando
até o seu apice em 1968, com a decretacdo do Al-5. Pretendeu-se mostrar a estrutura censoria
composta pelos aparelhos institucional e repressivo — o institucional, por meio dos Atos
Institucionais e Decretos-Lei, a propria DCDP e o SNI; o repressivo, por meio de instituicdes a
exemplo do DOI-CODI, OBAN, DOPS e CENIMAR.

Procurou-se analisar o papel do censor e suas a¢cdes em paralelo a estrutura censoria,
ambos como protagonistas da atuacdo censoéria sobre as artes. Por fim, pretendeu-se mostrar
como as artes (nesse caso, o cinema marginal como destaque) se manifestaram frente a censura

a partir da segunda metade da década de 1960, com a resisténcia cultural.
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CAPITULO Il - CINEMA MARGINAL, PRESENTE!
CENSURA EM PROFUNDIDADE E RESISTENCIA EM CONTINUIDADE

Mesmo com a realizacdo de A margem em 1967, sob a direcdo de Ozualdo Candeias,
0 cinema marginal ganhou destaque a partir de 1968, com O bandido da luz vermelha, de
Rogério Sganzerla, um dos mais importantes filmes produzidos na Boca do Lixo. O filme foi
todo ambientado na regido da Boca, tornando-se um marco do experimentalismo oriundo do
cinema marginal. Tal destaque era fruto da grande aceitacdo de publico nas salas de cinema em
relacdo a um roteiro em alusdo a histoéria de Jodo Acacio Pereira da Costa, vulgo “Bandido da
Luz Vermelha”, assaltante famoso por suas a¢cdes em Sao Paulo na década de 1960 em bairros
de classe média, cuja trajetdria sofrera cobertura pela imprensa de apelo popular, a exemplo do
jornal Noticias Populares®. O apelido foi dado porque utilizava em suas a¢des, em grande parte
realizadas no periodo da noite, uma lanterna de aro vermelho para adentrar as casas.

Porém, o que também ganhou destaque a partir de dezembro de 1968, com a decretacéo
do Al-5, foi a censura. O ato concedia plenos poderes ao executivo federal para reger o pais.
Com a avanco da repressdo da ditadura civil-militar, muitos realizadores tiveram dificuldades
para produzir seus filmes, e foi nesse periodo que a Boca do Lixo se transformou em uma
espécie de baluarte para cineastas transgressores que se recusaram a adotar as imposicdes da
censura.

Em finais de 1968 e a partir de 1969, as obras marginais comecaram a sofrer com
maior profundidade as a¢des do mecanismo censoério. Jardim de Guerra atravessou 0 ano de
1969 com uma série de cortes impostos. Nao somente cenas e didlogos acerca de personagens/
assuntos politicos nacionais e internacionais foram vetados, e sim personagens/assuntos
relacionados a outras categorizagoes.

Um exemplo claro fica evidente nas cenas cortadas em que o personagem de Antdnio
Pitanga, em uma festa, olhando fixamente para a camera, como forma de dialogar com o

publico, faz reflex6es sobre o racismo no Brasil:

30 Noticias Populares, também conhecido simplesmente como NP, foi um jornal que circulou em Séo Paulo entre
15 de outubro de 1963 e 20 de janeiro de 2001. Era conhecido por suas manchetes com grande apelo popular a
exemplo de assuntos cotidianos relacionados a violéncia e sexo. O jornal era publicado pelo Grupo Folha , mesma
empresa que publica os jornais Folha de S. Paulo e Agora Sao Paulo e publicava o jornal Folha da Tarde. A
decisdo de extinguir o jornal relaciona-se com o sucesso de programas de televisdo também com apelo popular,
como o Aqui Agora, que usavam o mesmo estilo do jornal, reduzindo o interesse do publico pelo veiculo, o que
levou o Grupo Folha a decidir concentrar seu jornalismo popular no Agora Sdo Paulo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Jornal
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aqui_Agora
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Essa negritude é minha bandeira de luta. E a minha cuspida concreta
gue eu dou em vocés brancos nessa nojenta atitude de senhores de
engenho em plena era industrial. Pra vocés, eu sou macaco, mas isso
vai mudar. 400 anos de trabalho nos canaviais de escravo. Até o ouro,
até o algoddo que foi pra Portugal pra fazer a riqueza do Brasil. Este
trabalho que ndo foi pago nem com o salario minimo, vai ser cobrado
com juro, bem alto, muito caro. O sangue que minha raca derramou, ao
fazer a riqueza de muitas cortes la da Europa, e daqui vai ser cobrado
litro por litro, tim-tim por tam-tam, nem que eu tenha que sair pra
degolar um por um.

Em entrevista realizada no Rio de Janeiro (a integralidade da conversa esta anexada
ao final do texto) concedida para esta pesquisa, Neville D’Almeida revelou que, embora o
roteiro de Jardim de Guerra em grande parte tenha sido pensado por Jorge Mautner, alguns

excertos foram escritos com sua colaboracéo acerca de questdes sobre racismo, por exemplo:

O filme traz temas para a época que nas cenas que foram cortadas sdo
pesadas para eles, para esses censores. Por exemplo, a cena que o
Pitanga fala que € “aqui no Brasil preto é chamado de macaco. E para
VOCES eu Sou macaco, mas isso vai acabar”. E isso foi escrito ha 55 anos
atrés. Entdo dai a modernidade do filme, o filme é profético. E esta
buscando por justica e consagracdo 50 e 55 anos depois. Mas 0 que
interessa é resgatar o filme. Resgatar a dignidade do filme, a profecia
do filme, a revolugdo do filme. E muito importante pra quem ama o
cinema, pra quem gosta de cinema, pra quem tem paix&o pelo cinema,
assistir Jardim de Guerra. Porque o Jardim de Guerra é um exemplo de
liberdade contra a opressdo... varias opressdes. (Depoimento de Neville
D’ Almeida, 19 nov. 2022)

Novamente na festa, em cena cortada de Jardim de Guerra, outra fala de Pitanga:

O que, ndo tem racismo? O racismo aqui estd sobre uma capa de
paternalismo bem populista portugués. O Preto aqui... [0 personagem
da uma pausa e continua a fala] o preto aqui ta tdo oprimido, que nem
sabe 0 que € oprimido. Ser do poder negro, ndo quer dizer que seja
racista. E responder o racismo contra o racismo. E como opor uma
guerra revolucionaria contra uma guerra imperialista para acabar com a
guerra... € isso que eu entendo.

E uma terceira cena, também cortada:

Quantos engenheiros negros vocé conhece? Quantos técnicos
especializados? Quantos ministros? Quantos deputados? Quantos
juizes? Um, dois, trés! E a populagio negra do Brasil é imensa! E
imensa como um mar em tempestade! Quantos presidentes negros da
republica vocé conhece? O poder negro, ndo é s6 o movimento nacional
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yankee®!, é o movimento internacional que sera assumido no Brasil em
pouco tempo. Quando houver populacdo negra oprimida, nos e 0s
pouco amarelos enterraremos essa cultura de catedrais goticas... de
escravagista nazista.

O corte das cenas evidencia uma postura do regime em reforcar a ideia de que nédo
havia racismo no pais, negando veementemente, tanto dentro do préprio Brasil como para o
exterior, a existéncia de problemas relacionados com questfes raciais e conflitos de tal ordem.
A fala de Pitanga opera com um racismo enraizado no aparelho institucional e repressivo e que
confronta o regime junto a uma “elite branca” conservadora. Uma fala que expde um racismo
gue ndo permitia enxergar acdes de resisténcia politica no movimento negro no Brasil a época

da realizacdo de Jardim de Guerra.

Figura 17 - Cena cortada de Jardim de Guerra (1968), com o personagem de Ant6nio Pitanga
refletindo sobre o racismo no Brasil. O discurso com o olhar direto para a cAmera.
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

31 Yankee é uma palavra do idioma inglés, usada para descrever uma pessoa estadunidense.
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Figura 18 - Cena cortada de Jardim de Guerra (1968). A sequéncia do discurso.
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

E curioso notar, mediante as cenas cortadas, que a DCDP via na obra de Neville
D’Almeida um filme que contrariava a democracia, os “bons costumes” e incentivava o
preconceito de raga.

Aloysio Muhlethaler, chefe da DCDP, em comunicado ao diretor-geral do
departamento de policia federal (nome néo identificado no parecer), sugeriu, em junho de 1969,
0 enquadramento de Neville e dos produtores de Jardim de Guerra na Doutrina de Seguranca

Nacional, baseando-se no artigo 3° da Lei 5.536, de 21 de novembro de 1968:

Os seus produtores poderéo ser incursos na lei de Seguranca Nacional,
pois fazem propaganda psicoldgica adversa, utilizando o poderoso meio
de comunicacao social: o cinema. (Parecer sobre Jardim de Guerra, 19
jun. 1969)

No mesmo parecer, Muhlethaler também enquadrou “Jardim” no artigo 33 do Decreto-
Lei 510 de 20 de marco de 1969 como obra contra a seguranga nacional. Entre os assuntos
relacionados a politica, os também relacionados a questdes raciais: “Art. 33- incitar - item VI -
ao odio ou a discriminac&o racial.”

Sob essa perspectiva, para a censura da DCDP, tais discuss6es propostas na obra eram
inviaveis no sentido de estabelecer reflexdes e debates de questbes raciais no pais. E, para
Mubhlethaler, nenhum veiculo de comunicacdo estava autorizado a tratar de assuntos que

fragilizassem a imagem do regime, incluindo o cinema, que para ele, chefe da DCDP, constituia
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um meio de comunicacdo imenso, uma vez que, caso liberadas sem cortes, as mensagens
poderiam atingir um publico extenso.
Seguindo essa linha de raciocinio, uma censura que se antenava a tudo. Prosseguindo

com Jardim de Guerra, o proprio Neville expde sua dptica acerca do regime:

Meu primeiro filme, Jardim de Guerra, foi proibido, interditado e jamais
exibido. O segundo, Piranhas do Asfalto (1970), idem. Isso foi a
ditadura militar. Nao podia falar mal do governo, ndo podia aparecer
foto do Che Guevara, ndo podia corpos nus, ndo podia nada. Era um
negacio brutal. Um episédio emblematico atrés do outro. A censura era
a prépria perversdo social: impedia as pessoas de terem acesso a um
universo de liberdade de criagdo e informacdo. Mas eu resisti, gragas a
Deus. (cf. MANSQUE, 28 nov. 2019)

Tomando o depoimento de Neville como referéncia ao relacionar o regime ao “nao
podia nada”, a censura manteve sua intensidade com “Jardim” a0 nao deixar passar cenas/
didlogos que expusessem e refletissem sobre temas variados ndo condizentes com suas
premissas.

Cenas cortadas junto aos respectivos didlogos evidenciavam esse “incomodo” de
modo mais aprofundado. Uma delas tem cerca de cinco minutos e mostra 0 personagem de
Nelson Pereira dos Santos (sem nome) interrogando Joel Barcelos (Edson). Nela, o personagem

de Nelson Pereira coloca um gravador sobre uma mesa, solicitando que Barcelos (Edson) ouca:

[Nelson Pereira:] Eu quero que vocé ouga isto aqui. Preste bastante
atencao!

[Uma fala comeca:] O que eles querem é ver 0 nosso pais entregue a
anarquia. E preciso resistir aos que querem retirar as propriedades dos
seus legitimos donos. Aos que querem diluir nosso sangue limpo e
nobre na mais abjeta promiscuidade racial. Aos que querem empobrecer
0s que enrigueceram legitimamente e ter seu quinhdo maior. Fogo nos
ateus sem familia e sem patria que subvertem o nosso mundo, 0s N0ss0s
lares e vem tirar o pdo da boca de nossos filhos. Eles invejam a nossa
propriedade, representam a inveja, o fracasso.

[Uma fala de Joel Barcelos entrecruza a fala no gravador:] VVocés estdo
procurando numa minhoca, o problema da Reforma Agraria.
[Continua a fala no gravador:] Haverdo de esquecer nas prisdes os
ideazes purios. Lutaremos ao lado de Deus pela tradicéo, pela familia e
pela propriedade. VVenceremos, senhores! Derrotaremos 0s que querem
destruir a ordem reinante, 0S que querem inverter as posigoes
hierdrquicas e instaurar a ilegitimidade e levar tudo ao caos, senhores!
E nosso dever defender a democracia, base da civilizacdo crista
ocidental. Nossos homens saberdo lutar bravamente, no Vietnd, nas
selvas da América latina contra o avanco vermelho, venha ele de onde
vier, lutaremos por nossas mulheres, por nossos filhos, por nossos lares
ameacados. Manteremos a ordem a qualquer preco, cumpriremos o
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nosso dever, porque senhores, o inimigo é desleal, ndo ataca pela frente,
prefere a cilada, a guerrilha, a subversdo ideoldgica. Surge onde menos
se espera, esconde-se “aonde” ndo se pode acha-lo. Estd em toda parte.
Olhem, senhores, & sua volta, a Africa, a Asia queima, a América latina
gueima. Trouxeram o incéndio até o nosso pais. Nossas ruas ja
gueimam, senhores! O inimigo esta ateando fogo a nossa voltal
Resistiremos com toda a nossa forgca, com todos 0s nossos recursos!
Né&o entregaremos 0 nosso solo! N&o Ihes abriremos as nossas portas!
O mundo é nosso! O mundo ainda € nosso! Eles invejam a brancura de
nossa pele, a nobreza de nosso porte! Eles odeiam a nossa
superioridade. Eles se esquecem de que nasceram para servir, senhores!
NG6s somos os patrdes! Nos somos os donos! Nés merecemos o melhor!
No6s deixaremos o melhor para nossos filhos! Eles nasceram para a
miséria! Sdo banidos pela sorte, uns derrotados!

De fato, uma fala que expfe assuntos que 0 regime nao queria ouvir, muito menos

autorizar a propagacdo para o publico via exibicdo nas salas de cinema. Na gravacdo sdo

tratados temas como reforma agréria, anarquia, propriedade privada, racismo, religido, familia,

guerrilha, Vietnd e subversdo, abordagens que, em plena vigéncia do Al-5 e da DCDP, jamais

seriam permitidas e liberadas, o que fez de Jardim de Guerra o filme mais censurado da histéria

do cinema brasileiro.

,‘I

Figura 19 - Cena cortada de Jardim de Guerra (1968).
Gravacdo expunha muitos temas que 0 regime nao aprovava.

Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)
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Figura 20 - Cena cortada de Jardim de Guerra (1968). Nelson Pereira dos Santos,
o interrogador que expde a gravagdo para o “subversivo” Edson (Joel Barcelos).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

O close no gravador, mesmo com a fala registrada e revelada em seu conteudo acerca
da perseguicdo e eliminacdo daqueles que fossem contrarios ao regime e enquadrados como
subversivos, leva no minimo a uma hip6tese: com as tensdes politicas e sociais vigentes no pais,
o gravador simboliza, de forma geral, o controle a tudo e todos, ou seja, telefones grampeados,
microfones embutidos e até mesmo cameras ocultas permitiam tal controle.

Importante notar que a censura buscava silenciar todo contetido de critica ao regime,
assim como reprimir contetdos que escapassem de ideais especificos de “ordem” e/ou
“moralidade”. Sob essa perspectiva, 0 veto dos censores seguia as regras de um jogo de
repressdo. Se por um lado alguns censores dedicavam poucas palavras e linhas para justificar
seus vetos, outros se estendiam em suas analises para justificar os elementos que infringiam a
“ordem politica e social” e a “moralidade” desejada pelo regime.

Além do controle da imagem e do comportamento nas obras marginais, a censura
também considerava um ataque “contra a moral” qualquer discussdo sobre outro tema
amplamente vetado pela DCDP: a homossexualidade/bissexualidade. Obras que teciam criticas
a discriminacdo sofrida pelos homossexuais eram vetadas sob a justificativa de atentar contra
os “bons costumes” no pais. A questdo da sexualidade apareceu constantemente nos pareceres
de veto de varias obras do cinema marginal, revelando que o assunto sofreu um tratamento
rigoroso por parte da censura. Quaisquer “enquadramentos inadequados” acerca da imagem da

mulher ou quadros imagéticos em relacdo ao homossexualismo eram vetados.
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Em entendimento de Deonisio da Silva, que analisa a censura e a sexualidade pelo viés
literario, percebe-se que a censura aparecia como regra, e ndo como excec¢do. Essa regra valia

para o cinema, a literatura, a musica etc. Segundo Silva:

VEé-se que nos processos judiciais — fronteira das defesas do escritor,
que ndo esta mais ameagado pelas “técnicas” da Inquisi¢ao — 0 essencial
continua sendo o direito de expressar a sexualidade de modos
“convenientes” e segundo objetivos especificos ali delineados. Do
contrario a censura é justificada também a beira desta fronteira.
Estranho carisma o da sexualidade no temor que inspira ao poder. O
controle continua, os territérios sdo delimitados, os objetivos sdo
perfeitamente caracterizados, os modos de expressdo sdo postos sob
controle e, sobretudo, o cidaddo é visto ainda outra vez, e como sempre,
pela 6tica deste olhar pandptico de que falou Michel Foucault. (SILVA,
2010, p. 53)

Acerca dessa perspectiva de Silva, toma-se a obra A familia do barulho (Jdlio
Bressane, 1970) como exemplo. Passou pela DCDP e foi censurada sob concluséo de interdicéo
em todo o territério nacional, mesmo conseguindo o certificado de boa qualidade por meio das
intervencdes internas de Severiano Ribeiro® na instituicdo. O enredo conta a histéria de uma
mulher debochada (Helena Ignez) que se relaciona com dois homens (Guard Rodriguez e
Kléber Santos). Os dois, por meio de um homossexual (Grande Otelo), desejam encontrar uma
odalisca (Maria Gladys) para resolver o problema de suas vidas, porém essa se envolve com a
mulher debochada (Ignez).

Bressane utiliza um roteiro desprovido de linearidade e sequéncias ldgicas. Os
personagens transitam pelo escracho e pela escatologia. Talvez a producdo mais radicalizada
do cineasta. Ao longo da obra notam-se erros de gravacdo nao editados que rumam para a
esculhambacéo e avacalhacéo e cenas com uso continuo de improvisacdes. Uma das cenas, ao
final do filme, em que aparece um membro da equipe de producdo com uma placa “take 477, €
interrompida pelo barulho intenso de uma descarga de sanitério, o que demonstra o deboche de
Bressane. Ha cenas que, segundo a censura, contemplavam a interdi¢ao da obra. Em uma delas,
0s personagens de Guaré Rodrigues e Maria Gladys conversam: “Vou te levar para um harém!”,
diz Guard, “So se for para um harém em Bagda e tiver erva!”, responde Gladys.

Em outra cena, a personagem de Helena Ignez sai de uma farmacia de posse de um

preservativo masculino (camisinha), coloca-o na boca e infla o item como se fosse uma bexiga.

32 Severiano Ribeiro, empresario pioneiro na distribuicdo de filmes no Brasil. Em 1917, inaugurou as primeiras
salas do grupo no Norte e Nordeste do Brasil. Seu filho e seu neto deram continuidade ao mercado exibidor nas
décadas posteriores em expansdo pelo Brasil, incluindo dois grandes centros: Sao Paulo e Rio de Janeiro.
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A cena final do longa mostra novamente Ignez em um enquadramento que foi divulgado durante
décadas e se tornou uma cena classica da escatologia do cinema marginal: um close da atriz
com a boca expelindo sangue. Sob essa perspectiva, A familia do barulho imprime o
experimentalismo e a marginalidade de Bressane, entretanto, um ponto que impacta a obra
reside na reflexdo sobre a bissexualidade das personagens de Helena Ignez e Maria Gladys e a
homossexualidade de Grande Otelo.

Figura 21 - Helena Ignez utilizando um preservativo como bexiga ao sair de uma farmécia.
O deboche recorrente de Bressane, em A familia do barulho (1970).
Fonte: A familia do barulho (1970)

Figura 22 - A escatologia presente na personagem de Helena Ignez em A familia do barulho (1970).
Fonte: A familia do barulho (1970)
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Figura 23 - Cena interrompida com um forte ruido de descarga sanitaria.
O deboche recorrente de Bressane, em A familia do barulho (1970).

Fonte: A familia do barulho (1970)

Esta pesquisa ndo contempla o periodo censério de 1975, mas um detalhe importante

é que a obra foi novamente submetida a anélise e, por unanimidade, permaneceu a conclusao

pela interdicdo em todo o territorio nacional. Entre as analises e os vetos, mantém-se uma

mesma Optica entre os diferentes corpos censorios compostos por Glaucia Baena Soares,
Roberto Anténio Coutinho e J. Antonio S. Pedroso (24 de marco de 1975); Avelino G. Amorim
(3 de abril de 1975); Ivelice G. de Andrade (8 de abril de 1975); Correa Lima; Carlos Rodrigues
e Paulo Leite de Lacerda (26 de junho de 1975); e, finalmente, Rogerio Nunes, diretor da DCDP

(4 de julho de 1975).

Segundo Soares,

Coutinho:

Cenas sem nexo, mas cheias de situagcBes anormais, tais como:
homossexualismo, leshianismo e afins, ndo liberagdo por julgar, ou
melhor, poupar o publico espectador de assistir aberracfes
consideradas, pelo autor, como “familia”. (Parecer 2159 sobre A familia
do barulho, 24 mar. 1975)

Vaérios quadros sem identificacdo real de familia, ndo procura nem
imitar uma verdadeira sociedade conjugal, a pelicula se desenvolve
num imoral de insatisfacdo, de irresponsabilidade, de desrespeito, com
a repeticdo de varios palavrdes, ndo caracterizando uma mensagem
positiva, sem valor artistico e sim um desrespeito ao espectador.
(Parecer 2160 sobre A familia do barulho, 24 mar. 1975)
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Pedroso:

Filme com inUmeras interpretacfes. O que ndo tem explicagdes é
colocar tanta besteira e idiotices junto, em um mesmo filme,
homosexualismo® e lesbianismo, além de grossuras e agressoes que
compBem a base de uma estdria sem pé nem cabeca, relatada da forma
mais absurda possivel, retrato absurdo de uma familia, onde a
degeneracdo atinge niveis inconcebiveis, em cenas desconexas.
(Parecer 2161 sobre A familia do barulho, 24 mar. 1975)

Amorim:

O filme compde um deprimente ambiente de promiscuidade e baixeza
moral, Familia do barulho aparece como fruto da promiscuidade e da
auséncia da mae educadora na infancia, Na insisténcia ciclica do
homem andando de joelhos atras da mulher, indicando a escravidéo do
homem ao sexo. (Parecer 5591 sobre A familia do barulho, 3 abr. 1975)

Andrade:

O autor mostra varias convivéncias sociais como se fosse normal numa
guebra de estruturas e padrdes sociais: anomalias sexuais, lesbianismo,
pratica do incesto, nota-se em todo o filme que a intensdo primeira do
autor é tdo somente fazer critica as instituicdes sociais, partindo da
prostituicdo social da familia, contetdo torna-se pois desaconselhavel e
pernicioso a qualquer plateia em vista das cenas citadas e por sua
mensagem negativa, E deprimente em todos os seus aspectos, nio sendo
possivel a sua liberagdo, uma vez que fere as legislagdes de censura,
como o Dec. 20493/ 46, no seu art. 41, alineas A, C, D e G. (Parecer
5592 sobre A familia do barulho, 8 abr. 1975)

Lima, Rodrigues e Lacerda:

Pelicula aparentemente desconexa. Quadros ndo guardam correlacéo
entre si, procura denegrir e achincalhar os valores econémicos e sociais.
(Parecer 5753 sobre A familia do barulho, 26 jun. 1975)

E, finalmente, Rogério Nunes, diretor da DCDP, emitiu seu parecer final concluindo

pela manutencéo da interdi¢do em todo o territorio nacional:

[Tt

3 A grafia da palavra foi mantida com um “s” para preservar a originalidade do parecer.
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Figura 24 - Parecer/ Portaria n° 022 de Rogério Nunes, 4 de julho de 1975. A manutencéo da
interdicdo em todo o territorio nacional da obra interditada em 1970. A familia do barulho (1970).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal

Figura 25 - Helena Ignez e Maria Gladys, em A familia do barulho (1970). O bissexualismo/
homossexualismo/ lesbianismo visto pelos censores como anomalia e aberracao.

Fonte: A familia do barulho (1970)
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Figura 26 - Sequéncia da cena com Helena Ignez e Maria Glady, em A familia do barulho (1970).
O bissexualismo/ homossexualismo/ leshianismo visto pelos censores como anomalia e aberragéo.
Fonte: A familia do barulho (1970)

Por conseguinte, questBes referentes ao homossexualismo, ao bissexualismo e ao
lesbianismo ndo coadunavam com o “modelo de familia”, que primava pela estrutura
heterossexual. Tais contraposicdes a heterossexualidade apresentavam-se como agressao,
anomalia, irresponsabilidade, oposicdo aos padrdes sociais e desrespeito ao publico (caso a obra
fosse liberada) e, em linhas gerais, a propria sociedade.

Outra obra de grande destaque dentro do circulo de filmes marginais, e que acabou
sendo julgada e classificada como impropria para as salas de cinema, é Barao Olavo, o horrivel
(Bressane, 1970). Numa espécie de homenagem ao terror empreendido por José Mojica Marins
(cineasta) em seus filmes, Bressane transita por um processo de experimentacdo baseado na
producéo de terror no territdrio brasileiro. Experimentar a partir daquilo que esta sendo feito
em seu tempo: experimentar o experimental, assumir uma heranca de experimentacdo e
trabalhar a partir disso. A conclusdo pela interdigdo foi undnime, de acordo com os pareceres
emitidos.

A obra foi analisada em sequéncia entre marc¢o e abril de 1972. Em 22 de margo foi
apreciada pelas censoras Hellé Prudente Carvalhédo e Glaucia de Lima Baena Soares. Em 10
de abril de 1972, Rogério Nunes, entdo chefe da DCDP, “batia o martelo” pela interdi¢do em
territorio nacional:

Na Optica de Carvalhédo:

Roteiro il6gico e sem sequéncia, leshianismo como perversao e relagdes
sexuais anormais entre homem e mulher dentro de uma acdo de
desrespeito aos principios de moral. Por esta razéo, considero o filme
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passivel de INTERDICAO baseando-me no que dispdem os Decretos
20.493 em seu art. 41, letras A e C, 5.536 art. 3° e 1.077 art. 1° e 7°.
(Parecer s/n sobre Bardo Olavo, o horrivel, 22 mar. 1972)

Soares:

Obra com repetidas cenas de lesbianismo e necrofilia. Uma obra com
uma atmosfera mitico- sexual. Uma obra hermética. Sugiro a interdig&o,
baseada no art. 1° do decreto-lei n® 1.077, de 26 de janeiro de 1970.
(Parecer s/n sobre Bardo Olavo, o horrivel, 22 mar. 1972)

Nunes, por sua vez, seguiu a linha de Soares, porém acrescentou o artigo 7°.
Resumindo, os Decretos de 1946 e 1970 e a Lei de 1968 espelhavam as proibicGes de
publicacOes e exteriorizacdes contrarias a moral e aos bons costumes quaisquer que fossem 0s

meios de comunicacao.

Figura 27 - Helena Ignez e Lilian Lemmertz, em Barao Olavo, o horrivel (1970).
O lesbhianismo visto pelos censores como perversao.
Fonte: Bar&o Olavo, o horrivel (1970)

O lesbianismo era visto pela Optica censoria como anomalia e perversidade. E, mesmo
que a obra dialogasse com a heterossexualidade, as relagdes deveriam ser mostradas nos filmes

dentro dos principios “padronizados”.
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Figura 28 - Parecer/ Portaria n® 15 de Rogério Nunes, 10 de abril de 1972.
Bardo Olavo, o horrivel (1970).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal

Importante ressaltar que, em fins dos anos 1960 e inicio dos 70, questdes como
liberdade sexual e do corpo, debate que pode ser considerado também como um ato politico,
por exemplo, ja estavam na pauta das discussdes sociocomportamentais, tanto no mundo como
no Brasil, entretanto confrontavam os Decretos-Lei, 0 corpo censério e, de maneira geral, a
familia brasileira “padronizada”. No entanto, leva-se em consideracdo que tanto Bar&o Olavo,
o0 horrivel como outras obras marginais que também, entre outros temas, traziam discussoes
sobre homossexualismo e lesbianismo, a exemplo de O bandido da luz vermelha e A familia do
barulho, foram produzidas em um periodo em que ndo havia leis de amparo a esse segmento
social, o que favorecia a atuagédo da DCDP em sugerir cortes ou interditar obras por desrespeito
a “moral”, aos “bons costumes” e a “familia tradicional padronizada”.

Entende-se, sob essa perspectiva, que Sganzerla, Bressane e outros cineastas
dialogavam, entre outros assuntos, com questdes ligadas aos direitos civis, no sentido de apoiar

e dar visibilidade na sociedade brasileira & comunidade homossexual em pleno regime militar.
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Ao abordarem a liberdade do corpo, de desejos e a emancipagdo sexual, simbolizavam uma
forma politica de luta contra esse mesmo regime e seus apoiadores. Nesse sentido, James Green

e Renan Quinalha fazem a seguinte notacao:

Gays e lésbicas também foram protagonistas da enorme mobilizagao
que logrou enfraquecer e derrubar a ditadura para criar uma nova
situacdo mais democrética que, apesar de suas limitacfes, permitisse
conquistar direitos e novos espacos dentro da sociedade brasileira e por
pais mais justo. [...] Visibilizar as violéncias praticadas pelo Estado
contra esses segmentos sociais e, a0 mesmo tempo, a resisténcia que
estes empreenderam é uma tarefa que diz respeito ndo apenas ao
passado, mas também ao presente. (GREEN, QUINALHA, 2021, p. 25)

Nota-se entdo que Green e Quinalha atentam para a luta por espaco das comunidades
homossexuais em meio a dificuldades de inser¢do social tanto no periodo da ditadura civil-
militar como nos tempos atuais, mesmo que o debate nos dias de hoje em torno dessas
comunidades esteja em voga.

Prosseguindo com as reflexdes sobre o “inconveniente” e, nesse caso, perfeitamente
cabivel para diversas cenas de obras do cinema marginal, Silva aponta: “Os poderes censorios,
guando examinam textos que tomaram as sexualidades como tema, ou apenas aludiram a elas
de formas consideradas inconvenientes, tém encontrado dificuldade em tipificar essa
inconveniéncia.” (SILVA, 2010, p. 54)

Um exemplo classico sobre o “inconveniente” e as referidas dificuldades dos censores
em classificar a sexualidade homossexual é citado no parecer da censora Glaucia Baena Soares,
em 24 de marco de 1975, sobre A familia do barulho (Julio Bressane, 1970). Soares considerava
homossexualismo e lesbianismo como situacGes anormais. Tal interdi¢do, segundo Soares,
polparia o publico de ver “aberragdes” que Bressane considerava pertencentes a Familia. Tal
parecer referia-se a interdi¢ao da exibicdo da obra na televisdo. Importante ressaltar que, mesmo
gue Bressane tenha conseguido o certificado de Boa Qualidade, a obra foi interditada pela
censura também para exibicdo nas salas de cinema.

Rosa Dias, em artigo sobre producdes da Belair, reflete sobre os problemas acerca de

eventuais exibicoes:

E preciso dizer que A familia do Barulho frustrou o projeto Belair. Ele
foi interditado pela censura. Com isso Severiano Ribeiro, o exibidor dos
filmes naquela época que havia exibido o Matou a familia e foi ao
cinema, que apoiava a producdo do filme, se retirou. Esse era o grande
problema que os filmes de invencdo tinham que enfrentar naquela
época: censura e dificuldades de ganhar o certificado de qualidade. O
critério de qualidade padronizado excluia todo o formalismo. Tudo que
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era experimentado fora do padréo de qualidade era vetado. Desde Cara
a Cara, Matou a Familia, O Anjo Nasceu, Julio teve problemas com o
certificado de qualidade obrigato6rio para a exibicéo dos filmes. Fora da
imagem padréo, era comum negarem o certificado de qualidade para os
filmes. (DIAS, 2012, p. 105)

Tal interdicdo marcou o inicio do fim da Belair, uma vez que as tentativas de obtencéo
do certificado de qualidade e os percalgos decorrentes da censura foram barreiras para as obras
de Bressane e Sganzerla dentro da produtora. Seu fim estd ligado ao fato de os cineastas
dialogarem com temas tabus, j& identificados neste texto, e mostrarem uma imagem
diferenciada daquela que era propagada pela ditadura civil-militar. Eles criaram uma imagem
de pais em que tradicdo e experimentacdo se opunham. Por conseguinte, os filmes foram
considerados pelo regime obras subversivas. A consequéncia? O exilio dos diretores e o

desconhecimento quase total dessas obras pelo publico em geral.

2.1 CENSURA VERSUS ALEGORIA: EIS A QUESTAO

O fato de a Boca do Lixo ndo ser exatamente um movimento cinematografico, e sim
um espaco geogréafico, permitia uma variedade imensa de filmes que transitavam por diversos
géneros. Eram produzidos filmes de acdo, drama, romance, faroeste, aventura, terror, comédia
e policial. Carlos Reichenbach, sobre artificios para “driblar” a censura acerca da obra As
Libertinas, dividida em trés episddios, em parceria com 0s cineastas Anténio Lima e Jodo

Callegaro, aponta em depoimento:

Havia ainda o agravante da censura, que se intrometia e tudo e as vezes
deixava ainda o filme mais engracado. Para se ter uma ideia do que era
o filme, na primeira cena, um personagem saia de um bueiro, de terno
e gravata e ia ao cinema. Chegando 4, encontrava uma menina gostosa,
de biquini, tomando um sorvete e perguntava: posso dar uma
chupadinha ai? A censura ndo gostou, mandou cortar. Mas
conseguimos fazer com deixassem a cena, mas sem som. Para eliminar
as falas, eles raspavam, no negativo, a banda de som da pelicula. Com
a raspagem ouvia-se apenas um ronco. O que eles ndo imaginavam, é
que o resultado nas telas, ficava muito pior, pois dava asas & imaginacao
do espectador. Entdo, ouvia-se, posso dar um brrrbrrr, ai? Quem ouvia,
imaginava um palavrdo muito mais forte. Em outra cena, o personagem
dizia a uma mulher: vocé é uma vaca! A censura raspou 0 som de novo.
Ficou, vocé é uma brrrbrrr! Muitas vezes, a censura implicava com
bobagem, coisas que ndo tinham nada demais, e depois de raspado, tudo
parecia baixaria. (LYRA, 2004, p. 79)
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Sobre o depoimento de Reichenbach, acerca do episddio Alice, de sua autoria,
constatam-se as sugestdes de corte do censor Aloysio Muhlethaler de Souza, dias antes da
decretacdo do Al-5, em 13 de dezembro de 1968:

OEPARTAMENTO DE FOLICIA FEDERAL

SERVICO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICA

ANEXO Ne O1.

ESTE ANEXO INDICA OS CORTES QUE DEVERKS-
SER OBSERVADOS NO FILME ® AS LIBERTINAS *, CERTIFICADO
Ne 39.725

EM TODAS AS PARTES DEVERTO SER SUPRIM|=
DAS, QUASE TOTALMENTE, AS CENAS ZE COPULA, MESMO AS SO
AS COBERTAS, SENDO PERWIJTBAS-APENAS CENAS REDUZIDAS '
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FRASES DE BAIXO CALAE E DE SENTIDB\DOBIO. TAIS COMO:
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BRASILIA, 24 DE OUTUBRO DE 1965.
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Figura 29 - Parecer n° 1 de Aloysio Muhlethaler de Souza, 24 de setembro de 1968.
Reducdo e/ou manutencéo de cenas com dialogos silenciados. As Libertinas (1968).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Figura 30 - Cena mantida e dialogo silenciado em As Libertinas (1968).
O rapaz pergunta para a moga com o sorvete: “Pode ser uma chupadinha ai, gatinha?”
Fonte: As Libertinas (1968)

Sob a luz dos varios géneros de filmes produzidos na Boca do Lixo, criou-se uma
variedade, permitindo que a abordagem criativa driblasse a censura. Enquanto a repressao do
Estado proibia e restringia a distribuicdo e a producdo de filmes, cineastas brasileiros adotavam
formas cinematogréaficas alegdricas ou metaféricas como Unica maneira possivel de serem
realizados sob a censura. Mesmo com a exibicdo de cenas sem audio — com as bandas de som
nos negativos raspadas —, ficava notdria a violéncia do silenciamento, fazendo com que as cenas
perdessem seu ritmo, seu sentido, proporcionando ao publico uma desconexao.

Importante lembrar que em 1967 o pais passou por uma reforma administrativa que,
segundo Leonor Pinto, “transformou o Ministério da Justica e Assuntos Internos em Ministério
da Justica e o Departamento Federal de Seguranca Publica em Departamento da Policia Federal,
ao qual ficou subordinado o Servicgo de Censura de Diversdes Publicas — SCDP” (PINTO, 2006,
p. 8). Portanto, a partir de 1968, a censura tomou grandes proporcdes. Tudo aquilo de carater
comunicacional era fiscalizado e inspecionado por agentes do governo e, caso houvesse
qualquer descumprimento, as puni¢cdes eram graves, como prisao, tortura ou até mesmo morte.
As chefias de censura foram sendo amplamente militarizadas, imprimindo um amplo projeto

de cerco total aplicado pelo aparelho institucional. Conforme Leonor Pinto:

O Conselho era composto por 15 membros, sendo oito representantes
de 6rgédos do governo e sete civis, portanto a minoria, representantes de
entidades civis. Mais uma vez, a censura se reorganiza para melhor
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executar a tarefa de fortalecimento do regime, que neste momento
significava a criacdo de condi¢cbes para o fechamento politico que se
daria em 13 de dezembro de 1968. (PINTO, 2006, p. 10)

Logo, a partir do Al-5, 0 regime passou a exercer um controle rigoroso das obras
filmicas, uma vez que o corpo censoOrio, em suas instancias superiores de carater militar,
amparado pelas prerrogativas do referido Decreto do Ato de 13 de dezembro, tinha suas
responsabilidades na emisséo de pareceres.

Muito frequentes nos filmes marginais foram as metaforas/alegorias, que determinam
a natureza do cinema brasileiro. A propria estética estava permeada de elementos que
denotavam as condi¢des escassas da producdo, ou explicitavam a qualidade de “filme”. As
producdes dessa época muitas vezes ndo pretendiam se passar por reproducdo da realidade. Pelo
contréario, evidenciavam propositalmente o corte de movimento imprevisto e répido, o
microfone exposto em cena, ou seja, elementos que chamavam a atengdo do espectador para o
fato de que aquilo ndo passava de um filme, realizado a partir de meios extremamente precarios,
incertos e transitorios.

Nesse contexto, as alegorias, metaforas e simbologias assumiam papel importante
como forma de dialogo com o espectador, uma maneira de tentar vencer a rigidez da censura
no intuito de mostrar narrativas criticas acerca de temas ainda tabus, como a prépria politica, a
sexualidade, a violéncia, deambulagdes e marginalidades. Ainda dentro desse raciocinio, ao
analisar a narrativa cinematografica, a estética e o discurso que a imagem transmite junto ao
dialogo com “o olhar do outro lado da tela”, a partir daquilo que uma obra tenta mostrar, Mauro

Luiz Peron aponta:

A reflexdo sobre o0 alcance de alguns dos momentos mais significativos
do Cinema envolve uma atencdo aos vinculos entre o Cinema e 0s
contextos nos quais atua [...] Examinar a autoridade do Cinema como
modo de conhecimento, exemplificando o tratamento dispensado pela
linguagem cinematogréfica aos confrontos sociais [...] A fruicdo da
imagem cinematogréfica, expressdo da natureza do movimento, um
mundo “real” que se desenvolve na superabundancia escalar da tela-
quadro sensorio ampliado posteriormente pelo advento da fala- veste o
pensamento da imagem com uma complexidade extraordinaria, porque
recoloca os termos pelos quais o olhar vé. (PERON, 2006, p. 24)

Portanto, filmes marginais recorriam a alegoria, em contraposi¢do a transparéncia,
para viabilizar sua exibic¢éo no periodo da ditadura civil-militar. Ismail Xavier, refletindo sobre

as alegorias no cinema marginal, faz o seguinte apontamento sobre varias obras:
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Uma série que inclui Gamal, o delirio do sexo (Jodo Batista de
Andrade/70), Piranhas do asfalto (Neville D’Almeida/70), Vozes do
medo (coord. Roberto Santos/71), Prata Palomares (André Faria Jr./71),
Nené Bandalho (Emilio Fontana/70), Perdidos e Malditos (Geraldo
Veloso/70), Hitler no Terceiro Mundo (José Agripino/70), O
pornégrafo (Jodo Calegaro/70), trabalha a crise de identidade, as
fantasias e frustragbes sexuais, a violéncia, o marginalismo,
perambulagdes sem destino. (XAVIER apud RAMOS, 2005, p. 10)

Assim, a alegoria figurava uma valvula de escape que, apesar do pente fino da censura,
permitia a manutencdo de cenas que passavam despercebidas.

No exemplo a seguir vemos uma cena nao vetada pela DCDP, pois Bressane, ao expor
questdes politicas e sociais do pais em 1969, utilizou recurso alegérico, enquadrando dois
personagens de O Anjo Nasceu (1969), Santamaria (Hugo Carvana) e Urtiga (Milton
Gongcalves). O enredo conta a historia de ambos, dois bandidos do Rio de Janeiro que saem pela
cidade praticando atos de violéncia. Santamaria é mistico e acredita que, dessa forma, se
aproximara de um anjo que limpara sua alma. O ingénuo Urtiga repete a crenca e segue 0sS
passos do amigo.

A cena foi realizada dentro de um parque de diversdes, em frente a uma atracao, o
“Trem Fantasma”, com placa exibindo a frase “Encontro com a morte”. Apesar do veto de

outras cenas, 0s censores ndo perceberam tal metafora.

-

3

-
-

ENCONTRO com A NORTE '
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Figura 31 - A alegoria de Julio Bressane, em O Anjo Nasceu (1969).
Fonte: O Anjo Nasceu (1968)

Sob essa perspectiva, as metaforas foram utilizadas no cinema marginal compondo

uma série de caracteristicas textuais, visuais e sonoras. Uma obra com roteiro e cenografia, por
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exemplo, elaborados de maneira mais direta muito provavelmente seria vetada, com imposi¢éo
de cortes de cenas, didlogos e sons (das falas dos personagens e demais aspectos sonoros).

Um elemento muito utilizado em meio aos filmes marginais foi o Kitch®*. Trata-se de
cenarios “mal montados”, com objetos cénicos baratos, personagens carnavalizados, sons
compostos por musicas, ruidos, barulhos e gritos. Os marginais pautavam-se em grande parte
pelo submundo das histérias em quadrinhos que retratavam crénicas policiais. Tais
caracteristicas compunham o experimento, a obra abstrata. Rumavam para possiveis manobras
para gue a censura ndo tivesse percep¢do das mensagens criticas inseridas. A alegoria refletia
uma estética do lixo e o estilo mais apropriado para um pais como o Brasil da época. Em outras
palavras, para 0s cineastas marginais, era necessario esse tipo de estética, a condicéo
socioeconémica do pais imporia esse elemento na mensagem do cinema marginal.

Nos pareceres emitidos para Bang Bang (Andrea Tonacci/ 1971), embora a obra tenha
sido liberada para maiores de 18 anos, e sua exibicdo comercial tenha ocorrido apenas em 1973,
as vozes dos censores pareciam mais uma vez “ditar/ interpretar” aquilo que o publico “pudesse
sentir dentro da sala de cinema”. Sua tematica expressa uma critica ao institucionalismo e, de
certa forma, uma aproximacao com a liberdade sexual. No enredo, um ator de um filme vive
sem diferenciar a sua propria realidade pessoal e a ficcdo de seu personagem. Na trajetoria da
obra, o ator é perseguido por bandidos e por um bébado.

Entende-se que Bang Bang pode ser considerado uma obra complexa, classificada
talvez como uma obra para cinéfilos. Tonacci, ao compor dialogo e roteiro abstratos, usando
cenas imprevisiveis, sem uma linearidade e continuidade logica, despertou “perplexidade” entre
0s censores. Subverteu a espetacularizagdo que o cinema naturalmente conquistou — o incomum
e a sujeira em sincronia com o minimalismo, desconstruindo os famosos maneirismos da sétima
arte. Tudo isso sendo acionado pela exposi¢éo inesperada, pelo choque da descontinuidade que

é tracada em toda a obra. Uma radicalizacéo alegorica ao extremo, segundo Ismail Xavier:

Ha o ponto-limite em que a justa posicdo dos dados e a fragmentacédo
do discurso ndo mais permitem aquela ancoragem, parecendo ir contra
a vocacéo tradicional da alegoria, de caminhar do fragmento e da
incompletude para a totalizacdo. Tem-se entdo um discurso que pde em
suspenso 0 movimento totalizador ou, pelo menos, radicaliza a hatureza
enigmatica do proprio universo a que a alegoria se refere (caso de Bang
bang, de Andrea Tonacci, 1970). (XAVIER, 2012, p. 32-33)

34 Estilo artistico que possui significado e aplicagdo diversificados. Usualmente é empregado nos estudos
de estética para designar uma categoria de objetos vulgares, baratos, sentimentais, bregas.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Est%C3%A9tica
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Quando Rogério Sganzerla imprimiu no argumento/roteiro de O bandido da luz
vermelha a frase “Quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha... avacalha e se
esculhamba”, talvez possa haver o entendimento de que Tonacci tentava expor as condicdes
sociopoliticas do pais.

Uma avacalhacdo que segue em toda a obra. Toma-se como exemplo a primeira cena
do filme, em que um homem (Paulo Cesar Pereio) pega um taxi e, em seguida, comeca uma
discussdo com o taxista (Anténio Naddeo). Em certos momentos o passageiro toma o volante,
girando-o em sua dire¢do, levando o carro a fazer curvas sinuosas. Entre os barulhos do transito
e do préprio carro, em meio ao conflito dos dois, uma hip6tese pode perfeitamente ser debatida:
a de que o motorista do taxi representaria o cinema industrial classico, e o passageiro, o cinema
autoral, independente, que Tonacci sempre defendeu. Outra hipdtese pode ser analisada: o
motorista figuraria a politica do pais, e o passageiro, uma forma de resisténcia. A prépria
mascara de macaco, utilizada pelo protagonista (Pereio), talvez seja um indicativo de que a obra

debochava e criticava a padronizac¢ao do cinema industrial como um cinema primitivo.

Figura 32 - A alegoria de Andrea Tonacci, em Bang Bang (1971).
Fonte: Bang Bang (1971)
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Figura 33 - Sequéncia da cena. A alegoria de Andrea Tonacci, em Bang Bang (1971).
Fonte: Bang Bang (1971)

Prosseguindo com o filme, o proprio titulo remete a um faroeste, um campo de
disputas, e metaforicamente Tonacci expde um tom de deboche, de farsa, de sarcasmo, fazendo
de Bang Bang uma realizacdo artistica mais politizada, fazendo emergir a dimenséao politica
conforme era possivel no periodo de sua producao.

O censor Sebastido Minas Brasil Coelho, amparado pelo Decreto-Lei n. 20.493 e pelo
Artigo 3° da Lei 5.536/68, assim como outros censores, expds sua visdo sobre a obra em 10 de
fevereiro de 1971. Cabe notar especialmente os itens “d”, “e”, “f” e “g”, acerca dos
simbolismos, e o campo lll, citando a tentativa de Tonacci, segundo o0 censor, de “criar um

clima de polémica, tanto do espectador quanto da critica especializada”.
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Figura 34 - Parecer de Sebastido Minas Brasil Coelho, 10 de fevereiro de 1971. Bang Bang (1970).
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Figura 35 - As lentes dos dculos refletem o fotografo da cena (Tiago Veloso ou Renato Margques),

em Bang Bang (1971). O cinema escrachado e debochado como produto alegérico.
Fonte: Bang Bang (1971)

Seguindo as trilhas das metaforas e alegorias que o cinema marginal procurou abarcar
como meio de driblar a censura, outras obras se destacaram. Em Trilogia de Terror (Ozualdo
Candeias, José Mojica Marins, Luiz Sérgio Person/ 1968), o episodio Procissdo dos Mortos,
dirigido por Person, retrata uma historia que ele mesmo adaptou para o cinema (a historia
original fazia parte do programa de televiséo da rede Bandeirantes entre 1967/1968, intitulado
Além, muito além do além, produzido, escrito e estrelado por José Mojica Marins no papel de
seu personagem “Z¢é do Caixao”), substituindo os fantasmas por guerrilheiros, ou pelo espirito
desses, dependendo do ponto de vista do espectador, associando a guerrilha que ganhava corpo
no Brasil com 0 medo sobrenatural.

No enredo, um garoto, ao caminhar por uma trilha em uma floresta nos arredores de
sua casa, acha um cadaver ja decomposto com uma das maos segurando uma metralhadora. A
alegoria aqui talvez seja a alusdo as guerrilhas como oposi¢édo ao regime brasileiro, em voga no
momento da producgdo do filme, e também a possivel referéncia a figura de Ernesto “Che”
Guevara, simbolo da Revolugdo Cubana de 1959 — que dep6s o entdo presidente Fulgéncio
Batista —, que havia sido capturado pelo exército boliviano um ano antes, em 1967, na Serra de

La Higuera, na Bolivia.
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Os pareceres do censor José Vieira Madeira concluem pela interdi¢do do filme em 9
de fevereiro de 1968. O curioso é que, em suas descri¢des censorias, ndo hd mencéo a cortes no
episédio de Person. Em suas apreciacdes morais, o destaque fica para cenas de nudismo, a
“curra” de uma jovem, entre outras caracteristicas sexuais e de violéncia nos episodios O
acordo (Candeias) e Pesadelo Macabro (Marins). Embora ndo tenha sido possivel acessar o
parecer de sua revisdo e, posteriormente, liberacdo para as salas de cinema para inclusdo na

analise, tomemos a referéncia de Carlos Gerbase e Felipe do Monte Guerra:

O longa estreou no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo em 23 de abril e 13
de maio de 1968, respectivamente. Sendo um trabalho dificil de definir,
ndo conseguiu encontrar seu publico e, com raras excecbes, nao
impressionou nem a critica. (GUERRA, GERBASE, 2022, p. 382)

Por conseguinte, diante dos pareceres de Madeira pela interdicdo e, posteriormente,
pela liberacdo em abril e maio (S&o Paulo e Rio de Janeiro, respectivamente), nota-se que
permanece uma hipotese: a de que os pareceres ndo teriam identificado e associado o episédio

de Person a questdo politica da guerrilha no momento de producéo de Trilogia de Terror.
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Figura 36 - Parecer de José Vieira Madeira, 9 de abril de 1968 (parte 1).
Opcdo pela interdi¢do de Trilogia do terror (1968).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal



93

AENTRECHO  Ba prlmeiry sutdria, © pervonnseg oripnipal sofre de jeasdelom

‘2 _walher Zua sia

APRECIAGAC MORAL: PLlan destiundg o usn pibitoo sdulso, com censs de

tue husans . giees sltus-ws 4y usa
~ e P A

Jen ph3de tame o0 te. PP vondig Jeosis de péasizo goste,
5 7

1 sec Susa oObIgE Vivesoeiue
»

TgR _genus viglaptag, remimpvos, vie. B

1964-1588

Figura 37 - Parecer de José Vieira Madeira, 9 de abril de 1968 (parte 2).
Opcéo pela interdicdo de Trilogia do terror (1968).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal

Seguindo a linha da alegoria presente em As Libertinas, O Anjo Nasceu, Bang Bang,
Trilogia de Terror, entre outros, Jardim de Guerra também utilizou de tal recurso para que a
obra ndo sofresse cortes além dos que ja havia sofrido. N&o obstante os inUmeros problemas
com a censura que obrigaram Neville D’Almeida a assinar um documento em que se
comprometia a veicular sua obra com cortes impostos, Jardim opera com as metaforas que néo
foram percebidas pela DCDP. Concebido em meio a um cendrio politico, econémico e,
sobretudo, cultural ja com a ditadura civil-militar em pleno andamento, a obra de Neville exibe
simbologias para transmitir ideias atraves de inferéncias morais, politicas e sociais. Embora
adote figuras retoricas de maneira semelhante a outras obras marginais, as metaforas de Jardim
de Guerra transitam tanto pela satira como pelo drama.

Notam-se trés exemplos que, entre cenas e didlogos vetados, passaram pela DCDP.
Antes da primeira cena, logo na abertura do filme, a impressdo digital é registrada em uma

ficha, uma alusdo as muitas pessoas presas, fichadas e até executadas nos carceres do pais.
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Em seguida, uma referéncia a entrada do capital estrangeiro estadunidense no Brasil,
surgindo uma placa da empresa “Coca-Cola”. Ao mesmo tempo, o regime politico do pais,
representado pelo conservadorismo de direita, emerge por meio de Joel Barcelos (Edson)
imitando Hitler.

No terceiro exemplo, novamente Barcelos, capturado por uma organizagdo secreta, é
inquerido pelo agente interrogador. A inferioridade da sociedade, sua submisséo a deveres e
obrigacOes para a manutencdo da ordem politica e social, bem como a superioridade do regime
sdo refletidas na cadeira do interrogado, em nivel abaixo da cadeira do interrogador, de modo
que o primeiro tem de olhar para cima quando de seu depoimento, conforme reforgado pelo
enquadramento da mesa e do préprio interrogador na cena.

Portanto, a mordaga da censura, ainda mais com a caga aos ditos “subversivos”,

permitia apenas que se tocasse nas “feridas” do pais pela via do deboche ou da alegoria.

Figura 38 - A alegoria de Neville D’ Almeida, em Jardim de Guerra (1968).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

Figura 39 - A alegoria de Neville D’ Almeida, em Jardim de Guerra (1968).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)



95

Figura 40 - A alegoria de Neville D’ Almeida, em Jardim de Guerra (1968).
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versao sem cortes)

Outro excerto da entrevista de Neville para esta pesquisa evidencia sua optica acerca
da submisséo dos interrogados em relagéo aos interrogadores impressa na desproporcionalidade

de seus assentos, como ja citado.

Aquilo ali ¢ uma simbologia para justificar uma critica dessa
superioridade, da censura, do sistema. Essa era uma das leis do
interrogatério na ditadura. Vocé sempre ficava mesmo abaixo do
interrogador. (Depoimento de Neville D’ Almeida, 19 nov. 2022)

Outra obra seminal para o cinema marginal, que talvez seja desconhecida do grande
publico, passou por vetos, mas ndo chegou a ser interditada pela DCDP, sendo sugerida a sua
liberacdo para maiores de 18 anos. Produzida em 1970 pelo cineasta Luiz Rosemberg Filho, O
Jardim das Espumas conta a historia de um planeta dominado pela irracionalidade e opressédo
que recebe a visita de um emissario estrangeiro (interpretado pelo ator Echio Reis) interessado
em um acordo econdmico. Antes de se encontrar com 0 governante (interpretado pelo ator
Labanca), ele e sequestrado por uma fac¢do contraditdria do sistema, o oposto de tudo aquilo
que é dito oficialmente. Dois estudantes (interpretados pela atriz Fabiula Francaroli e pelo ator
Getulio Haag) sdo interrogados sobre seu desaparecimento e mortos, sendo seus corpos
abandonados em uma estrada.

Os pareceres dos censores, em linhas gerais, revelam uma obra confusa, indefinida e
absurda. Para o censor Sebastido Minas Brasil Coelho, em suas conclusdes em 11 de marco de
1971, a obra seria “apropriada para um publico qualificado intelectualmente” (Parecer sobre O
Jardim das Espumas, 11 mar. 1971). Na anélise de Coelho nota-se, no campo “b” (Argumento),

algo recorrente entre os censores, a tentativa de pensar pelas pessoas, pelo publico em geral.
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Figura 41 - Parecer de Sebastido Minas Brasil Coelho, 11 de mar¢o de 1971 (parte 1). As alegorias

de Luiz Rosemberg como causa de confuséo para a censura. O Jardim das Espumas (1970).

Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Figura 42 - Parecer de Sebastido Minas Brasil Coelho, 11 de mar¢o de 1971 (parte 2). As alegorias

de Luiz Rosemberg como causa de confusdo para a censura. O Jardim das Espumas (1970).

Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Figura 43 - A metafora recorrente para o Brasil da época, em O Jardim das Espumas (1970).
Fonte: O jardim das espumas (1970)

Rosemberg imprimiu em sua obra conotaces politicas de maneira simbdlica. A Unica
copia em 16 mm existente de O Jardim das Espumas estava perdida. Foi encontrada no acervo
de uma organizacdo nao governamental em Paris. Permanece na Franca, entretanto. Uma cépia
em versdo digital foi produzida para ficar no Brasil.

Ao refletir sobre a obra em funcdo da situacdo politica do pais, o cineasta, em entrevista
ao jornal mineiro Hoje em Dia em 27 de maio de 2014, alegava:

Um filme que refletia 0 meu estado e dos brasileiros, que, na ditadura,
ndo podiam pensar, fazer filmes e criar. Tudo era censurado. Todos 0s
meus filmes foram. Isso é muito chato e muito triste. Estava com muita
raiva disso tudo e essa raiva se refletiu nos filmes. (cf. SILVA, 27 mai.
2014)

Embora alguns censores percebessem a representacdo de Hitler na Alemanha nazista
e a saudacgéo do povo alemdo ao entéo lider do pais no comego da obra, os pareceres identificam
apenas a preocupacao do cineasta com o Estado autoritario que regeu a Alemanha a partir de
1933, com a posse da gra-chancelaria do pais, seguindo até 1945, em fins da Segunda Guerra
Mundial. Como ele ndo podia tratar abertamente dos problemas do Brasil, segundo sua propria
fala ao jornal, utilizou da alegoria. Algumas cenas parciais apresentavam questdes como seios
nus, mas foram liberadas. O que fica evidente é a simbologia impressa que compara a situacéo
politica e social do Brasil de 1970 com a Alemanha de Hitler.

Luiz Soares Junior faz o seguinte apontamento sobre a producdo de Rosemberg em
1970:
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Cabe ao filme encarregar-se de desenvolver — encarnar, consumar- as
hipGteses e as ilagdes do discurso. O caos, o delirio séo efeitos de uma
inexoravel cadeia de asser¢fes dogmaticas de que o nazismo € a figura
nuclear; sim, o nazismo, antes mesmo de ser uma central delituosa
historica e politica, é, para o Terceiro Mundo da época, uma poderosa
metafora para pensar conflagracoes de forca, fluxos intensivos de Poder
[...] Sim, a referéncia ao nazismo é antes de tudo uma questdo
de metéfora; ndo se trata apenas de um cotejo entre os fascistas de
ontem e os fascistas de hoje (1970), mas de um
horizonte alegérico catalisado pela metafora do nazismo.®

Portanto, a alegoria/metafora tornou-se uma caracteristica importante no conjunto das
varias obras dessa corrente cinematografica. Alegorias e metaforas que, passando
despercebidas pela censura, serviram de “dribles”, como uma espécie de resisténcia ao regime,
possibilitando a propagacdo de mensagens, assuntos e temas que eram desaprovados pela
DCDP na representatividade do préprio governo.

Procurou-se neste capitulo refletir sobre o recrudescimento da censura via DCDP e sua
implacabilidade a partir do Al-5, pautada pelos Decretos-Lei 5.536/68 e 1.077/70, que
legitimaram a atuacdo do corpo censdrio e a indicacdo de cortes de cenas/diadlogos e sons de
varias obras marginais, bem como a interdicao de parte delas. Por conseguinte, ensejaram entre
0s cineastas a tentativa de burlar a censura da DCDP por meio da construcdo de narrativas
cinematogréficas alegdrico-metafdricas entrecruzando a prépria estética audiovisual e textual
impressa nas mensagens de suas obras.

No terceiro e Gltimo capitulo, abordaremos de forma mais aprofundada a estrutura
censoria no que se refere as visdes dos censores sobre as “leituras das obras marginais”,
tomando como referéncia suas Opticas por meio dos pareceres junto ao ponto de vista dos
cineastas. Procuraremos mostrar e tratar sobre as visdes antagonicas existentes sobre censura
inseridas nos dois grupos de sujeitos representados pelos censores/DCDP (campo

governamental) e pelos cineastas (campo artistico).

3 Para visualizagdo completa da critica, ver: SOARES JUNIOR, 30 dez. 2014.
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CAPITULO 11l - CENSORES E CINEASTAS: MUNDOS OPOSTOS

Como ja abordado nos capitulos anteriores, a censura aprofundou de modo mais
consistente seu controle sobre as obras cinematograficas, entre outras segmentacdes artistico-
culturais, a partir de dezembro de 1968, com o Al-5. Neste capitulo refletiremos sobre as 6pticas
distintas entre censores e cineastas marginais a respeito da atuacdo da censura sobre as obras
marginais na representatividade de mundos opostos. Em outras palavras, busca-se verificar
como os censores/ DCDP e os cineastas pensavam e percebiam a censura.

O servico criado e possibilitado pelo Departamento de Censura e Diversdes Publicas
(DCDP) teve papel central na estrutura repressiva do regime. Ao limitar, interditar e recortar
ndo so os filmes, mas, em linhas gerais, toda a producéo cultural que era desenvolvida no pais,
os militares se apropriaram da censura para forjar a realidade que Ihes convinha, uma realidade
sociopolitica, econdmica e cultural um tanto quanto “maquiada” e divulgada para o pais e fora
dele.

Mesmo que parte de obras do cinema marginal obtivesse o selo de “Boa Qualidade”,
ndo significava que, uma vez submetido ao circuito comercial, o filme seria exibido sem cortes.
Acrescenta-se a esse fator que, em linhas gerais, a censura governamental via DCDP tinha apoio
das classes média e alta da sociedade brasileira, pautadas pelo sentimento nacionalista da
“familia, tradigdo e bons costumes”. Essa ideia ndo isenta a DCDP, ja com sua censura
militarizada, de suas devidas responsabilidades no processo estrutural da acdo do corpo
censorio sobre as obras cinematograficas, mas se torna importante frisar a colaboracédo de tais
classes sociais acerca do apoio a censura.

Sob essa perspectiva, Carlos Fico aponta algumas ideias sobre o0 apoio que o0s censores
recebiam por meio de cartas enviadas a DCDP, referindo-se a um artigo seminal elaborado
anteriormente intitulado “Prezada Censura”, em alusdo ao termo expresso nas cartas dirigidas

a censura, “Prezada Censura...”.

Um dos trabalhos que escrevi foi baseado no acervo de cartas enviadas
pelas pessoas a censura. Ao DCDP. Uma dessas pessoas, que escrevia
costumeiramente, se dirigia a censura chamando-a de “Prezada
Censura”. As cartas, que estdo no acervo da censura em Brasilia, sdo
muitas, e pelo que podemos analisar, mostram muito claramente a
demanda social por mais censura, sobretudo de natureza moral. (FICO,
2012, p. 67)
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Nota-se pela analise de Fico que, mesmo que a demanda por mais censura mostrasse
um carater moral, ndo significava que os contelidos ndo possuissem uma natureza politica,
entretanto o viés moral tinha um peso maior.

Em relacdo ao conteudo dos pareceres, observa-se uma uniformizacdo dos critérios
que deveriam ser preenchidos pelos censores, havendo alteracGes de acordo com o periodo
analisado. Nesse sentido, os documentos analisados resumem-se em trés topicos: | - Anélise; |1
- Concluséo; 111 - Indicacdo de cortes. Na “Analise”, os censores descreviam as caracteristicas
gerais do filme: género, sinopse, contedo das cenas e dialogos, personagens, mensagem,
impressao ultima e valor educativo. O subtdpico “Contetido das cenas e didlogos”
pormenorizava as possibilidades teméticas que o filme poderia apresentar. As cenas de sexo
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(alusBes a sexo e/ou sexo sugerido) poderiam ser descritas como “excitantes”, “aberragdes” e
“nus”; as cenas com violéncia fisica, como “sangrentas”, “superficiais” e “sadicas”; quantos
aos crimes e vicios presentes nos filmes, o censor poderia assinalar as opg¢des “estimula”,
“condena” e “apresenta”; para costumes, ragas, religides e Seguranga Nacional, as opcoes eram
“contra” e “prd”; a politica tratada no filme poderia ser avaliada como ‘“nacional” ou
“estrangeira”. Ainda que o subtdpico referente ao conteudo das cenas e didlogos nem sempre
fosse preenchido pelos censores, em alguns dos pareceres as respostas dadas auxiliam na
compreensdo da avaliacdo da censura obtida pelo filme.

A partir da estrutura da atuagdo do corpo censorio na “Analise” das obras, percebe-se,
pelos pareceres dos filmes do cinema marginal, visbes antagbnicas expressas entre censores
(quando de suas conclus6es por interdi¢do e/ou liberacdo com classificacao etaria) e os proprios
cineastas.

André Luiz Oliveira também passou por problemas com a censura quando da produgéo
e langamento de Meteorango Kid, her6i intergalatico (1969). Premiada no Festival de Brasilia,
a obra foi embargada pela censura. “Meteorango” narra as aventuras de Lula (Antonio Luiz
Martins), um estudante universitario, no dia do seu aniversario. De forma despojada e
irreverente, o filme mostra o perfil de um jovem desesperado, representante de uma geracéo
que atravessa a juventude em meio ao regime militar.

Entre novembro de 1969 e marco de 1971, a obra de Oliveira passou por cinco
censores. Trés deles (Manoel F. de Sousa Ledo Neto, Wilson de Queiroz Garcia e outro censor
cuja assinatura nao pode ser identificada) concluiram pela liberagdo para publico com idade
acima de 18 anos — na verdade, o censor ndo identificado concluiu pela liberagdo para maiores
de 18 anos somente para o Festival de Brasilia. Outro censor (Constancio Montebello) se

absteve da conclusdo. E o quinto censor (Carlos Lucio Menezes) concluiu inicialmente pela
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interdigdo, mas posteriormente, tomando por referéncia os pareceres dos colegas, reviu suas
andlises e concluiu por libera-la para maiores de 18 anos. Nota-se entdo, pelas conclusdes, que
havia visfes antagbnicas dentro do corpo censorio.

O censor com assinatura ndo identificada apontou em seu parecer em 12 de novembro
de 1969:

CONTEM CENAS OU DIALOGOS SOBRE: estimulo ao vicio, cenas
superficiais de violéncia fisica, cenas e dialogos sobre politica nacional,
apresenta palavras de baixo caldo. MENSAGEM: vaga, com certo
pendor negativo. IMPRESSAO ULTIMA: Tema para pdblico adulto.
Trata-se, mais precisamente de um ensaio do que de uma produgao
cinematografica de alcance. VALOR EDUCATIVO: Fraco. (Parecer
sobre Meteorango Kid, o herdi intergalatico, 12 nov. 1969)

O censor Constancio Montebello se absteve com os pareceres:

CONTEM CENAS OU DIALOGOS SOBRE: cenas de sexo excitantes
e aberrativas, cenas superficiais sobre violéncia fisica, apresenta cenas
sobre crimes, apresenta e estimula cenas sobre vicios, apresenta cenas
contra costumes e religides. Apresenta palavras de baixo caldo.
MENSAGEM: Péssima. IMPRESSAO ULTIMA: Péssima. VALOR
EDUCATIVO: Nenhum. (Parecer sobre Meteorango Kid, o herdi
intergalatico, 22 jan. 1970)

O censor Carlos Lacio Menezes, em seus pareceres sobre a interdicdo de

“Meteorango”, emitiu as seguintes analises:

CONTEM CENAS OU DIALOGOS SOBRE: Cenas excitantes e
aberrativas de sexo, cenas sangrentas, superficiais e sadicas sobre
violéncia fisica, Apresenta cenas com estimulo ao crime, apresenta
crenas com estimulo ao vicio, apresenta cenas contra 0s costumes e as
religiGes, apresenta cenas e didlogos sobre politica nacional e
internacional, apresenta cenas contra a seguranga nacional.
MENSAGEM: Iconoclastia das tradi¢des sociais, sem concessées nem
tergiversaces. IMPRESSAO ULTIMA: A estéria € linear e sintética,
em linguagem direta e agressiva, para sensibilizar e imprimir no
espectador inseguro o negativismo recalcado. VALOR EDUCATIVO:
Malgrado a abstencéo declarada neste processo, para evitar que a chefia
tenha de ver todos os filmes e resolver os casos polémicos sem a
preciosa colaboracdo de sua equipe, sugiro a aplicacdo casuistica dos
arts. 1° e 7°, do Dec. Lei 1077/ 70, combinados com o art. 21 do Dec.
Lei 314/ 67, considerada a ameaca aos bons costumes e aos valores
morais da sociedade contemporanea. (Parecer sobre Meteorango Kid, o
herdi intergalatico, 7 fev. 1970)
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E ao rever suas analises, em resposta ao chefe da DCDP, concluiu pela liberacéo para

maiores de 18 anos:

Reexaminado o filme “METEORANGO KID- HEROI
INTERGALATICO”, por determinacdo de V. Sa., constatei a inser¢ao,
na tomada final, da legenda “Procura-se Vivo ou Morto”, repetida por
seis vézes® em superposicéo sdbre o rosto do personagem derruidor dos
conceitos sociais, em primeirissimo plano (close-up), anulando os seus
engrandecimento [sic] e a¢do negativista. 2. Considerando o exposto,
que representa um sansdo tacita ao comportamento agressivo e
irreverente do personagem, e 0 compromisso assumido pelo produtor
de acrescentar a frase “Todos nos carregamos nossa cruz. Esta é a
heranca do Calvario e nela nos crucificamos”, conforme consta do
processo em tela, o filme em questéo se reveste de novas caracteristicas
morais coadunantes com os principios de bons costumes e com as
diretrizes déste SCDP, pelo que, a nosso ver, podera ser liberado, com
a BOA QUALIDADE, LIVRE PARA EXPORTACAO e restricio para
menores de 18 (dezoito) anos e para a televisdo. (Parecer sobre
Meteorango Kid, o herdi intergalatico, 31 mar. 1970)

Portanto, nota-se que antagonismos permeavam o0s pareceres. O censor ndo
identificado ndo viu problemas quanto a religido, ao contrario de Constancio Montebello e
Carlos Lucio de Menezes, que enxergaram problemas com essa questdo. Entretanto, se para
Montebello a obra continha “inimeras” palavras de baixo caldao, Menezes ndo assinalou esse
item. E a0 ver que a obra havia sido liberada para maiores de 18 anos, havendo um parecer com
abstencdo, Menezes, em justificativa para a chefia da DCDP (antiga SCDP), reviu a obra e a
liberou com a referida classificacdo etaria. Cabe destacar também que todas essas duvidas e
visBes diferenciadas dos censores podem estar ligadas a ideia de atrasar ao maximo a liberacéo

da obra para sua posterior distribuicdo e exibicdo nas salas de cinema.

3 Foram preservadas as grafias originais do documento (vézes, sdbre, expdsto, déste).
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Figura 44 - Parecer de Constancio Montebello, 22 de janeiro de 1970.
Apesar da liberacdo para maiores de 18 anos, o censor viu inimeras palavras de baixo cal&o.
Meteorango Kid- o herdi intergalatico (1969).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Figura 45 - Parecer de Carlos Lucio de Menezes, 7 de janeiro de 1970. Embora tenha concluido pela
ndo liberacdo, o censor ndo viu palavras de baixo caldo. Meteorango Kid- o heroi intergalatico (1969).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal
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Meteorango consiste em longa-metragem bem realizado, com tomadas de camera e
iluminagdo muito boas, na maior parte das vezes, e atuagdes muito reais. Foi o primeiro trabalho
dirigido por André Luiz Oliveira, que, por conta de seus resultados estéticos e textuais, acabou
sendo, em linhas gerais, muito bem recebido pela critica e pelo publico. Menos pela censura.
Com as varias interpretagdes censorias, Oliveira passou por um processo cansativo até que a
obra fosse para a exibi¢cdo em circuito.

Simoes fala sobre André Luiz Oliveira:

Ai comeca a via crucis ja tdo conhecida dos cineastas. S&80 meses sem
nenhum resultado definitivo, e o produtor, que é também o pai do
diretor, entra em contato com a chefia da censura para encontrar uma
solugdo. “Meu pai, Milton Oliveira, passou um ano vindo de Salvador
a Brasilia, tentando a liberacdo do filme. Conseguiu gracas a sua
inteligéncia, simpatia e turronice de homem do sertdo baiano. Mas
havia uma condigdo imposta pelo chefe da Censura e ele veio em falar
com muito cuidado, acreditando que eu ndo aceitaria. Teriamos que
colocar no inicio e no fim do filme a seguinte sentenca: “Todos nos
carregamos uma cruz, heranga do calvario, ¢ nos crucificamos nela”.
[...] Aceitei colocé-la no inicio e a recusei no final. (SIMOES, 1999, p.
136-137)

Com tal condicdo, mesmo com a recusa de Oliveira, a obra acabou sendo liberada.

O filme de André Luiz Oliveira é bem direto, utiliza do seu humor estranho e
exagerado para fazer criticas, tomando a juventude como um dos seus principais alvos, uma
vez que muitos jovens ainda se encontravam numa zona de conforto na aceitagcdo das
imposicdes do regime. Talvez esse fator possa explicar o titulo do filme: dentro das utopias da
juventude, somente um her6i de outro planeta para salva-la. O longa-metragem de Oliveira foi
concebido, produzido e rodado na Bahia em 1969. Junto com Alvaro Guimarées, autor de
Caveira my friend (1970), representa a corrente marginal baiana.

A obra tem inumeras cenas reflexivas. Em uma delas, ouve-se uma “trilha” de fundo
relacionada ao famoso discurso de embate do cantor e compositor Caetano Veloso com a
juventude na cangdo “E Proibido Proibir”. Outra cena interessante ¢ quando Lula e seus amigos
se reinem em um pequeno apartamento para fumar maconha. Acompanha-se toda a trajetoria
dos rapazes desde o cigarro sendo feito até a completa “viagem”. Além de a cena ser muito bem
enquadrada, com étima montagem, percebe-se uma camera subjetiva que fornece o suspense

necessario, mostrando todo o recurso técnico do diretor.
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O longa de Oliveira perpassa por reflexdes sobre a familia, costumes/comportamento
e religido, elementos esses que fizeram com que 0s censores se opusessem a liberacdo integral
em seus pareceres, impondo varios cortes e classificacdo etaria acima de 18 anos. O cineasta
ndo via Meteorango como uma obra “subversiva”, ao contrario, pensava 0 referido trabalho
como uma forma de dialogar com a sociedade de sua época, sobretudo a juventude.

Em entrevista concedida em 2017 a revista CineCachoeira (SARMIENTO, 23 fev.
2017), pertencente ao curso de Cinema e Audiovisual da UFRB (Universidade Federal do
Recbncavo da Bahia), André Luiz Oliveira fala da obra. Trés questionamentos foram
selecionados para se compreender, em linhas gerais, as reflexdes de Oliveira sobre a época de
lancamento, suas relagfes com o cinema marginal, as barreiras com a censura e o paralelismo

com a atualidade acerca dos temas abordados em seu longa:

1°- Revista Cinecachoeira- Alguns criticos consideram Meteorango Kid
como um dos filmes que inauguraram uma estética (ou um movimento)
chamado de Cinema Marginal. De que maneira vocé, hoje, vé a obra
dentro desse contexto? Considera-se parte deste movimento?

André Luiz Oliveira- De fato, Meteorango Kid foi um dos primeiros
filmes da gerac&o do chamado Cinema Marginal — ele foi realizado no
mesmo ano em que foram feitos O Anjo Nasceu e A mulher de todos, de
Julio Bressane e Rogério Sganzerla, respectivamente, pois estavam no
mesmo Festival de Brasilia de 1969. Se os criticos dizem que ele
inaugurou a estética do chamado Cinema Marginal ndo esta correto,
pois o0 Sganzerla ja havia feito o Bandido da Luz VVermelha e, antes dele
0 Ozualdo Candeias havia feito A margem e o baiano Fernando Coni
Campos Viagem ao fim do mundo. Esses sim, na minha opinido, foram
os filmes pioneiros com estética despojada, desconcertante e marginal
por ser diferenciada do Cinema Novo. Meteorango Kid é mais um filme
portador dessa estética transgressora, com caracteristicas proprias,
originais e personalidade marcante propria da Bahia/Salvador da época.
O movimento foi observado e criado pelos criticos de forma a
protocolar um momento histérico do cinema brasileiro. Nunca fiz parte
de movimento algum, fiz o filme e segui meu rumo sem me preocupar
com nada disso. Entretanto, pelo barulho que o filme causou na época
e o interesse que ainda desperta na juventude de hoje, vejo que ele foi e
continua sendo um filme explosivo, geracional e de grande
representatividade desse cinema contestador chamado Cinema
Marginal.

Nota-se que, em sua resposta, Andre Luiz Oliveira ressalta que nunca pertenceu a uma
determinada corrente cinematografica, porém evidencia Meteorango como uma obra com
caracteristicas compativeis com o cinema marginal, entre elas transgressdo, explosividade e

contestacdo, como ele mesmo classifica, despertando olhares da juventude atual.
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2°- RCC- O filme Meteorango Kid foi langado em 1969, um ano apos a
decretacdo do traumatico Al 5. Como foi a relagdo do filme com a
censura? Gostaria que falasse um pouco sobre as circunstancias de seu
lancamento, os lugares que foi exibido, a recepcdo de publico e a
recepcdo critica.

ALO- O mais apropriado é dizer que o Al5 teve grande influéncia na
realizacdo do roteiro e nas filmagens cujos reflexos estdo nas imagens
do filme. Com relagéo ao langamento, ele ndo foi langado em 1969, ele
foi filmado e apresentado no Festival de Brasilia no final neste ano. Ele
ndo foi langado porque a censura o prendeu, impedindo assim a sua
carreira nos cinemas que provavelmente teria sido muito boa devido a
repercussao do Festival com os prémios do Juri Popular, Critica e
Margarida de Prata da CNBB. Foi meu pai, Milton Oliveira, nascido
em Mundo Novo, na Chapada, produtor do filme, quem conseguiu
liberar o filme um ano depois de uma peleja gigante e exaustiva com 0s
censores em Brasilia. A essa altura, o lancamento ja estava esvaziado
COMO 0s censores queriam, pois, um ano depois, as circunstancias eram
outras, ja ndo se falava mais no filme, ndo havia mais um clima tdo
favoravel e os filmes ja eram todos coloridos. Mesmo assim, ele foi
langado no Rio inaugurando o circuito Cinema 1, em Copacabana;
depois no Augusta, em Sdo Paulo; no Cine Tamoio, em Salvador e em
outros cinemas do pais. Mas a sua maior circulacdo durante 0 ano em
que estava censurado foi nos cineclubes com projecdes clandestinas em
16mm.

Nessas reflexdes constata-se mais uma vez a l6gica dos processos de cortes e demais
inviabilizagdes impostas pela censura: atrasar o lancamento da obra e, por consequéncia, minar
e esvaziar o “espirito de momento” que tanto Oliveira com Meteorango como os demais
cineastas queriam com as discussdes propostas em seus filmes.

Verificam-se, assim, alguns conflitos e tensfes contidos na obra cinematografica. Os
cineastas marginais (e demais cineastas de outras correntes cinematograficas), ao verem seus
trabalhos ceifados pela censura, comprometendo a circulacdo de suas ideias e mensagens por
meio de roteiros, cenarios, sons e enquadramentos, vdo ao encontro das reflexdes de Roger
Chartier quanto aos interesses dos grupos sociais, nesse caso, 0s cineastas marginais e suas

representacdes cinematograficas em oposi¢éo ao regime.

As representacdes do mundo social assim construidas, embora aspirem
a universalidade de um diagnoéstico fundado na razdo, sdo sempre
determinadas pelos interesses de grupo que as forjam. Dai, para cada
caso, 0 necessario relacionamento dos discursos proferidos com a
posicéo de quem os utiliza. (CHARTIER, 1990, p. 117)
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Portanto, os discursos de tenséo e conflitos que Meteorango propunha naquele
momento sociopolitico e cultural de 1969 foram abafados e silenciados pela censura da DCDP

como contraponto a razéo dos cineastas, razdo essa nominada por Chartier a titulo de exemplo.

3°- RCC- Meteorango Kid ainda é um filme muito atual, por colocar em
foco uma crise ideoldgica que se arrasta até os dias de hoje. Qual a sua
perspectiva diante dessa realidade? Considera que ainda ha espaco para
experiéncias radicais no cinema, que fujam as expectativas do mercado
e ao “politicamente correto”?

Acho que ¢ um filme atual e serd sempre, ndo sé “... por colocar em
foco uma crise ideologica que se arrasta até os dias de hoje”, como vocé
falou, mas por levantar e colocar em cheque questdes tabus do
comportamento humano como, por exemplo, 0 assassinato dos pais
negativos, a questdo da maconha explicita, 0 homossexualismo sem
estereotipias, etc. Mas também, e sobretudo, pela sua linguagem
poética/transgressora, pela sua ingénua irresponsabilidade. Essas
disposicbes individuais e geracionais expressas no filme, naquele
momento  histérico/politico/cultural do pais, numa Salvador
provinciana, realmente foi um registro memoravel, de grande densidade
e, por tudo isso, creio, a sua atualidade. Essa conspiracdo
artistica/cultural/social e politica que nos levou a realizar Meteorango
Kid foi consequéncia da coragem das pessoas envolvidas e disponiveis
COmo eu, meu pai, meus amigos, atores, parentes colaboradores, todos
gue me ajudaram a realizar o filme.

Sobre o “politicamente correto” fica ainda mais ampla a pergunta e
muito mais dificil a resposta. O que é politicamente correto? E uma
ordem de que natureza? Ditada por quem? Pelas normas da sociedade
vigente? Pelo consenso estético do momento? Ou pela consciéncia
humanistica planetaria? Isso vai muito longe e em cada sociedade uma
ordem estabelece esse parametro. Mas, 0 artista ndo obedece ou nédo
deveria obedecer a esses limites. O politicamente correto para ele deve
ser a reflexdo (nos dois sentidos) artistica do seu nivel de consciéncia e
gue seja feita, preferencialmente, com algum talento.

Percebe-se que André Luiz Oliveira, ao evidenciar a atualidade de Meteorango por
tratar de temas ainda polémicos, como o “modelo de familia padronizado”, homossexualismo,
entre outros assuntos, mostra, de certa forma, que o cinema marginal e sua transgressividade
ainda levam ao debate sobre o que é ou nédo correto. E, ao dizer que “o artista ndo deve obedecer
ou ndo deveria obedecer a esses limites”, Oliveira expde sua Optica oposta ao que a estrutura

censoria da DCDP enxergava no momento das analises de Meteorango kid, herdi intergalatico.
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Figura 46 - O Cristo tropical na transgressao sociorreligiosa,
em Meteorango kid- o herdi intergalatico (1969).
Fonte: Meteorango Kid, o her6i intergalactico (1969)

Figura 47 - O close e a evidéncia da transgressao sociorreligiosa,
em Meteorango Kid- o heroi intergalatico (1969).
Fonte: Meteorango Kid, o herdi intergalactico (1969)
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Figura 48 - O uso do entorpecente na transgressao sociocomportamental e cultural,
em Meteorango kid- o heroi intergalatico (1969).
Fonte: Meteorango Kid, o herdi intergalactico (1969)

Figura 49 - O close e a evidéncia da transgressao sociocomportamental e cultural,
em Meteorango Kid- o herdi intergalatico (1969).
Fonte: Meteorango Kid, o herdi intergalactico (1969)

Considerando o campo de visdes antagonicas entre censores e cineastas, toma-se como
exemplo outra obra que se revela importante dentro do cinema marginal: Gamal, o delirio do
sexo (1969), de Jodo Batista de Andrade. A histdria gira em torno de um casal, Jorge (Paulo
Cesar Pereio) e Luisa (Joana Fomm). Jorge € um jornalista em crise profissional e amorosa que

tenta abandonar todas as coisas que o cercam, mas € impedido por uma série de imposicdes. O
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caminho deles cruza-se entdo com o de Gamal (Lorival Pariz), um andarilho, misto de homem
das cavernas e lunético tarado, que é subitamente elevado ao patamar de aristocrata.

O processo de andlise do corpo censorio, de forma semelhante a outras obras
marginais, também passou por duvidas entre 0s censores acerca de seus pareceres e conclusdes
finais. Entre novembro de 1969 e janeiro de 1970, Gamal foi analisado pelos censores Wilson
de Queiroz Garcia e Carlos Lucio de Menezes, respectivamente. Em suas analises, Garcia

atestou:

CONTEM CENAS OU DIALOGOS SOBRE:¥ MENSAGEM:
Positiva, condena a auto-destrui¢do. IMPRESSAO ULTIMA: Regular.
VALOR EDUCATIVO: Fraco. CONCLUSAO: Tema para publico
adulto. Devera ser liberado exclusivamente para o V festival de cinema
de Brasilia. CLASSIFICACAO ETARIA: acima de 18 anos. (Parecer
sobre Gamal, o delirio do sexo, 21 nov. 1969)

Por sua vez, Menezes emitiu 0s seguintes pareceres:

CONTEM CENAS OU DIALOGOS SOBRE: Cenas excitantes de
sexo, apresenta cenas superficiais sobre violéncia fisica, apresenta
cenas sobre crimes, vicios e costumes. PERSONAGENS:
Individualistas e assaz herméticos, sem os minimos padrbes de
comunicabilidade. MENSAGEM: Avaliacdo dos conflitos consciente e
inconsciente  do individuo. IMPRESSAO ULTIMA: filme
caleidoscopico, pretensioso, porém destinado a reduzida elite
cinematografico [sic] por estar paramentado pela excessiva
intelectualidade. VALOR EDUCATIVO: Filme alucinante e polémico
e esfingico, pode, contudo, ser aprovado para maiores de 18 anos.
CLASSIFICACAO ETARIA: 18 (dezoito) anos. (Parecer sobre Gamal,
o delirio do sexo, 23 jan. 1970)

Sob a perspectiva das analises dos dois censores, fica evidente que os critérios contidos
nos relatérios de censura nem sempre eram preenchidos pelo corpo censério. Garcia nao fez
nenhum tipo de registro sobre as cenas e os dialogos, somente aponta sua “impressao ultima”
como “regular” e o “valor educativo” como “fraco”. Como concluséo, sugeria que o filme fosse
liberado apenas para o V Festival de Brasilia. Nota-se o poder de seu cargo ja em 1969, como
chefe da DCDP.

Ja o censor Carlos Lucio Menezes fez seus devidos apontamentos em todos 0s campos
do relatorio, liberando a obra de Jodo Batista de Andrade para maiores de 18 anos. Entretanto,
considerou-a como apropriada para um publico intelectualizado. Portanto, fica explicito, como

em outras obras de outros cineastas ja abordados neste texto, que 0s censores partiam de

37 Campo em branco. O censor néo fez nenhum tipo de anotagdo/ registro.
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pressupostos um tanto quanto vagos, decidindo pela sociedade o que a propria sociedade

deveria decidir ao ver as obras nas salas de cinema, impedindo o publico de manifestar suas

préprias conclusdes.

Em depoimentos inseridos na obra Alguma soliddo e muitas histérias, de Maria do

Rosério Caetano (2004), Jodo Batista de Andrade revela seu envolvimento com o cinema

marginal, suas impressdes sobre suas obras no referido periodo, sobre outros cineastas dessa

corrente, sobre o regime, algumas oposi¢es ao cinema novo, entre outras reflexfes. Jodo

Batista residia na Franca, mas estava a par das noticias que vinham do Brasil. Atestava um

“novo golpe” no pais, simbolizado pelo AI-5:

O novo golpe seria o Al-5. Eu preferi enfrentar o problema em minha
prépria casa. Me parecia mais saudavel. Assim, apesar de tantos
rumores e alertas, eu voltei ao Brasil ja vivendo sob o dominio do medo
e da falta de perspectiva. O caminho democratico parecia bloqueado
definitivamente, como um convite tenebroso a guerra civil. (BATISTA
apud CAETANO, 2004, p. 132)

No que diz respeito aos impactos que o Al-5 causou, Jodo Batista prossegue acerca de

sua vida social como cineasta ao adentrar o ano de 1969:

Passei a conviver com as seguidas noticias de mortes de amigos e
companheiros, como o Antbnio Benetazzo, o politécnico Olavo
Hansen, o Arantes (José Roberto Arantes), ex-presidente do Grémio da
Filosofia e um dos produtores do Liberdade de Imprensa, sua mulher,
Lola (Aurora Maria do Nascimento Furtado), cunhada do Renato
Tapajos. E tantos outros, mortes que iam deixando um rastro de perda
e destruicdo na histéria desse pais [...] O ano de 69 me pegou num
destempero total. Eu nem caminhara para as drogas (que nunca aceitei)
e nem para a guerrilha. Desorientado, descarregava as tensdes
escrevendo sem parar e elaborando roteiros que jamais seriam filmados,
guase que um roteiro por dia, ainda lutando para ganhar a vida de
alguma maneira. (BATISTA apud CAETANO, 2004, p. 133)

Sobre as filmagens de suas obras, e de outros cineastas, Jodo Batista revela o clima de

repressdo, lembrando que especialmente para as filmagens das cenas externas (uma das

caracteristicas importantes do cinema marginal) o processo era um tanto quanto cauteloso,

pensado:

Como era perigoso filmar nas ruas, por causa da intensa represséo, eu
primeiro ensaiava com 0s atores, conversava com o Bodanzky e depois
ia para o local (Viaduto do Cha, por exemplo). A gente descia rapido
dos carros, os atores encenavam na hora e o Bodanzky filmava tudo
como se filmasse um documentério. Isso dava uma agilidade muito
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grande as cenas, interferindo em sua propria qualidade enquanto
interpretacdo. Nessa época comegava-se a falar de um cinema marginal,
principalmente a partir de A Margem, de Ozualdo Candeias (1967), os
filmes do Mojica (“Z¢é do Caix@0”) e O Bandido da Luz Vermelha, de
Rogério Sganzerla (1968), seguidos por As Libertinas (1968) filme de
trés historias dirigidas por Antonio Lima, Carlos Reichenbach e Jodo
Callegaro. Era um cinema que, procurava se alinhar ao cinema
comercial da Boca do Lixo, tentando exercer, nesse terreno minado,
mas possivel, uma nova criatividade, abandonando ou, pelo menos,
passando ao largo dos “compromissos” estéticos e politicos do Cinema
Novo. (BATISTA apud CAETANO, 2004, p. 136)

Nota-se pela reflexdo de Jodo Batista que o terreno minado se relacionava ao “fazer
cinema”, dado 0 momento sociopolitico que o pais atravessava, a0 mesmo passo que o cineasta
ressalta a criatividade emergente do cinema marginal e sua ruptura com as propostas do cinema

novo.

L .
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Figura 50 - A rapidez nas cenas e 0s cuidados com a repressao,
em O filho da televisdo (1969). As ruas de S&o Paulo como cenério (Viaduto do Cha).
A direcdo de Jodo Batista de Andrade e a cdmera de Jorge Bodansky.
Fonte: CAETANO, 2004

Entretanto, mesmo que Jodo Batista nao se reconhecesse como um “cineasta
marginal”, atesta a condi¢do de seus filmes entre 1968 e 1970 como “produtos marginais” e

suas relagcBes com outros cineastas como Jairo Ferreira e José Mojica Marins:

Embora eu ndo tenha exatamente me colocado como “militante” desse
novo cinema, meus primeiros filmes de ficgdo acabaram se qualificando
como tal. Alids, recebidos com grande entusiasmo por todos, como
atestam varios artigos do Jairo Ferreira (1946-2003) no Séo Paulo
Shimbum, esse estranho jornal da col6nia japonesa que cedia uma
coluna para o Jairo e onde eu mesmo escrevi um dia, um texto bem
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significativo: O Delirio da Boca, no qual narro uma ficticia conversa
minha com Mojica: sem que nos déssemos conta, desligados, seres pré-
histéricos andavam pela Boca do Lixo, esmagando tudo enquanto
conversdvamos. (BATISTA apud CAETANO, 2004, p. 136)

Mesmo com a represséo e suas devidas rechacas, Jodo Batista partiu para as filmagens
de seu segundo longa-metragem, que foi justamente Gamal, o delirio do sexo:

Gamal é um filme carregado de invencBes, tem uma carga pessoal
muito forte e fora realizado como uma espécie de vémito, um processo
de criacdo espontaneo e incontrolavel, forte, apesar da perda de um
claro sentido historico. (BATISTA apud CAETANO, 2004, p. 143)

Jodo Batista de Andrade, nesse periodo, mostrava-se um cineasta militante,
imprimindo em Gamal sua pessoalidade, como ele mesmo diz, uma obra com mensagens
subjetivas e profundas criticas ao pais no calor do momento. E, mesmo revelando que filmou
sob um clima intenso e impactante, injetando sua pessoalidade, quem assiste a obra em sua
integralidade pode ver uma histéria com personagens, mensagens, locacdes e simbologias e
estranhar os pareceres de Wilson de Queiroz Garcia, que, por seu cargo na hierarquia da DCDP,
a liberou somente para o V Festival de Brasilia.

Figura 51 - A rapidez nas cenas e 0s cuidados com a repressdo, em Gamal, o delirio do sexo (1969).
Paulo César Pereio nas ruas de S&o Paulo (Praga Ramos de Azevedo).
Fonte: Gamal, o delirio do sexo (1969)
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Figura 52 - A rapidez nas cenas e 0s cuidados com a repressao,
em Gamal, o delirio do sexo (1969). Gamal (Lorival Pariz) em local ndo identificado.
Fonte: Gamal, o delirio do sexo (1969)

Prosseguindo com a reflexdo sobre as visdes antagdnicas de cineastas e do regime,
representado pela DCDP, a trajetoria de Carlos Reichenbach se coloca como contraponto as
premissas do governo. Esta pesquisa ndo contempla uma de suas obras realizadas sob o encalc¢o
da censura: Lilian M: relatério confidencial (1975). Entretanto, cabe ressaltar que Lilian M
passou por cortes de censura que totalizam quase 30 minutos. Reichenbach se destaca como um
dos principais nomes do cinema marginal oriundo da Boca do Lixo, em Séo Paulo. Visto como
um autor de vanguarda, explorou diversos géneros, entre 0 melodrama® e o experimental. Em
tempos de repressdo, mantinha a amizade de cineastas como Rogério Sganzerla, Jodo Callegaro,
Luiz Sérgio Person, José Mojica Marins, Jairo Ferreira, entre outros.

Reichenbach possuia uma bagagem cinéfila que transitava por varias correntes
cinematogréficas, desde a critica cinematogréafica de obras estadunidenses, passando por obras
japonesas, italianas, francesas, inglesas, russas, entre outros paises europeus. Em entrevista ao
renomado site de cultura cinematografica Contracampo, expde suas primeiras experiéncias
enquanto estudante de cinema na Escola Superior de Cinema S&o Luiz (ESC) em 1965 e ainda
sua atuagdo como cineasta a partir de 1966 ate 1972. Tambem fala de sua relagdo com outros

38 Cinematograficamente, o melodrama se constitui pelo viés do drama enriquecido (ou empobrecido, dependendo
do contexto) com grau elevado de exagero e sensacionalismo.
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cineastas do cinema marginal, com a censura e demais pontos da producdo marginal no pés-
Al-5.

1°- Contracampo- Com Dois Corregos vocé faz agora 35 anos de
carreira, mais ou menos, se considerarmos que vocé comegou em 64
com Uma Rua Téo Augusta...

Carlos Reichenbach- 66, 65 na verdade. Foi quando eu entrei na ESC.
Agora vocé me pegou... 66, ndo foi 64. Perai, fazendo as contas: entrei
em 65 na Escola S8o Luis e ai comecamos a filmar esse filme em 65,
mas depois ele terminou s6 depois de As Libertinas. Ele ficou parado,
ndo tinha dinheiro para acabar, foi tudo feito na raga. Ai foi o Luis
Sérgio Person, que era da Secretaria de Cultura e eles abriram um
concurso para curta-metragem que teoricamente existe até hoje, que
premia doze curtas por ano.

2°- Contracampo: Pra comecar: vocé tem mais ou menos dois periodos
marcados, ou entdo trés. Um comego que esta mais associado ao pessoal
do underground, com dois curtas de filmes, o Libertinase... [C. R.-
...0 Audacia.] Depois um periodo pontuado de... em que vocé tentou
fazer uma mistura de um conteldo intelectual em uma forma pop. E
depois os filmes mais marcadamente dramas ou entdo especialmente
melodrama, como € o caso do Arrabalde. Como seria uma sintese do
Reichenbach que permeia os trés periodos? Quais sdo as preocupagdes
que desde 0 comego estdo presentes?

C. R.- Na minha primeira fase eu tenho pra mim que era um momento
em que a vida era mais importante que o cinema. O cinema
era mais alguma coisa. Um pouco como o poder de apreensdo do que a
gente tava vivendo naguele momento. N&o canso de dizer que fui de
uma geragao que viveu muita coisa em muito pouco tempo. Desde a
experiéncia politica, a experiéncia de rua até o desbunde, a
contracultura, a fase mistica... foi isso tudo em quatro, cinco anos. Pelo
menos pra mim, naquele momento, eu tenho essa visdo muito clara,
distanciada hoje, pra mim foi um periodo muito grande de desbunde,
mesmo. Onde a coisa mitica do cinema foi dinamitada, na verdade. Eu
trocava o melhor pelo pior. Quando eu entrei na S&o Luis, eu entrei
imbuido com aquela idéia do Cinema Novo, de fazer um cinema
revoluciondrio, um cinema que afetasse a realidade, (ri) que mudasse a
realidade. Um ano de S&o Luis, que foi em 65, 0 momento mais agonico
dessa mudanca, quando vocé descobria 0 que podia acontecer, ndo o
que a gente pensava que ia acontecer. Um certo desencanto, também.
Ai um pouco esse pensamento muda, também. Muda na esséncia da
gente ndo achar que devia mudar o mundo, devia mudar a gente mesmo
primeiro. A gente sempre fala que o... 0 pds-novo (ndo gosto da
palavra underground, os ingleses € que chamavam de p6s novo) trocou
a sucessdo pela transgressdo. Os filmes estavam muito préximos da
vida. Eram quase o prolongamento do que a gente estava vivendo no
cotidiano. Por isso talvez esse excesso de barato nos filmes, escarro,
vOmito, uma coisa niilista, eminentemente niilista. Anarquica, mas
muito mais niilista, em todos os filmes daquele momento. Mas mesmo
assim eu acho que como um olho de cinema eu devo dizer que ndo entrei
na S&o Luis para ser diretor, eu entrei para ser roteirista. Eu tenho uma
formacdo literaria. Sou filho de editor, neto de editor, sobrinho de
editor... E pra mim, aquele momento, até 69, até aquele episodio, o
segundo episodio, que se chama A Badaladissima dos Trépicos com 0s
Picaretas do Sexo, eu ndo gosto desse cinema que eu fiz. Eu tenho a
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maior admiracdo pelos filmes dos meus amigos. Em geral eu tive um
envolvimento com eles, como O Porndgrafo, que foi feito pelo cara que
fez o Libertinas comigo, o Callegaro. Eu achava que o Callegaro tinha
muito mais talento... O Orgia, do Jodo Silvério Trevisan, o Bang-
Bang... esses filmes sdo importantes. Tanto o Alice quanto
0 Badaladissima dos Tropicos ndo tém importancia nenhuma. Sao mais
exemplos de um determinado momento da minha vida. Eu acho que o
que eu fazia na minha vida particular € mais importante do que esses
filmes. Eu tenho hoje essa visdo muito clara. E claro que dai se inclui
o Bandido, se inclui uma série de filmes que foram feitos naquele
momento, o Candeias. Eu acho que o cinema passou a ter realmente
uma importancia para mim como linguagem na virada da década,
quando a dispersdo comegou a acontecer. Eu digo que, de certa forma,
o cinema pra mim foi uma salvagdo. Quando eu terminei Audécia, eu
comecei a produzir um filme que eu cheguei a filmar algumas coisas,
chamado Guatemala Ano Zero. Ficou inacabado, e que era realmente a
tentativa de fazer alguma coisa mais consequente do que eu sempre quis
fazer antes. Eu acho que tanto As Libertinas quanto Audécia sé&o filmes
circunstanciais. Tanto que eu ndo gosto. Ndo gosto muito de rever. Eu
fico olhando: "Como eu era analfabeto"... em cinema, né?? (risos)

Percebe-se que na primeira questdo Reichenbach ja evidencia a falta de recurso
financeiro para a producdo de sua primeira obra (um curta-metragem). Na segunda questéo,
destaca-se a longa trajetdria de producbes em um curto espaco de tempo. Sobre 0 momento
politico e social de fins da década de 60, o entrevistado evidencia as tensdes vividas,
enfatizando que eram representadas no cinema ao afirmar que os filmes estavam proximos da

vida. Destaca-se aqui um trecho sobre esse momento p6s-Al-5:

Os filmes estavam muito proximos da vida. Eram quase o
prolongamento do que a gente estava vivendo no cotidiano. Por isso
talvez esse excesso de barato nos filmes, escarro, vdmito, uma coisa
niilista, eminentemente niilista. Anarquica, mas muito mais niilista, em
todos os filmes daguele momento.

Outro ponto caracteristico dos cineastas marginais (ja citado na introducdo deste texto)
diz respeito ao relacionamento que mantém uns com os outros: “Eu tenho a maior admiragéo
pelos filmes dos meus amigos. Em geral eu tive um envolvimento com eles, como O
Pornodgrafo, que foi feito pelo cara que fez o Libertinas comigo, o Callegaro. Eu achava que o
Callegaro tinha muito mais talento... O Orgia, do Jodo Silvério Trevisan, o Bang-Bang... esses

filmes sdo importantes.”

3°-Contracampo- E Guatemala Ano Zero?

C.R.- Guatemala Ano Zero ndo, Guatemala Ano Zero é um filme
pretensioso mesmo. Tinha um bando de gente indo embora do Brasil.
A ideia era essa, partia dessa frase: o Gltimo que sair apague a luz. Todo
mundo se mandando... Eu cheguei a filmar quase 60 travelings pela 23
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de maio, todos os caminhos conduzindo ao aeroporto. Mas obviamente
ndo conseguimos grana para terminar esse filme. Foi um filme
indesejado na minha propria familia.

3°- Contracampo- O filme tem alguma parte montada?

C.R.- Ndo. S0 tinha coisa filmada. Esse copido inclusive eu acabei
dando pro Andrea Tonacci. Ele estava também preparando um outro
filme que ele nunca terminou, dois projetos sensacionais, um projeto
chamado Abracadabra, que nunca terminou, mas que também tinha
esse senso, essa idéia da estrada vazia. Que eu acho que é aimagem que
marca... a imagem mais marcante que tem por exemplo no final
do Orgia. Eu acho que é a imagem simbolo. Orgia foi o ultimo filme,
junto com Republica da Traicdo, de um momento cinematogréfico,
desse chamado cinema underground. Foram os dois Gltimos filmes
daquele periodo totalmente interditados pela censura, e os dois Gltimos
filmes a serem liberados dez anos depois. Claro, porque nesse
momento, ja eram filmes datados, de uma certa forma. Mas eu acho que
a imagem do Orgia sintetiza muito aquele momento, porque o filme
termina em siléncio com uma cdmera na méo numa estrada vazia. N&o
da em lugar nenhum. VVocé teve a oportunidade de ver?

Nas reflexdes que Reichenbach faz na terceira e quarta questdes, reforca a ideia de que
0 momento politico e social do pais colaborou para a saida de muitas pessoas do pais, incluindo
cineastas, ja que a agdo da censura, se ndo as vetasse integralmente, mutilaria suas obras por
meio de cortes de cenas, 0 que forgava as revisdes dos cineastas/produtores, demandando um
processo longo e muitas vezes cansativo. A ideia se constituia em minar pelo cansaco o
desenvolvimento da obra, aumentar os custos financeiros e provocar seu eventual
“engavetamento” ouU, em alguns casos, quando da exibicdo anos depois, “o esvaziamento de
espirito”, tonando-se “filmes datados”, como no caso de obras classicas do cinema marginal
como Orgia, ou 0 homem que deu cria (1970), com fotografia do proprio Reichenbach e
montagem de Jodo Batista de Andrade, e Republica da Trai¢do (1970), de Carlos Ebert.

Depois de filmar As Libertinas (1968), Carlos Reichenbach, com colaboracdo de
Antbnio Lima, partiu para as filmagens e a producdo de Audécia, a furia dos desejos (1970).
Trés episodios perfazem a integralidade da obra.

O episodio Prologo traz um documentario que mostra como se faz cinema em Séo
Paulo, focalizando equipes de filmagem e entrevistando cineastas locais, como Maurice
Capovilla, Ozualdo Candeias, José Mojica Marins e Rogeério Sganzerla, como representantes
da Boca do Lixo, de Sdo Paulo. Ha cenas do set de O profeta da fome (1969), de Capovilla. No
episédio A Badaladissima dos Tropicos x o0s Picaretas do Sexo, Paula (Maria Cristina Rocha)
resolve dirigir um filme, contando com um tipo esquisito chamado Banana-Macaco e uma
aspirante a estrela, Ava Ava. O namorado de Paula, um rico fazendeiro, € quem produz o filme,

cumprindo uma antiga promessa feita & moga. Quando as filmagens comegam, acontece de
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tudo: a diretora ndo encontra inspiracdo, o produtor conquista uma atriz coadjuvante e o galé

abandona as filmagens. No ultimo e terceiro episddio, Amor 69, Maria Vargas é uma atriz que

concorda em aparecer nua num filme. Sé que sua desisténcia de ultima hora a participar do

longa-metragem cria uma grande confuséo.

Em sua sinopse ha também citagGes a Nouvelle Vague e a Samuel Fuller®, roteirista,

produtor e diretor de cinema que, de modo geral, influenciou os cineastas do cinema marginal

ao subverter padrdes sociais (ex.: familia “padronizada” heterossexual) com personagens

deslocados e... marginais!

Em entrevista ao programa Sala de Cinema exibido pela TV SESC, apresentado pelo

jornalista Miguel de Almeida, Reichenbach deixa claro que sua preocupagdo como cineasta

passava pela perspectiva da aten¢do com a linguagem:

Miguel de Almeida- A gente pode dizer que vocé gosta mais da arte
cinematografica do que o proprio cinema?

Carlos Reichenbach- Nds somos fascinados pela linguagem, pela
sintaxe cinematografica. Infelizmente existe muita preocupagdao com o
filme e muito pouco com a linguagem propriamente dito, com a sintaxe.

Assim como Gamal, de Jodo Batista de Andrade, Audécia passou por um processo

semelhante quando de suas apreciacdes pela DCDP. H& o exemplo de dois censores que, em

seus pareceres, percorreram caminhos diferentes para suas conclusdes finais. Os pareceres dos

censores Wilson Queiroz Garcia e Carlos Lucio de Menezes mostram algumas contradi¢des:

Segundo Garcia:

CONTEM CENAS OU DIALOGOS SOBRE: censor ndo assinalou
nada. MENSAGEM: O que, a meu ver, € mais grave, € que um ator faz
referéncia especifica ao Norte de Minas, quando diz que naquela regiao,
as mulheres, ao se entregarem aos amantes, colocam uma coberta
separando a cama, ndo se sabe se com vergonha do amante, ou se para
esquecer mais depressa 0 marido. IMPRESSAO ULTIMA: Outra
referéncia que julgo ndo caber é quando, num diélogo, o ator diz que no
seu filme vai ter um homem nu e a atriz lhe pergunta: “E a censura?”
resposta do ator: “Da-se um jeito!”. VALOR EDUCATIVO: Estes
didlogos e cenas, e mais um homem nu correndo no campo, primeiro
encoberto por um viol&o e depois por inteiro, de costas, Sdo as principais
do filme. Tirando-as, porém, ndo fica nada, tal a pobreza dessa
producdo. CONCLUSAO: Mesmo assim proponho corte para as cenas
e diadlogos que fazem referéncia ao Norte de Minas e a censura,
opinando, em seguida, pela liberagdo do filme com proibicdo para
menores de dezoito (18) anos e proibicdo para televisao.

%9 Roteirista, produtor e diretor estadunidense cuja obra obteve maior impacto entre os anos 1950 e 1960, celebrado
no auge da critica francesa dos “Cahiers du Cinema” pelos jovens da Nouvelle Vague.
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CLASSIFICACAO ETARIA: Dezoito anos com cortes e proibido para
a televisdo. (Parecer sobre Audacia, a furia dos desejos, 23 mar. 1970)

Segundo Menezes:

CONTEM CENAS DE SEXO OU DIALOGO SOBRE: censor nio
assinalou nada. MENSAGEM: censor ndo assinalou nada.
IMPRESSAO ULTIMA: censor ndo assinalou nada. VALOR
EDUCATIVO: censor ndo assinalou nada. CONCLUSAO:
Estranhamos o final, sem fim do documentario em apreco, ¢ a falta de
texto-roteiro, a semelhanca da exigéncia feita aos jornais
cinematograficos. O filme termina como se fora®® uma mudanca de
parte, sem l6gica, pelo que creio ndo ter sido exibido totalmente, apesar
da secdo de projecdo asseverar ser assim mesmo, verbalmente.
CLASSIFICACAO ETARIA: censor ndo assinalou nada. (Parecer
sobre Audécia, a fdria dos desejos, 14 jun. 1971)

Menezes, ao final do parecer, com base no artigo 41 do Decreto-Lei 20.493/1946 e no

artigo 3 da Lei 5.536/1968, faz a seguinte observacao:

Visando colaborar com a chefia, cumpre-me alertar a falta de roteiro e
o final abstrato, irracional, pelo que condiciono a liberacao déste filme
a decisdo da chefia face ao expésto. (Parecer sobre Audacia, a furia dos
desejos, 14 jun. 1971)

Portanto, o que fica evidente é que ndo havia uma congruéncia nas andalises dos
censores. Wilson Garcia, acerca do valor educativo da obra, considerou a producdo pobre e
liberou o filme para maiores de 18 anos para exibicdo nas salas de cinema e interditou para a
televisdo. Por sua vez, Carlos Menezes expds como concluséo a falta de um texto-roteiro, um
término sem légica, mas ndo fez nenhum apontamento sobre as mensagens, suas impressoes
ultimas e o valor educativo, 0 que mostra, de certa forma, o despreparo dos censores na
apreciacdo das obras, como se um filme necessariamente tivesse de possuir um roteiro
linearizado e/ou didlogos. Entretanto, Menezes acrescentou uma observacéo deixando a deciséo

final para as instancias superiores.

40 Foi mantida a grafia do documento.
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Outro detalhe curioso sobre Audacia é que, no parecer, Wilson Queiroz Garcia
notificou o técnico censor Carlos Menezes, em 5 de julho de 1971, a convidar a producéo do

filme a esclarecer os propositos do documentario em suas mensagens.
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Figura 53 - Parecer de Carlos Lucio de Menezes, 5 de julho de 1971.
Notificacdo convidando a producéo de “Audacia” para esclarecimentos sobre a obra e suas mensagens.
Audacia, a faria dos desejos (1970).
Fonte: DCDP - Arquivo Nacional, Brasilia/ Distrito Federal

Novamente percebem-se campos opostos naquilo que os censores viam (ou ndo viam)
€ No que os cineastas propunham, pois a dptica de Reichenbach mostra com clareza, quando de
suas reflexdes sobre o “fazer cinema”: “N0Os somos fascinados pela linguagem, pela sintaxe
cinematogréafica. Infelizmente existe muita preocupacdo com o filme e muito pouco com a
linguagem propriamente dito, com a sintaxe.” Os censores talvez ainda ndo estivessem
condicionados a observar com maior clareza 0os movimentos dos personagens e objetos em cena,
0s movimentos e os angulos das cdmeras, 0s enquadramentos, 0s cortes, as montagens, a luz

etc.
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Figura 54 - Cena do episodio A badaladissima dos trépicos x Os picaretas do sexo.
Reichenbach e o cinema sintaxe. Banana-Macaco (ator: Palito) no discurso:
“Que nada, roteiro a gente usa é com papel higiénico!” Audécia, a furia dos desejos (1970).
Fonte: Audcia, a furia dos desejos (1970)

g .
J.!

Figura 55 - Cena do episddio A badaladissima dos tropicos x Os picaretas do sexo. Reichenbach e o
cinema sintaxe. Cena de Paula Nelson (atriz: Maria Cristina Rocha) no discurso: “Olha, o negocio é
fazer filme péssimo!” Audacia, a fdria dos desejos (1970).

Fonte: Audécia, a furia dos desejos (1970)
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Figura 56 - Cena do episodio Amor 69. Antdnio Lima e o cinema sintaxe.
Personagem/ ator ndo identificado. A dificil compreenséo e a confusdo na Optica censoria.
Audacia, a faria dos desejos (1970).

Fonte: Audécia, a furia dos desejos (1970)

Desse modo, Carlos Reichenbach e Ant6nio Lima lidam de maneira metalinguistica*!
com o proprio fazer cinematografico. Reichenbach, ao mostrar Paula Nelson, uma cineasta,
tendo de recorrer a Boca do Lixo para finalizar seu filme e confrontando produtores que exigem
a insercdo de todo um elemento sexual nas imagens para a viabilizacdo do projeto. O episodio
dirigido por Lima segue a mesma linha, ou seja, trata-se de um filme marginal que fala sobre
fazer filmes marginais. Faz uma recapitulacdo rapida sobre o Cinema Novo e o Cinema de
Invengdo, movimentos dissidentes que existem em uma mesma linha do tempo, atraves da
sobreposicao de fotos still*? embaladas por narrag6es em off*3,

41 A metalinguagem no viés cinematografico trata da exibicdo do processo de producdo, filmagens e demais
composicdes técnicas de uma obra.

42 0O still se reporta ao conjunto de imagens feitas pelo fotografo/diretor de fotografia sobre o universo das
gravac@es. Trata do making of do filme (bastidores) e todas as fotografias de cena para a divulgacdo e interesse da
obra.

43 Narragao em off, voz off ou simplesmente off. Aplica-se em todas as situagdes em que se ouve uma voz que nio

sai diretamente de um personagem que esteja em cena, ndo incluindo trilhas ou efeitos sonoros de fundo, apenas
avoz.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa comegou a ganhar contorno em 2019, quando ja eu estava cursando a
Pds-Graduacdo Lato Sensu em Historia, Sociedade e Cultura na mesma instituicdo em que
cursei 0 mestrado. Na ocasido, minhas investigagdes se centravam na censura ao cinema
marginal, tendo a obra Jardim de Guerra como estudo de caso, numa conciliagdo entre Historia
e Educacdo. A pretensdo se direcionava para uma proposta de ensino de histéria e regime militar
por meio do cinema para a terceira série do Ensino Médio.

Ao0s poucos, minhas projecdes de investigacdo foram se estreitando e tomando outros
rumos. A medida que fui me aproximando dos objetos e das fontes, junto & propria orientacio
jano inicio do mestrado, foi possivel perceber que a efetivacdo de minha proposta de pesquisa
seria um tanto quanto ardua e ao mesmo tempo inviavel para esse nivel de Stricto Sensu. Desse
modo, passando por alguns titulos provisorios, encontrei 0 meu recorte de investigacdo
definitivo: A Censura ao Cinema Marginal na Ditadura Civil-Militar brasileira (1968-1974).
Foram longos dois anos de leituras, fichamentos e demais anotacdes acerca de livros, artigos,
dissertacdes, teses, somados as analises dos filmes arrolados nesta pesquisa.

Como jé ressaltado no inicio deste trabalho, houve certa dificuldade no levantamento
dos filmes pertencentes ao que se entende por “cinema marginal”, pois ndo h4 um consenso
entre historiadores, criticos de cinema e demais profissionais a respeito da filmografia dessa
corrente cinematografica, ou seja, se determinadas obras se enquadram ou ndo no cinema
marginal. Dessa maneira, tomei por base os levantamentos e as reflexdes de trés autores sobre
o tema: Ferndo Ramos, Eugénio Puppo e Vera Haddad. Além do levantamento da filmografia,
houve um trabalho analitico extenso sobre as obras, baseado em indica¢des bibliogréficas que
me ajudaram a compreender as propostas do cinema marginal.

Outra questdo em que, de certa forma, tive dificuldades se refere ao acesso as fontes
escritas (pareceres de censura). Estavamos em meio a pandemia e, por consequéncia, a consulta
aos arquivos ficou suspensa. Os sites também ficaram paralisados devido a reducdo de
funcionarios. Em meio a essas dificuldades, por meio de pesquisas na internet, cheguei ao
contato da pesquisadora Leonor Pinto, no Rio de Janeiro, que me proporcionou 0 acesso a
muitos documentos, o que me foi de grande valia para a catalogacéo, sistematizacdo e toda a
metodologia desenvolvida (citada no inicio deste trabalho e anexada sob forma de tabulagdo —
Anexo 2). S6 depois do meu exame de qualificacdo, quando questionaram se eu havia feito
novas consultas, foi que acessei novamente os sites dos acervos para pesquisar mais filmes.

Achei duas obras: Em cada coracgao, um punhal (1970) e Finis Hominis (1971), ambas por meio
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do Arquivo Nacional de Brasilia. Entretanto, foi gracas aos documentos compartilhados pela
pesquisadora carioca que foi possivel realizar minha problematizag&o.

No primeiro semestre de 2021, meu foco esteve nas leituras e analises sobre conceitos
tedrico-metodoldgicos, para que durante a escrita do texto ndo houvessem tantos
distanciamentos do meu objeto (fontes filmicas) e da problematizacéo (censura). No segundo
semestre de 2021, a metodologia desenvolvida me forneceu um panorama sobre a atuagéo do
corpo censorio pertencente a Divisdo de Censura e Diversdes Publicas (DCDP) no que diz
respeito as formas e estruturas de analise das obras do cinema marginal.

Porém, com a grande quantidade de documentos de vérios filmes, outra dificuldade
surgiu: o que analisar e como analisar o explicito e o implicito nos pareceres. Novamente a
sistematizacdo me mostrou o caminho para a analise. Discutir a figura do censor e perceber que
a censura tem um elemento subjetivo se mostrou importante, entretanto foi possivel identificar
0S censores por meio dos pareceres e mesmo tragar seus perfis. No entanto, tentei aproximar o
olhar dos sujeitos censores em relacéo a questdes mais amplas, justamente pela observagao de
seus perfis distintos (suas escritas nos pareceres de forma mais polida ou mais simplificada,
escritas com um teor mais sério ou mais irdnico e jocoso, 0 que para um era aceitavel para
maiores de 18 anos, para outro era inadmissivel etc.).

No ano de 2022, iniciei a escrita dos capitulos, procurando adotar uma estrutura e
hierarquizacdo que pudessem abarcar a censura, ou seja, 0 escopo da pesquisa, tendo em vista
pontos que, com o amparo da orientacdo, foram considerados essenciais para que eu pudesse
responder pelo menos parte das indagacdes postas nos objetivos. Nesse sentido, no primeiro
capitulo do trabalho procurou-se analisar a composicdo da repressao a partir de 1964 e o
recrudescimento dos aparelhos repressivos e institucionais com a efetivagdo do Ato
Institucional numero 5 (Al-5), contemplando a solidificacdo da censura, as caracteristicas do
corpo censorio a partir de sua éptica impressa nos pareceres das obras do cinema marginal e a
resisténcia dos cineastas marginais frente a censura institucionalizada representada pela DCDP.

No segundo capitulo procurou-se estabelecer um didlogo com o primeiro, na tentativa
de refletir sobre o aprofundamento da censura da DCDP, a partir da vigéncia do Al-5, com 0s
desdobramentos do Decreto-Lei 5.536 de 21 de novembro de 1968, somado ao de numero 1.077
de 26 de janeiro de 1970. Nesse paralelo, foi possivel examinar a continuidade da resisténcia
do cinema marginal por meio de suas mensagens textuais, imagéticas e alegéricas como um
esforco para “driblar” a atuagdo censoéria para que as obras pudessem ser distribuidas e exibidas

no circuito comercial. Segundo Carlos Fico:
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Jé& sobre a DCDP, é possivel afirmar que foi centralmente uma agéncia
gue praticou a censura comportamental, moral, mas, a partir do Al-5,
foi utilizada para a perseguicdo dos autores e diretores politicamente
emblematicos. Porém ndo se pode analisar a censura daquela época,
apenas tomando como base o0s casos emblematicos|...] hd uma massa
enorme de processos de autores desconhecidos que passavam também
por essa censura e que devem ser considerados. (FICO, 2012, p. 71)

Portanto, indo ao encontro da reflexdo de Fico, viu-se que muitos cineastas marginais
sofreram represalias que partiam da DCDP. Entéo, a pesquisa se esforcou para mostrar e refletir
acerca da acdo censoria sobre as obras de cineastas ainda “sem um nome” impresso na
cinematografia brasileira, ou seja, pode-se dizer que a DCDP estava, de certa forma, em uma
zona de conforto ao sugerir cortes, interditar e atrasar o suposto lancamento da obra, numa
tentativa de vencer pelo cansaco e minar os esforcos dos cineastas e/ou produtores.

A pesquisa percebeu que, ao contrario do que geralmente é visto e debatido, os
censores eram (e sdo) vistos e classificados como sujeitos incultos. Porém, muitos pareceres
revelaram uma razoavel contrariedade. Cortes e interdicdes munidos de justificativas com uma
escrita mais polida. Meu entendimento, baseado nas “leituras” que pude fazer de parte desses
sujeitos, é de que, com a DCDP composta por censores com cursos de nivel superior, as
descricBes nos documentos se tornavam justamente “mais limpas”. Carlos Fico, sob essa

perspectiva, aponta:

E preciso perceber que havia uma dinadmica de longa duragdo em termos
de formac#o de pessoal, de especialistas em fazer censura. E um grande
erro ridicularizar essas pessoas. A leitura de que os censores s6 faziam
besteira e cometiam erros é uma visdo folclorizante que nédo nos ajuda
a compreender 0 quanto essas pessoas sao representativas na sociedade
brasileira. A censura é sempre a expressao de uma demanda pessoal.
(FICO, 2012, p. 71)

De forma semelhante, tentou-se estabelecer um didlogo do terceiro capitulo com o
segundo, dessa vez focalizando as visdes distintas entre o corpo censorio da DCDP e os
cineastas do cinema marginal, ou seja, aquilo que entendiam como “certo” ou “errado”, “bom”
ou “ruim”, “liberado” ou “proibido”. Tais visdes foram examinadas tomando por base a analise
da oOptica dos censores por meio dos pareceres, de um lado, e a dptica de alguns cineastas
marginais por meio de depoimentos em meio ao cancelamento e silenciamento das obras do

cinema marginal.
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Tomando por base o conceito de representacao proposto por Roger Chartier, a analise
das ideias explicitas e implicitas contidas nos pareceres evidenciou que o objetivo do censor
ndo era a apreciacao artistica, mas sim interditar determinadas representacdes ou classifica-las.
Se precisamos pensar 0 que era cortado (cenas, dialogos, figuras, sons.) ou simplesmente
proibido, ndo podemos deixar de analisar o que era liberado e por qué. Outro elemento a ser
considerado é que todo e qualquer filme deveria passar pelo crivo da censura antes de ser
liberado para o cinema, para a televisdo ou ainda para o exterior, no caso das producdes
nacionais.

Por fim, acerca do que foi proposto nas objetivacdes da pesquisa, percebeu-se sobre a
natureza dos vetos — cortes parciais ou interdicdo das obras — uma relacdo mais direta com o
tema da sexualidade e suas ramificacGes (homossexualismo, bissexualismo...). Questdes como
politica nacional/internacional e religido também apareceram nas justificativas de cortes e
interdi¢bes. Entretanto, o que se notou no decorrer da pesquisa foi que a sexualidade incutida
em varias obras marginais possuia um paralelo com a questdo politica relacionada as liberdades
do corpo e de comportamento como um préprio ato politico, dado 0 momento politico-social
que pais atravessava, a partir do Al-5 até a primeira metade dos anos 70 (1974), com a troca do
presidente da Republica Emilio Médici por Ernesto Geisel.

Outro objetivo definido para a pesquisa se refere a questdo das narrativas estéticas,
textuais e visuais das obras. Percebeu-se, com a andlise filmica, uma variedade de narrativas
diferenciadas em suas estruturas (dialogos, figurinos, sons, luzes, cenarios, enquadramentos,
posicdo de camera...). O que, de certa forma, permaneceu semelhante foram os cortes e as
interdi¢des, pois, como citado, o papel do censor ndo estava condicionado a apreciagdo artistica
de forma geral, e sim consistia em interditar determinadas representacfes e, por meio de
inimeros cortes, classifica-las, uma vez que o corpo censorio estava a servi¢o de um aparelho
institucional (DCDP) e, segundo Fico, representava uma demanda social de grande parte das
classes media e alta, que corroborava tais acdes censOrias sobre as obras marginais e outras
correntes cinematograficas.

Né&o foi possivel, no entanto, contemplar alguns questionamentos propostos referentes
aos critérios para liberagdo da obra com cortes para maiores de 14, 16 ou 18 anos. Ficou essa
incégnita quanto a diferenciacdo daquilo que seria impréprio para uma pessoa de 14, 16 anos,
ou até mesmo 18 anos, mesmo que o0 critério “liberado para maiores de 18 anos” estivesse
inserido nos Decretos-Lei 5.536/68 e 1.077/70. Em outras palavras, permaneceu a divida sobre
aquilo que uma pessoa de 14, 16, 18 ou uma de 21 anos estaria apta a ver ou ndo, ou 0 que

difere o que uma pessoa de 16 e uma de 21 anos deve ou nao ver?
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A pesquisa se esforcou na contribuicéo para evidenciar o papel da censura sobre vérias
obras do cinema marginal, suas dindmicas de represséo institucional e as consequéncias que
impactaram cineastas, atores/atrizes e produtores. Como dito, ndo conseguiu atender a todas as
demandas ou responder a todos os questionamentos por determinadas insuficiéncias somadas,
talvez por uma questdo de tempo/periodo que o mestrado contempla. Mas tais questionamentos
acerca da pratica e dindmica da censura na esfera cinematografica poderédo ser respondidos em
outro momento.

Que o presente trabalho possa ser Gtil para novos pesquisadores.
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ANEXOS

Anexo 1 - Luz, Camera e... Neville D’ Almeida!

Entrevista com o cineasta de Jardim de Guerra

Neville Duarte D’ Almeida nasceu em Belo Horizonte, Minas Gerais, em 1941, cidade
onde viveu até os 23 anos, quando de sua ida para Nova lorque (Estados Unidos). Em BH,
Neville iniciou sua trajetoria no cinema no Centro de Estudos Cinematograficos (CEC) e foi
um dos fundadores do Centro Mineiro de Cinema Experimental (CEMICE).

Ja em Nova lorque, a partir de 1964, assistiu a varios longas-metragens do cinema
novo, que o inspiraram a se tornar cineasta. Em 1966 dirigiu seu primeiro filme, o curta-
metragem O Bem-Aventurado, que concorreu e foi premiado no Festival JB-Mesbla** do
mesmo ano. Nesse festival conheceu o jovem cineasta Rogério Sganzerla, que estava
concorrendo com o curta-metragem Documentério. No mesmo festival estavam presentes
outros jovens cineastas que viriam a formar a corrente posteriormente conhecida como Cinema
de Invencao ou Cinema Marginal, como Andrea Tonacci.

Ainda em Nova lorque, trabalhou como assistente de direcdo em Fome de amor, de
Nelson Pereira dos Santos, obra produzida em 1967 e langada em 1968 no Brasil, e por la
conheceu Jorge Mautner. Desse encontro nasceria o argumento transformado em roteiro de seu
primeiro longa-metragem. Em 1967 retornou ao Brasil junto com Nelson Pereira. Iniciou e
finalizou as filmagens do roteiro de Jardim de Guerra, desenvolvido em parceria com Mautner
no mesmo ano. Um roteiro que abordava temas ainda tabus para a época, a exemplo de sexo,
uso recreativo de entorpecentes, feminismo, reforma agraria, 0 movimento Black Power, entre
outros.

Mesmo vetado pela censura, Jardim de Guerra foi exibido no Festival de Cannes em
1969 e despertou interesse internacional, cativando cineastas como Agnes Varda e Jacques
Demy e criticos como Robert Benayoun (revista Positif) e Jean de Baroncelli (Le Monde).
(FERREIRA apud D’ALMEIDA, 2011, p. 91)

Apesar de ter sido exibido em festivais de expressdo no Brasil (Festival de Brasilia) e
no exterior (Cannes), Jardim de Guerra encontrou problemas para ser exibido comercialmente

no Brasil (questdes ja refletidas na trajetoria deste texto). Para além de suas pautas progressistas,

4 Entre 1965 e 1970, o Festival Brasileiro de Cinema Amador JB/Mesbla agregou a producéo de jovens cineastas
ao redor do pais. Precursor dos festivais de curtas-metragens, que durante a histéria do cinema brasileiro se
configuraram como espacos formativos importantes, incentivando conexfes artisticas e profissionais e
promovendo a difusdo do filme curto.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1966
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rog%C3%A9rio_Sganzerla
https://pt.wikipedia.org/wiki/Andrea_Tonacci
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o filme também continha mencdo a temas/personagens ao redor do mundo como a China
comunista, figuras como o lider soviético Josef Stalin e o lider cubano Che Guevara e o embate

politico acerca da Guerra Fria entre Estados Unidos e Unido Soviética.

Figura 57 - Cena cortada de Jardim de Guerra (1968).
A atriz Maria do Rosario e a alusdo a Guerra Fria.
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

Figura 58 - Cena cortada de Jardim de Guerra (1968).
A atriz Maria do Rosério e alusdo a Guerra Fria.
Fonte: Jardim de Guerra (1968, versdo sem cortes)

Ainda em 1969, Neville D’Almeida rodou o filme Piranhas do Asfalto, finalizado
em 1970. A obra, segundo Neville, seria uma resposta ao Al-5 e a perda de liberdades que
acometera o0s costumes da sociedade brasileira. Entre outras cita¢cdes, homenageava o cineasta
soviético Sergei Eisenstein ao contar com uma sequéncia feita em montagem paralela com

cenas de lvan, o Terrivel®.

4 Obra do cinema soviético dirigida por Sergei Eisenstein em duas partes. Trata da vida do Monarca Russo lvan
no século XVI. A primeira, rodada em 1944, e a segunda, em 1958, passando por um intervalo de 14 anos apds o


https://pt.wikipedia.org/wiki/Josef_Stalin
https://pt.wikipedia.org/wiki/Che_Guevara
https://pt.wikipedia.org/wiki/1970
https://pt.wikipedia.org/wiki/Serguei_Eisenstein
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ivan,_o_Terr%C3%ADvel_(filme)
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Assim como Jardim de Guerra, Piranhas do Asfalto foi interditado e censurado.
Acredita-se que o filme esteja terminalmente perdido, pois ndo h4 nenhuma cdpia disponivel
nos principais acervos brasileiros, como a Cinemateca Brasileira em Sao Paulo, a Cinemateca
do MAM (Museu de Arte Moderna) no Rio de Janeiro e 0s acervos internacionais como o da
Cinemateca francesa em Paris.

A Censura Federal também proibiu a exibicdo de seus filmes posteriores, Gatos da
Noite (1972) e Surucucu Catiripapo (1973), considerados até hoje como filmes perdidos, assim
como Piranhas do Asfalto.

Em uma visita feita a Neville D’ Almeida em novembro de 2022, no Rio de Janeiro, eu
conversei com o cineasta. Entre os assuntos discutidos, ele abordou a producéo de Jardim de
Guerra, passando por reflexGes sobre a prépria censura imposta a obra, sobre os temas

abordados no roteiro, suas visdes libertarias como cineasta, entre outros pontos:

Mauro Magalh&es: Neville, fale sobre suas relacbes com o cinema em Belo
Horizonte antes de ir para os Estados Unidos e posteriormente voltar ao Brasil
e se fixar no Rio de janeiro.

Neville D’ Almeida: Vocé ¢ o Mauro, né? Veio de Sao Paulo pra cé... Vocé
faz 0 que mesmo? Pos-graduacdo?

M.M.: Eu curso mestrado, Neville. Investigo a censura ao cinema marginal
durante a ditadura civil-militar entre 1968 e 1974, e Jardim de Guerra é um
filme-base da minha pesquisa, embora eu analise outras obras.

N.D.: Bacana isso hein! Fico feliz de vocé falar do meu filme numa pesquisa.
Vamos la... Entdo, quando eu era menino em Belo Horizonte, eu ia no
cineclube e ia no cinema, ver os musicais americanos, ver Rock Hudson e
Doris Day pra ver “Pilow Talk”, isso mais ou menos em 1958, 59. Ela era
uma mulher linda, ela era forte. Ai casam, tem o casamento, entra na lua de
mel, com ela no colo, d& um beijo na boca e pde ela na cama. E ai, eu e 0
cinema inteiro querendo ver o que vem depois daquele beijo. Ai ele beijou,
pde-a na cama, vem dar outro beijo, e ai vem com a médo assim e apaga a luz.
Fodeu. Vocé ndo via nada. Eu, fodido, com 16 anos, pobre, fodido, sem
dinheiro, magrelo, feio. Eu falei assim: “Se um dia eu fizer isso, eu ndo vou
fazer assim. Isso ¢ uma merda, isso ¢ careta...” Eu ja era revoltado. “Nao, ¢
uma merda.” Por que aquela porra de ndo mostrar nada? Eu ndo era tarado
ndo, mas eu queria ver. Mas era 0 cinema, tinha que mostrar. Eu ja era
revoltado com o cinema. E essa frase ¢ importante, “Se um dia eu fizer isso,
eu ndo vou fazer assim”. Entdo eu decidi, desde menino, adolescente, que a
coisa mais importante do cinema é a liberdade. Nao vou fazer igual ninguém,
ninguém! No cineclube em Belo Horizonte a gente ndo somente via o filme,
estudava, debatia, era uma coisa seria, ndo era somente ver e sair. Tinha eu, 0

lider soviético Josef Stalin banir a primeira parte por ndo ter gostado da representacdo de Ivan na obra de
Eisenstein.



Geraldo Veloso e mais outros. Uma geracdo de cinefilia que via filme dos
Estados Unidos, filmes ingleses, franceses, italianos...

M.M.: Vocé teve alguma influéncia de algum cineasta desses paises?

N.D.: Ndo, vou te explicar. Europeia, sei la. Eu acho o seguinte. Eu amo
Frederico Fellini. Eu amo Antonioni. Eu amo... Pasolini... Pasolini, génio,
amo de paix&o. Amo Jean-Luc Godard. Entendeu? Mas qual é o problema? E
0 seguinte. Eu sou brasileiro. Ai o Fellini fez A Doce Vida, eu fiz Rio
Babilonia. Ah, eu vou copiar Fellini? Calma, no meu filme tem cocaina,
traficante, trafico de drogas. No filme do Fellini ndo tem nada disso. A Doce
Vida, ta! Eu tenho que falar. Tem no Fellini? Tem cocaina, ndo tem porra
nenhuma. Mas eu amo o Fellini. Eu amo A Doce Vida. Uma coisa, uma coisa,
outra coisa, outra coisa. Amigo, sou artista. Eu podia fazer um filme igual ao
do Fellini. “Ah, o jornalista ali com a mulher, ndo sei o qué...” Nao, eu faco
aqui, Brasil. Entdo é assim, Luiz Brufiel, genial, mas é essa coisa, € uma
carruagem, é barroco, ndo, eu amo VOcé, mas eu ndo posso... talvez eu me
aproxime um pouco de Roger Vadin em E deus criou a mulher e Jean Genet
com Un chant d"amour, que sdo exercicios de liberdade. Entdo o meu negdcio
é liberdade. Nao tinha exemplo, “Eu vou copiar...”. Copiar quem? Quem 0
que eu queria? Eu queria mais. Desse moralismo, de ndo mostrar o0 corpo.
N&o, eu ndo. Eu desde crianca, ndo, ndo. Vou mostrar tudo. Eu vou fazer igual
a literatura faz. Eu vou fazer igual a pintura faz. Por que o cinema tem que
ser tdo careta? Por que o cinema tem que ser tdo moralista? Por que o cinema
tem que ser tdo cinico? Por que o cinema tem que ser tdo... Essa coisa
moralista, escrota, mentirosa, falsa. Horrivel.

M.M.: Como vocé chegou no Jardim de Guerra? A concepcdo, roteiro,
filmagens...

N.D.: Eu filmei Jardim de Guerra em 67. Ficou pronto em 68. Quando o
filme ficou pronto em abril, ndo, em fevereiro, marco de 68, veio uma
comissdo da Franca pro Festival de Cannes. E convidou o filme pra inaugurar
a quinzena dos realizadores. A quinzena dos realizadores virou a segunda
coisa mais importante do Festival de Cannes. E eu tive essa honra e essa
bencédo de ser convidado, eu e o Julio Bressane, com outro filme I4. Dessa
forma, meu filme tinha ficado pronto. Fui convidado pra Cannes. Fui
convidado pra quinzena dos realizadores. Dei junto com os produtores uma
entrevista pro Cahiers du Cinema de quatro paginas. As coisas todas indo
bem demais. Teve o Festival de Brasilia. Ganhei o prémio de ator de Brasilia
com o Joel Barcelos. Eu realmente... eu ndo imaginava conseguir tanto com
Jardim de Guerra, ndo. Com o roteiro de Jorge Maltner, que € um dos maiores
pensadores da cultura brasileira. Enfim, entdo fui pra Cannes, foi tudo pra
mim.

M.M.: Jardim de Guerra € visto por varios historiadores do cinema, criticos
etc., como uma obra seminal inserida no cinema marginal. Qual a sua viséo
sobre essa questao?

N.D.: Sim, ele é seminal. Entdo, quando eu fiz Jardim de Guerra, convidei
Jorge Maltner pra fazer o roteiro. A gente falava muito, era como se fosse um
filme em manifesto. Eu sempre achei, e continuo achando, que o primeiro
filme é como um manifesto. Muitas coisas sobre o diretor, sobre o cinema
estdo ali naquele lugar. Eu acredito muito no primeiro filme, gosto muito de
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ver o primeiro filme. Porque quando, e voltando ao nosso caso, quando eu fiz
Jardim de Guerra, fizemos o filme-manifesto. Em 1967, tudo acontecendo, o
futuro bateu na porta de uma mudanca radical. Chamar o Jorge Maltner foi a
coisa mais importante do filme. O Jorge Maltner é moderno, inteligente,
genial, profundo conhecedor da politica. Profundo conhecedor da geopolitica,
profundo conhecedor da literatura. N&o sé da literatura brasileira, da literatura
americana, da literatura da lingua inglesa, da poesia, da filosofia alem&, um
génio. Jorge Maltner. O filme traz temas para a época que nas cenas que foram
cortadas séo pesadas para eles, para esses censores. Por exemplo, a cena que
o Pitanga fala que “Aqui no Brasil preto é chamado de macaco. E para vocés
eu sou macaco, mas isso vai acabar”. E isso foi escrito ha 55 anos atras. Entdo
dai a modernidade do filme, o filme é profético. E esta buscando por justica
e consagracao 50 e 55 anos depois. Mas 0 que interessa é resgatar o filme.
Resgatar a dignidade do filme, a profecia do filme, a revolucdo do filme. E
muito importante pra quem ama 0 cinema, pra quem gosta de cinema, pra
guem tem paixado pelo cinema, assistir Jardim de Guerra. Porque Jardim de
Guerra é um exemplo de liberdade contra a opressao... varias opressoes. O
filme foi proibido, interditado, oprimido. Fizeram tudo contra o filme. Por
qué? Por que fazer isso contra o filme? Por que, velho? Pelo talento, pela
capacidade, pela capacidade de um roteirista genial, que é Jorge Malter, pela
capacidade de um fotdgrafo genial, que é Dib Lutfi, pela capacidade de atores
geniais, como Glauce Rocha, Dina Sfat, Joel Barcelos, Emanuel Cavalcanti,
Antonio Pitanga. E genial, por isso tudo. Eu tenho que fazer uma pergunta. O
que se fala mais do Brasil hoje? A Amazodnia. T4 la na... né? A Amazodnia é
muito importante pra gente. NOs temos que cuidar da Amazénia. E o cara
[Emanoel Cavalcanti] passa o slide. O ator é a maior coisa. Bicho, olha, eu
acertei tudo, bicho. Eu acertei no negro, no feminismo, na politica das drogas,
na questdo da China, na Amazonia, no sexo. O sexo costuma ser muito careta,
muito moralista, muito hipdcrita, muito fétido. No6s, ndo. O nosso filme ja traz
0 sexo de uma forma totalmente humana, poética, sexual, genial. E caiu uma
questdo aqui, de virar... 0 corpo e mais... Eu fiz nesse filme um negécio que
ninguem tem feito antes também. O filme é sobre uma menina, uma mulher,
fazendo um curta-metragem com a camera. Que é a Maria do Rosario... Maria
do Rosario. Que que é isso? Uma adolescente. Ela tinha 17, 18 anos, ela era
novinha. Fazendo um curta-metragem com a camera na mdo. Nao tem
nenhum filme com essa consisténcia, com essa forca. E um filme-manifesto,
realmente é um filme-manifesto. E é o resultado de uma coisa, faz um favor
pra mim, € o resultado de uma coisa muito dificil de conseguir, que é a
pesquisa do Jorge Maltner e do Neville, da nossa busca de informacéo,
morando em Nova York, vendo todos os movimentos, analisando tudo, vendo
Black Power, indo 14 pra ver Malcolm X fazer um discurso, indo ver 14 e ficar
de olho em tudo. Tem uma cena aqui, um dialogo, que ele é Black Power. A
gente tem uma visdo mundial. “A Ameérica Latina € América Latrina.” Essa
fala foi cortada. Foi minha, essa fala, mais uma dessa aqui: “A Amaz6nia vive
em chamas.” Eu sei tudo. Sei tudo do roteiro. Esta na minha cabega até hoje.
“O corpo untado em chamas do comandante Ernesto Che Guevara ainda
arrefece. O corpo untado em chamas do comandante Ernesto Che Guevara
ainda arrefece e incendeia os campos da América Latina.” Porque nenhum
filha da puta fez isso, entendeu? E muito chato falar do préprio filme, mas
sem arrogancia, cara, o filme, se vocé ver, de cinco em cinco minutos tem
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uma cena espetacular, tem um didlogo histérico, tem um diélogo
premonitorio, tem um didlogo mais do que isso, profético, o filme é profeético,
cara. E ndo ta datado, nunca estara datado, porque ele... O datado é que vocé
fala uma coisa e depois essa coisa ¢ vencida, ai ele fala “Ah, nao € nada disso,
mudou tudo, cara”, ndo. Datado € isso, o0 nosso, ndo. O nosso é o contrario,
ele é histdrico, porque ele antecipou a historia. Esse ano, 0 movimento das
mulheres, tudo isso € um movimento de 2020 pra c4, dos dois anos. Estéo
acontecendo os negocios das drogas, acontecendo nos Estados Unidos e em
varios paises do mundo. Tudo entdo foi antecipado, a presenca da China no
cenario politico mundial, o problema da Amazodnia. So se fala da Amazonia,
caralho. E eu tenho esse filme e vou ter que ficar quieto pra favorecer meus
adversarios? Adversarios ndo pessoais, adversarios de histdria, adversarios de
artistas. A frase muito importante é assim: “O talento incomoda, e incomoda
muito, e no caso do Neville incomodou demais. Agora, entdo, escracharam o
filme, prejudicaram o filme, censuraram o filme, ndo deram importancia ao
filme, enterraram o filme. [pausa, o cineasta se emociona] Negaram tudo ao
filme, negaram uma critica, negaram um comentario, negaram uma palavra,
um apoio. O Neville da ali um show de regéncia de uma orquestra. A equipe
é como se fosse uma orquestra. E o diretor € o regente. Tantos talentos, tanto
amor, tanta vontade de fazer direito, tanta inteligéncia, tanta criatividade. Esse
aqui é o recado. O recado é ver o meu filme, foda-se. N&o, veja o trabalho
dessa gente toda, porque é visivel. Quando vocé vai ver o filme, vocé tem que
ver como é a fotografia dele, vocé tem que ver como é que o ator funciona,
VOCé tem que ver como € o roteiro, vocé tem que ver como sdo os dialogos,
tem que ver como é que é a montagem, tem que ver como € que € a trilha
sonora do filme. Essa aqui é a ideia. Ndo € essa coisa boba de cultuar
personalidade. Sim, eu consegui juntar isso tudo, essas pessoas todas. Eu
trabalhei com o Mautner seis meses no roteiro. Que génio, que génio, ndo é?
Que bom a gente ter uma pessoa dessa. Vamos conversar, vamos criar, vamos
discutir essa ideia, vamos discutir essa palavra, vamos discutir esse dialogo,
vamos discutir isso aqui no filme. Entdo, essa € que € a coisa, sabe? Eu s6
digo mais uma coisa. Se vocés tiverem paixao pelo cinema, vocés tém uma
capacidade e possibilidade de ser feliz. Isso é importante.
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Figura 59 - A emocéo de Neville ao lembrar a censura e o silenciamento de Jardim de Guerra (1968)
e de si mesmo junto ao abandono de todos que lhe viraram as costas.
Fonte: Mauro Magalhdes/ arquivo pessoal

M.M.: Neville, especificamente, como vocé lidou com Jardim de Guerra em
meio ao Ato Institucional n. 5 (Al-5) acerca da censura?

N.D.: Essa censura que vocé falou ai, quanto que é? 68. E depois do Al-5.
Depois do Al-5 que o negdcio... A 74, né? O periodo que vocé pesquisa, né?
E esse é o periodo mais agudo da censura. A partir do ato institucional nimero
5, em novembro, dezembro de 68, no final do ano. Esse € o periodo mais
obscuro, onde a censura foi mais forte. Que para a edic¢éo do ato institucional
nimero 5, a censura ficou inteiramente a vontade pra vir acima da lei, acima
da ordem, acima de tudo, ndo havia censura para a censura. N&o havia nada.
A censura, 0 6rgdo da Policia Federal. Ministério da Justica, Departamento
de Policia Federal... Departamento de Censura da Policia Federal. A Divisao
de Censura e Diversdes Publicas. E que tudo ia pra |4, tudo passava por aquele
crivo da censura. Agora, entdo, o que aconteceu foi o seguinte. Quando eu
entrei no cinema, entrei no ano do Al-5. “Vocé ja entrou?” Ja entrei no ano
que eu entrei. Um ano fodido pra caralho. Porque o Jardim de Guerra foi
criticado, perseguido, discriminado pela direita e pela esquerda. Pela igreja
catolica, pela sociedade civil de cabresto. Entdo, isso € muito grave. Uma
turma da familia, da tradig&o. E muito grave vocé fazer um filme tio bom, tio
sério, tdo profundo. E muito dificil. Traz temas ali, né? E muito dificil.
Censura, eles pedem para colocar a bomba. O filme é segregado. Cortado.
Cortar imagens de Che Guevara. Cenas cortadas. O filme foi segregado e
proibido. Segregado. E mais. Qual é o critico que fez a critica sobre o Jardim
de Guerra? Qual critico sério? Qualquer critico? Se vocé que € um



pesquisador for olhar, ndo vai ver. “Oi, tudo bem?” For buscar! Vocé ¢
pesquisador. Vai buscar. Acha. Acha uma critica. Vocé leu alguma?
Nenhuma. Fala uma critica positiva. Ndo, ndo. Uma critica! Qualquer critica.
Entdo... Eu t6 com 80 anos, cara. Vocé acha que eu quero morrer e ver essa
injustica toda? VVocé acha que eu quero morrer e ver essa... esse preconceito
todo? Essa verdadeira conspiracdo de canalhas e mediocres? Nao! Isso tudo
por qué? Isso tudo por causa do talento, t&! O talento bateu de forma
avassaladora. E resolveram enterrar o filme. Que bom que foi proibido.
Entdo, eu tava falando com vocé. Eu quero que vocé me mostre uma critica.
Pode ser onde quiser. Uma, uma critica sobre o Jardim. Eu ndo tenho. Tem?
Mas existe uma. Eu vou te falar quem fez. Luiz Alberto Sanz, feita em 69.
N&o tem que ter censura. Tem que ver o filme. E viu o filme. Nem sei. Eu
acho que ele morava em Portugal. Eu queria saber se ele era sabido. Porque
ele realmente... Ele teve a sensibilidade, a capacidade como critico de
integridade, de inteligéncia e de sensibilidade. O pai dele, José Sanz, foi o
fundador da Cinemateca do Rio de Janeiro. Mas olha, o Sanz (Luiz Alberto)
fez... Entéo, isso quer dizer o seguinte. Isso quer dizer a perseguicao contra o
filme. 1sso quer dizer a traicdo contra o filme. Isso quer dizer que nenhum
cineasta, nenhum, levantou a mao, que “N3ao, a gente apoia o filme”. Nenhum
critico e nenhum jornalista.

M.M.: Vocé se sentiu abandonado?

N.D.: Totalmente. Mas é abandonado mais do que pessoalmente. E €
abandonado intelectualmente, culturalmente. Pra te jogar fora do mercado.
Pra o seu filme ndo ser distribuido. Pra vocé ndo ser exibido. Pra que pessoas
ndo saibam que vocé existe. Pra te prender. Pra te castrar. [pausa, emociona-
se novamente] Que o filme seja proibido de ser exibido. Por qué?... Vocé tem
o certificado de censura [0s documentos de censura que passei para ele].

M.M.: Neville, pelo que pesquisei, até 1970 vocé passa por esses imbroglios
de enviar e reenviar o filme 14 para Brasilia.

N.D.: Exato. Depois volta, corta isso, corta isso, corta isso. E vai te dando
aquela canseira, né? Justamente cai nisso. Jamais ele foi liberado. N&do foi
liberado. Entdo, ndo foi exibido... E 0s seus adversarios, que Sd0 0S Seus
colegas do seu tempo, colegas de critica, colegas de cinema, colegas de
cineasta.... Pra eles foi 6timo. Que bom que o filme foi proibido. A censura
nem conta. Se o filme foi proibido, ele ndo precisa ser distribuido. Melhor. Se
ele foi proibido, ele ndo precisa ser exibido. Se o filme foi proibido, esse filme
ndo precisa ser produzido, esse é o prémio. Ele da prejuizo. Extraordinario.
Ele foi silenciado. Ele foi silenciado. Ele foi silenciado e foi aprisionado pelos
meios da propria censura e dos meios cinematograficos. E isso tem que
acabar.

M.M.: Tem muita simbologia ali também, né? Por exemplo, no interrogatério
do Joel, ele est4 sentado, com uma cadeira baixa, com o interrogador em um
nivel acima dele.

N.D.: Aquilo ali é uma simbologia para justificar uma critica dessa
superioridade da censura, do sistema. Essa era uma das leis do interrogatério
na ditadura. Vocé sempre ficava mesmo abaixo do interrogador. Agora, ainda
tem mais. Pela primeira vez na histéria do cinema, primeira vez, projecao de
slide. Slide era uma coisa mais moderna, que tinha sido inventada naquele
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ano. Que tem uma parte cortada também ali, né? Também. Ja falei nele, mas
falo de novo, do Emanuel Cavalcanti. Ele comeca com uma fala, quando
comeca a entrar numa outra fala, acho que é da Amazonia. E ai corta. Tem
slide na Amazénia. A Maria do Rosario. Tem slide na mulher também, na
outra mulher espetacular. Tem a Dina [Sfat]. A Glauce Rocha... Glauce
Rocha. “Eu vou s6 fazer o projeto do espetaculo.” E. A Glauce falando da
luta de classe... Da luta de classe. Entéo, eu fiz esse filme.

M.M.: Tem pareceres da censura que sugerem sua prisao como subversivo.
N.D.: Eu sempre achei que era subversivo. E é uma adesdo dificil.
M.M.: Chegou a ser torturado?

N.D.: N&o, ndo cheguei a ser torturado. Mas fui preso e encarcerado. Que néo
deixa de ser também uma tortura, né? No momento que vocé ta passando...
Eu fui preso. Eu fui pra uma cela de 20 pessoas que tinha 40. Aqui no Rio, no
quartel do Exército. Ai, quando chegou de noite... Chegamos no final da tarde
I&. Quando chegou de noite, na hora que a gente tava aqui, dormindo, tentando
arrumar uns dentes, dormir, sentar, alguma coisa, vem um soldado. N&o
esqueci. Ndo € pra esquecer. Com a mangueira na mao, e molha todo mundo.
Pra qué? Pra ninguém sentar, pra ninguém deitar. P6, foi foda demais.

M.M.: Neville, com todos esses elementos que vocé traz no filme, vocé néo
tinha, assim, talvez esse receio de que o filme sofresse uma rechaca da
censura, fosse anulado?

N.D.: O roteiro é muito forte nesse sentido, né? Mas, isso é a coisa principal.
E o pensamento, é a ideologia, € a linguagem, é a narrativa. Ali é o principio
de uma carreira toda pautada na liberdade. Pra mim também €é o acaso, bem
aquele momento, entendeu? Pra mim é o artista verdadeiro através do tempo
fazendo histéria. Eu sabia que eu ia ser perseguido. Eu achava, eu pensava
assim, como pensa, a mesma coisa de hoje. Pode perseguir, pode reclamar,
pode querer, pode tudo. Mas o que ndo pode é deixar de fazer com liberdade
esse cinema aqui. E de preferéncia o meu, o que me da mais alegria é fazer o
que ninguém fez.

M.M.: Neville, vocé teve algum contato com censores em Brasilia?

N.D.: Tive varios. Eram elegantes, eram educados, mas iam cortar mesmo,
né? Eu acho que devemos falar uma coisa muito importante. Ndo acho que
deve demonizar a censura pelos censores. Ndo acho que deve demonizar a
senhora Solange Hernandez, o Aluisio [Muhlethaler] e outros. Esse assunto é
muito importante. A justica, isso ai era a Policia Federal, Ministério da
Justica, e eles eram funcionarios, servigais de um sistema. Entéo, isso é que é
importante. Existia um cdodigo de censura. “Isso aqui esta no cédigo. Nao
pode ter... Nao pode falar disso ou aquilo.” Tudo estava nos artigos, nos
decretos-lei. “Nédo pode ter nu frontal, ndo pode ter palavrao no portugués,
nédo pode ter aqui.” E o censor, bom ou mau, feio ou bonito, velho ou novo,
tinha que seguir o cddigo. E ai que tem o negocio. O censor € um servidor
publico. Ele ndo pode exercer opinido, né? Ele segue o codigo. Ou vocé ndo
segue o0 codigo, o outro vem e segue. Isso ai é um servico. E é cruel. E
avassalador. E ruim. E mau. E ignorante o cddigo de censura. Ele atenta, para
mim, ele sim, o cddigo de censura € um manifesto que atenta contra a moral
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e 0s bons costumes. Eles [os cddigos] sdo contra, em vez dele te proteger, eles
Sdo0 contra.

M.M.: Depois que teve esse sufoco, esse silenciamento, como é que vocé
prosseguiu até chegar ali no Piranhas do Asfalto, que também foi mutilado e
censurado?

N.D.: Eu vivi com muita pobreza, morei em um quarto simples, andava de
Onibus, pra mim nao tinha problema. Eu era jovem e eu falei assim, “Esse ¢
0 meu momento, essa é a minha hora, e eu ndo vou recuar um minuto, eu ndo
vou fazer filme pra ser sujo assim, a aceitar as pessoas dizerem ‘Vocé ¢ burro,
faz um filme ai, sem essas loucuras, que ai nada vai passar. Vocé ganha algum
dinheiro, vocé vai viver melhor’. Nao, pra mim sempre o mais importante foi
isso que eu fiz, ndo foi por acaso, ndo ter dinheiro, passar dificuldade, morar
em quarto, andar de 6nibus. Ai eu falei, por Deus, ndo ia fazer outro filme.
Mas ai ndo, eu sempre, mas ai... continuei além do Piranhas... As dificuldades
me prepararam para 0 sucesso, pra manter a humildade, pra manter a
consciéncia de que tudo passa, pra manter a consciéncia de “Oi, tudo bom?
Tudo bem”.

A -

A W

Figura 60 - Entrevista com Neville D’ Almeida, cineasta de Jardim de Guerra (1968).

Rio de Janeiro, 19 nov. 2022.
Fonte: Mauro Magalhaes/ arquivo pessoal

M.M.: Neville, para encerrar... Que mensagem vocé mandaria para 0s jovens
acerca de suas relagdes com cinema?

N.D.: O cinema é como uma mar em revolta, tem dezenas de ramificacoes,
de qualificagdes, tem o cinema comercial, tem o cinema industrial, o cinema
publicitario, o documentario, tem o documentario de ficcdo, tem o
documentario realidade, tem tudo quanto é cinema. O que t& em risco
atualmente é o cinema de arte. Esses cinemas ai... cinemé&o, cinema caretéo,
cinema careta, cinema idiota, é o que tem mais hoje, esses megafilmes com
pessoas voando, seres feitos de papeldo, enfim. Tudo bem... é muito
importante manter a liberdade, nenhum desses cinemas me atrapalha, e ndo
deve atrapalhar vocé também. E nds lutamos € pelo espago do cinema de arte,
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mais do que o filme de arte, o cinema experimental, mais do que o cinema
experimental, o cinema de ideias, 0 cinema de renovagdo de linguagem, o
cinema de criacdo, e o cinema de invencdo, pra mim, esse é 0 mais importante,
e é 0 que eu tenho trabalhado nos Gltimos anos, dessa forma, o cinema de arte.
Ele parece, na minha opinido, que é o futuro do cinema, porque o resto, tudo
isso que eu falei, os outros tipos de filme, as outras escolas, isso tudo ai vai
pra televisdo, o que vai ficar para o cinema é o cinema de arte, é o cinema de
invencdo, € o cinema de experimentacao, é 0 cinema poético, € o cinema de
arte, € o cinema da vida. Entdo, no meu caso... Ah, vou recomendar alguma
coisa a vocés. Eu recomendo que vocés amem o cinema, e pra fazer cinema é
bom amar o cinema. Como as pessoas que acham que vao fazer cinema hoje
em dia, a pessoa faz o primeiro filme, “Ah, vai ser um grande sucesso, vai dar
certo, vai bater recorde”, ndo vai ser grande sucesso, nao da certo, ndo vai
bater recorde nenhum, rarissimo, dificilimo... Dificil mesmo é fazer cinema
de arte, dificil mesmo é desenvolver o talento, dificil mesmo é buscar a
linguagem, dificil mesmo é buscar a narrativa, dificil mesmo é dirigir cada
plano, é fazer de cada palavra, de cada movimento, de cada sequéncia uma
novidade, buscar cria¢do e invencdo em tudo. Entdo eu digo o seguinte, € bom
amar o cinema, é bom viver o cinema, e € bom ter paixao pelo cinema, isso é
o melhor, paix&o, paixdo pelo cinema, ser feliz em fazer, do que nada melhor
do que essa alegria, essa coisa de fazer um filme, de sentir o que vocé queria
fazer, e de sentir que aquele filme tem sentido, e de sentir que esse filme esta
se realizando. S&o milhares de filmes por ano que todo mundo faz, o
importante naquele momento é fazer esse filme, o importante é fazer com que
esse filme sobressaia no meio desses outros todos. E totalmente possivel, é
possivel para o Neville, e eu digo sempre, se € possivel para o Neville, é
possivel, é possivel pra vocé, é possivel pra qualquer um, se o Neville
consegue, todos podem conseguir. Agora eu sé digo isso, so fico feliz com
essa realizacdo, com esse sentimento de comemoracao, devemos comemorar
cada plano e cada dia, e viver amando o cinema, desenvolver uma paixao pelo
cinema, ndo uma paixdo boba, uma coisa assim. Um sentimento, um
sentimento mais profundo, ndo sentimentos superficiais. Eu amo o cinema, 0
cinema, eu gosto do cinema, ndo... amar com paixdo, amar de verdade, amar
querendo, amar buscando. Aconselho, se for possivel, se vocé quer ser feliz,
é bom amar o que vocé faz, vocé pode ser feliz se amar o cinema, vocé pode
ser feliz amando o que vocé faz, seja la o que for que vocé faz. Nao tem esse
negacio... Todos os artistas, todas as profissdes, se vocé ama a matematica,
vai te deixar feliz, isso vai te deixar realizado, se vocé ama a geometria, se
VOCcé ama a arquitetura, se vocé ama a pintura, se ama fazer mével, se vocé
ama dar aula, se vocé ama filosofia, se vocé ama literatura, podemos ser feliz.
Devemos buscar ser felizes com as coisas que a gente gosta e com o talento
que Deus nos deu. Nao posso deixar de dizer que o dia de hoje foi maravilhoso
por essa entrevista que a gente fez... foi maravilhoso.
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Anexo 2 — Pareceres com vetos parciais e/ ou integrais

(Total: 81 pareceres arrolados em 19 obras)

Titulo Cineasta ES:Z Pz?ritcaer Norpuenzgr;sor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Concluséo
. Liberado para maiores de 18 anos
Jalio Bressane | 1969 | 20/11/1969 ?"’}UIO. Leite de Lacerda/ | oo imes | Criminalidade [B)CDIP DF | (somente para exibico no V Festival de
ecnico censor rastiia- Cinema Brasileiro de Brasilia)
A Né&o . .
Constancio Montebello/ | . "> X ps i Liberado para maiores de 18 anos
2? f§/710957/(;0 Chefe substituto de :jr;dlcagao dNeagugi;?gég?f:O grisDiII:;a-DF (spmente para e_xibigéo no,\( Festival de
censura . Cinema Brasileiro de Brasilia)
categoria
Maria Aurineide
Pinheiro/
ﬁ? /20&15%3 Técnica censora/ Costumes | Criminalidade [B)rcag'lF;a-DF Interdicdo (salas de cinema e televisdo)
o ' Valmira Nogueira de
= Oliveira
) Hellé Prudente
g Carvalhédo/
= 03/08/78 Técnica censora/ Costumes Violéncia fisica/ DCDP Liberado para maiores de 18 anos (salas
< n° 2.755/78 Domingos Savio Criminalidade Brasilia-DF | de cinema e televisdo com cortes)*
Ferreira/
Técnico censor
Odila Geralda Valadares/
14/08/1978 Técnica censora/ Costumes Violéncia fisica/ DCDP Liberado para maiores de 18 anos (salas
n® 2.976/78 Gilberto Horténcio de Criminalidade Brasilia-DF | de cinema e televisdo com cortes)*
Souza
Liberado para maiores de 18 anos (sala
23/08/1978 Carlos A. Molinari de Costumes Violéncia fisica/ DCDP de cinema e televisao)
n®9.7521/78 | Carvalho Criminalidade Brasilia-DF | Obs.: proibicdo de exibicdo para a
televisdo antes das 23h00*

*A obra foi interditada e liberada somente para o Festival de Cinema Brasileiro de Brasilia, permanecendo durante quase toda a década de 70 censurada. Embora a pesquisa ndo
contemple o periodo de 1978, foi liberada para as salas de cinema e para a televisdo com os cortes sugeridos desde os anos 1969 e 1970.




Titulo Cineasta Data Data Nome cgnsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusdo
obra Parecer funcéo
L 23/03/1970 Wllsc_)n de Queiroz Sexualidade/ | Adultério/ DCDP/ Liberado para maiores de 18 anos e
Audécia, Garcia/ P " . i . - .
- Carlos s/n . Politica Politica nacional Brasilia- DF | interdi¢do para a televisao
a furia - Técnico censor
dos Rewhe:nba_ch/ 1970 Carlos Lucio de Néo ha
. Antdnio Lima 14/06/1971 L N4o ha indicagdo de DCDP/ x .
desejos Menezes/ indicacdo de - . Concluséo repassada a chefia
sin P - subcategoria Brasilia- DF
Técnico censor categoria
Titulo Cineasta Data Data Nome C‘E”SO” Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusao
obra Parecer funcdo
Cleusa Maria Ferreira .
Rogério 1968 Barros/ . Homossexualld_ad(_a,
13/02/1974 A Sexualidade/ | Nudismo, prostituicdo/ | DCDP . -
Sganzerla Técnica censora/ D i Interdicdo para a televiséo
n° 13.169/74 N Costumes Violéncia fisica, Brasilia-DF
Onofre Ribeiro da S
o . homicidio, roubo
& Silva
= Vilma Duarte do
g Nascimento/ I
g Técnica censora/ . Homossexua 'df”ld?’ «
2 14/02/1974 Sexualidade/ | Nudismo, prostituicdo/ | DCDP - x
5 Humberto Ruy de A. A gl Interdicdo para a televiséo
= s/n o Costumes Violéncia fisica, Brasilia-DF
S S',mO.ES/ homicidio, roubo
S Técnico censor '
2 M
@ Eglr I\g:/rtms F. Homossexualidade,
25/03/1974 Técgica censora/ Sexualidade/ | Nudismo, prostituicdo/ | DCDP Interdicio para a televisio
n° 13.857/74 Costumes Violéncia fisica, Brasilia-DF a0 p

Avelino Gambin/
Técnico censor

homicidio, roubo
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Titulo Cineasta Data Data Nome cgnsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusdo
obra Parecer funcéo
Sebastido Minas Brasil
Andrea 1971 1/0/02/ 1971 Coelho/ Costumes Violéncia gCD,F/ DE Liberado para maiores de 18 anos
Tonacci sin Técnico censor rasiiia-
Teresa Cristina dos Reis
=y 1/1/02/ 1971 | sardinhar Costumes Violéncia ECD,F/ DE Liberado para maiores de 18 anos
3 sin Técnica censora rastlia-
o 11/02/1971 Therezinha de Toledo S oA DCDP/ . .
g s/n Neves/Técnica censora Costumes Violéncia Brasilia-DF Liberado para maiores de 18 anos
16/02/1971 | Vilma Duarte do Sexualidade/ | Homossexualidade DCDP/ . .
sin Nascimento Costumes Violéncia Brasilia-DF Liberado para maiores de 18 anos
16/02/1971 Maria das Gragas S DCDP/ . .
s/n Sampaio Pinhati Costumes Simbdlico Brasilia-DE Liberado para maiores de 18 anos
. . Data Data Nome censor/ . . R x
Titulo Cineasta obra Parecer funcio Categoria Subcategoria Instituicéo Concluséo
22/03/1972 Hellé Carvalhédo/ . Homossexualidade/ DCDP/ .
Julio 1970 s/n Técnica censora Sexualidade Lesbianismo/ Necrofilia Brasilia-DF Interdigéio
Bressane i
22/03/1972 Glaucia Baena Soares/ Sexualidade/ Homossexualidade DCDP/ -
s/n Técnica censora Religido Lesbianismo Brasilia-DF Interdigdo
?>) Necrofilia/ Misticismo
= 10/04/1972 | Rogério Nunes/ N&o ha Na3o hé indicagio de DCDP/ Interdicio
2 n° 15/72 Chefe de censura indicagéo subcategoria Brasilia-DF ¢
e Sebastido Minas Brasil Homossexualidade
- *
% O? /102/2169/52 Coelho/ Sexualidade Lesbianismo [B)CD,IID./ DF Interdigdo
o) nL Técnico censor Necrofilia rasiiia-
o « | Teresa Cristina dos Reis Homossexualidade
= 0?/102/218%2 Marra/ Sexualidade | Lesbianismo gCD,r./ o | Interdigdo
m nL Técnica censora Necrofilia rasifia-
06/03/1975* | Vilma Nascimento/ . Homossexualidade DCDP/ . .
n°1627/75 | Técnica censora Sexualidade Lesbianismo Brasilia-DE Liberado para maiores de 18 anos
10/03/1975* | Rogério Nunes/ Né&o ha Né&o ha indicacdo de DCDP/ Interdico
n° 237/75 Diretor de censura indicacéo subcategoria Brasilia-DF ¢

*A pesquisa ndo contempla o ano de 1975, entretanto, a obra permaneceu com a conclusdo “Interdigdo” de dois técnicos censores, ¢ “liberado para maiores de 18 anos” na conclusdo de um técnico
censor. A conclusio “Interdi¢do” foi mantida pelo diretor de censura cinco anos ap0s a apreciagdo pela DCDP que havia decidido pela interdicéo.
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Titulo Cineasta Eg:: Pa?rzthr Norpfnzgr;sor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusdo
17/02/1971 g:ggzsAa}berto Milhomem Costumes Violéncia Fisica | DCDP Liberado para maiores de 18
s/n Técni Criminalidade Brasilia-DF | anos
écnico censor
< Violéncia Fisica . .
< 17/02/1971 Assinatura néo identificada | Costumes Criminalidade DCD,F? Liberado para maiores de 18
g s/n Entorpecentes Brasilia-DF | anos
= .
= Ygﬁ:gerr Lima 1971 | 19/02/1971 | Wilson Queiroz Garcia/ Costumes Violéncia Fisica | DCDP Liberado para maiores de 14
° s/n Chefe de censura Criminalidade Brasilia-DF | anos
8 03/03/1971 | Osmar Fialho/ Costumes Violéncia Fisica | DCDP Liberado para maiores de18
@ s/n Técnico censor Criminalidade Brasilia-DF | anos
04/03/1971 | Wilson Queiroz Garcia/ m?j?cgaéo de m?j?cgaéo de DCDP Liberado para maiores del8
s/n Chefe de censura categogria subcat((;agoria Brasilia-DF | anos
Titulo Cineasta Eg:: Pgiia:ar Nor:lfnzzgsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusio
- u . 15/11/1969 | Wilson Queiroz de Garcia/ T DCDP/ Liberado para maiores de
o ~—~
§ - 8 :loc\)r?graBdaet;sta de s/n Técnico censor Costumes Violéncia Brasilia 18 anos
S < § José Rubens 06/11/1970 | Carlos Rodrigues/ Costumes/ Violéncia/ DCDP Liberado para maiores de
5 a'g Siqueira/ 1969 | s/n Técnico censor Sexualidade Nudismo Brasilia-DF | 18 anos
g § € | Sebastido de 02/03/1970 gﬁgfséa:uct;:tm(t)g tc?: el Sexualidade Nudismo DCDP Sem concluséo do censor
5 £ |souza sin Brasilia-DF

censura
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Técnicos censores

Titulo Cineasta Data Data Nome censor/ funcéo Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusdo
Obra Parecer
24/03/1975 | Glaucia Baena Soares Sexualidade Homossexualidade/ DCDP Interdicio
Julio Bressane 1970 | n®2.159/75 | Técnica censora Lesbianismo Brasilia- DF
24/03/1975 Egﬁf{;ﬁ cﬁ”ton'o Sexualidage | HOmossexualidade/ | DCDP nterdicio
n° 2.160/75 L. Lesbianismo Brasilia-DF ¢
Teécnico censor
24/03/1975 | J. Antbnio S. Pedroso/ Sexualidade Homossexualidade/ DCDP Interdicio
& n®2.161/75 | Técnico censor Lesbianismo Brasilia-DF ¢
g . . Sexualidade | Homossexualidade/
E 03/04/1975 | Avelino G. Amorim/ Costumes Lesbianismo/ DCDP Interdicio
i n®5.591/75 | Técnico censor Politica “familia padronizada” | Brasilia-DF
8 Politica nacional
< Homossexualidade/
= 08/04/195 Ivelice G. de Andrade Sexualidade Leshianismo/ DCDP Interdicio
& n°® 5.592/75 | Técnica censora Costumes “familia padronizada” | Brasilia-DF ¢
Correa Lima/
Carlos Rodrigues/
ﬁ? 20(75213%2 Paulo leite de Lacerda Politica Politica nacional gr(;sDiIIDia—DF Interdicéo

*A pesquisa ndo contempla o ano de 1975, entretanto, a obra permaneceu com a conclusio “Interdi¢do” cinco anos apds a apreciagdo pela DCDP que havia decidido pela

interdigdo.
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Titulo Cineasta Data Data Nome ce~nsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusdo
Obra Parecer Funcdo
Carlos Alberto . .
José Mojica 1971 06/08/1971 Milhomem de Sousa/ Sexualidade Adultério/anomalia DCD,P./ Liberado para maiores
. s/n P Brasilia-DF de 18 anos
Marins Técnico censor
06/08/1971 Sebastido Minas Brasil Sexualidade/ Adultério/ DCDP Liberado para maiores
Coelho/ . L ol
sin o Religido Misticismo Brasilia-DF de 18 anos
Técnico censor
06/08/1971 | Paulo Leite de Lacerda/ | Sexualidade/ Adultério/ DCDP Liberado para maiores
sin Técnico censor Religido Misticismo Brasilia-DF de 18 anos
Carlos Alberto
Milhomem de Sousa/ ldem
» 16/08/1971 | Técnico censor/ Sexualidade/ Adultério/ DCDP Liberado para maiores
= s/n Carlos Alberto Religido Misticismo Brasilia-DF de 18 anos
g Milhomem de Sousa/ 9
T Técnico censor
E 03/09/1971 Wilson Queiroz de DCDP Liberado para maiores
Garcia/ Sexualidade Adultério/anomalia o
s/n Brasilia-DF de 18 anos
Chefe de censura
Geova Lemos x
0? /0911971 Cavalcante/ Sexualidade Adultério/anomalia DCD,P. Sem conclusdo do
n° 61.055/71 Brasilia-DF censor
Chefe de censura
Wilson Queiroz de
Garcia/
05/10/1971 Chefe de censura/ Sexualidade Adultério/anomalia DCDP Liberado para maiores
n°® 61.056/71 | Geova Lemos Brasilia-DF de 18 anos

Cavalcante/
Chefe de censura
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Titulo Cineasta Data Data Nome cgnsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusao
Obra Parecer funcdo
Gamal. o Erotismo/
delirio, do Jodo Batista 1970 23/01/1970 Carlos Lucio Menezes/ Sexualidade/ | Entorpecentes/ DCDP/ Liberado para maiores
SeX0 de Andrade s/n Técnico censor Costumes Violéncia fisica e Brasilia-DF de 18 anos
criminalidade
Titulo Cineasta Data Data Nome Ce:nsor/ Categoria Subcategoria Instituicao/ Conclusao
obra Parecer Funcao Local
11/03/1971 Constancio Montebello/ | Sexualidade/ | Nudismo/ DCDP/ Conclusao repassada a
Luiz Rosemberg | 1971 | s/n Técnico censor Costumes Violéncia fisica Brasilia-DF chefia
Filho 1/03/1971 i%i?ﬁg?o Minas Brasil Sexualidade/ | Nudismo/ DCDP Liberado para maiores
o s/n Técni Costumes Violéncia fisica Brasilia-DF de 18 anos
) écnico censor : _
% 15/03/1971 Luiz Carlos Melo Sexualidade/ NydlAsmp/ . DCDP Sem conclusdo do
o . Costumes/ Violéncia fisica/ P
a sin Aucelio/Técnico censor Politi P . Brasilia-DF censor
- olitica Politica internacional
©
2 16/03/1971 Teresa — Costumes/ Violéncia fisica/ DCDP Liberado para maiores
kS Paternostro/Técnica Py PR . o
S s/n censora Politica Politica internacional | Brasilia-DF de 18 anos
®©
i 16/03/1971 Therezinha de Toledo Costumes/ Violéncia fisica/ DCDP Liberado para maiores
s/n Neves Politica Politica internacional | Brasilia-DF de 18 anos
17/03/1971 Osmar Eialho Sexualidade/ | Nudismo/ DCDP Liberado para maiores
s/n Politica Politica internacional | Brasilia-DF de 18 anos
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Titulo Cineasta Data Data Nome ceinsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Concluséo
obra Parecer funcéo
. 29/11/1968 Manoel F. de Souza Ledo Costumes/ Violéncia fisica/ DCDP Liberado para maiores
Neville 1968 Neto/ P e . g
, . n° 12.761/68 Politica Politica internacional | Brasilia-DF de 18 anos
D’Almeida Chefe de censura
06/12/1968 Wllsgn Queiroz de Costumes/ Raqlgmo/ . DCDP Liberado para maiores
Garcia/ P Politica nacional e P
s/n L Politica . . Brasilia-DF de 18 anos
Técnico censor internacional
L . . Erotismo/ : ;
06/12/1968 José vieira Madeira/ Sexualidade/ o . DCDP Liberado para maiores
. o Politica nacional e .
s/n Técnico censor Politica . . Brasilia-DF de 18 anos
internacional
21/05/1969 | Al0isyo Muhlethaler de | Ndo ha_ Niio ha indicacio de | DCDP .
© Souza/ indicagéo de - e Interdicdo
= n° 15/69 X subcategoria Brasilia-DF
o Chefe de censura categoria
qg; Erotismo/
E 19/06/1969 g\lmsyo Mubhlethaler de Sexualidade/ Femmlsmo e DCDP -
A= s/n ouza/ C0§tymes/ raC|,srno/ _ Brasilia-DE Interdicdo
E Chefe de censura Politica Politica nacional e
i internacional
Erotismo/
20/02/1970 | Wilson A. de Aguiar/ | SeXualidade/ | Feminismo e DCDP -
Costumes/ racismo/ . Interdicéo
s/n Chefe de censura P o . Brasilia-DF
Politica Politica nacional e
internacional
Erotismo/
04/05/1970 | Wilson A. de Aguiar/ | Soxualidade/ | Feminismo e DCDP -
Costumes/ racismo/ e Interdicdo
s/n Chefe de censura o o . Brasilia-DF
Politica Politica nacional e
internacional

Obs.: Até antes da decretacdo do Ato Institucional n°5 (Al-5) a obra teve como concluséo “Liberado para maiores de 18 anos”. Sete dias depois, com o referido Ato ja em curso, a obra passou por
novas apreciagdes e teve como conclusio a “Interdi¢do”, e jamais seria exibida no circuito comercial. A cdpia editada so foi exibida nos anos 1990 em circuitos alternativos e a Unica original
(pertencente a Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM-RJ) s6 foi exibida quando da comemoragdo dos 80 anos do cineasta em uma retrospectiva de sua obra na mesma
instituicéo.
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Titulo Cineasta Data Data Nome cgnsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusao
obra Parecer funcéo
09/10/19 Carlos Lucio/ Técnico . L. DCDP/ Liberado para maiores de
- Sexualidade | Adultério p
<3 s/n censor ~ _ Brasilia- DF 18 anos
45 | Carlos 21/10/1968 | Assinatura nio Sexualidade/ | EXPresstes debaixo | opyp )
c .2 Reichenbach/ . ie e caldo/ Politica e Sem conclusédo do censor
= o U 1968 | s/n identificada Politica . Brasilia-DF
g 2 Antbnio Lima/ Internacional
5 ‘ = ;
:l E Jodo Callegaro 24/10/1968 Aloisyo Muhlethaler de Sexualidade/ Eeressoe§ _de baixo DCDP/ Liberado para maiores de
= o Souza/ o cal&o/ Politica P
n° 1/68 Politica - Brasilia-DF 18 anos
Chefe de censura Internacional
Titulo Cineasta Data Data Nome C‘E”SO” Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusao
obra Parecer funcdo
- 03/02/1970 Carlos Rodrigues/ Na(_) ha~ Néo hd indicagdo de DCDP/ Liberado para maiores de
Julio Bressane 1969 o indicacéo de . gl
© s/n Técnico censor X subcategoria Brasilia-DF 14 anos
c categoria
2 04/02/170 Carlos Lucio Menezes/ “Familia DCDP/ Liberado para maiores de
'S £ Costumes . " gl
pug s/n Técnico censor padronizada Brasilia-DF 18 anos
=z Constancio Montebello/ » - Liberado para maiores de
2 05/02/1970 Chefe substituto de Costumes Famlha . DCD,F?/ 18 anos e interdigdo para a
o n°47.697/69 padronizada Brasilia-DF x
< censura televisdo
E Manoel F. de Sousa x i
IS -
2 Ledo/ Chefe de censura/ f\l/l_gﬁ?eblgltlin(jll_gi%?rado para
o N
5 24/03/1970 | Constancio Montebello/ “Familia DCDP/ maiores de 18 anos)
2 Chefe substituto de Costumes . . . A .
rErs s/n censura/ padronizada Brasilia-DF Monteiro (Liberado para

Alencar Monteiro/
Técnico censor

maiores de 18 anos) *

*Embora a obra tenha passado pela apreciagdo de trés censores, prevaleceu a conclusdo “Interdi¢do” de Manoel F. de Sousa Ledo.
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Titulo Cineasta Data Data Nome cgnsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusao
obra Parecer funcdo
< 1964 26/06/1964 | Carlos Lucio/ Religio Misticismo/ DCDP/ Liberado para
] José Mojica s/n Técnico censor g Sobrenatural Brasilia-DF | maiores de 18 anos
© arins ellé Prudente Carvalhédo N isticismo -
M 1972 08/08/1972 | Hellé Prud Carvalhédo/ Religio M / DCDP/ Interdicio
g 2: s/n Técnico censor 9 Sobrenatural Brasilia-DF ¢
o S Antonio Gomes Ferreira/
'© % 1972 16/08/1972 Maria Luisa B. Cavalcante/ | Costumes “Familia padronizada” DCD,P./ Interdicéo
c s/n P Brasilia-DF
< Técnicos censores
2 18/06/1973 | Rogério Nunes/ x x DCDP/ -
= - o
1973 n° 013/73 Diretor Né&o consta Né&o consta Brasilia-DF Interdicéo

*A pesquisa ndo contempla o ano de 1964, entretanto, a obra, mesmo sendo interditada em seu ano de produgdo, passou por nova apreciacdo pela DCDP entre 1972 e 1973, permanecendo
interditada pela deciséo final do diretor Rogério Nunes.

Data

Data

Nome censor/

Politica nacional e internacional

Titulo Cineasta ~ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusao
obra Parecer funcéo
Erotismo/
André Luiz de 1969 Sexualidade/ Violéncia fisica, criminalidade,
3 Oliveira 22/01/1970 Carlos Monrtebello/ entorpecentes, palavras de baixo | DCDP S
= o Costumes/ N o Interdicéo
sin Tecnico censor L caldo/ Brasilia-DF
< Religido . . e
°© g Imoralidade religiosa
o S Erotismo/
25 . Violéncia fisica, criminalidade,
S S Sexualidade/ entorpecentes, palavras de baixo
3 07/02/1970 - Costumes/ orp P DCDP .
@ Carlos Lucio Menezes L caldo/ o Interdicdo
s s/n Religido/ « lidade reliciosa” / Brasilia-DF
Poitica moraligade religiosa

*Como ja citado ao longo deste texto, a obra so foi liberada um ano depois, ao final de 1970, passando pelas exigéncias de corte feitas pela DCDP.
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Titulo Cineasta Data Data Nome censor/ funcéo Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusdo
obra Parecer
g 15/09/1969 Paulo Leite de Lacerda | Sexualidade Nudismo DCD,P. Interdicédo
8 s/n Brasilia- DF
g Rogério 19/09/1969 | Wilson de Queiroz Sexualidade Prostituicio DCDP Liberado para maiores de
B < g 1969 | n°8/69 Garcia ¢ Brasilia-DF 18 anos
g Sganzerla Constancio
= 06/10/1969 Sexualidade/ Prostituicdo/ DCDP x
3 Montebello/ o o . - Sem concluséo do censor
= s/n P Politica Politica nacional Brasilia-DF
Técnico censor
Titulo Cineasta Data Data Nome cgnsor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusao
obra Parecer funcao
Augusto da Costa/ éggt;srt]%ga Augusto da Costa
12/11/1970 Tecnico _censor/ indicou nao |nd|cog DCDP/ Os dois censores:
Osmar Fialho/ . subcategoria/ o -
e s/n Teécni categoria/ . . Brasilia-DF Interdicao
= écnico censor . .| Osmar Fialho:
= Osmar Fialho: .
7 . Masoquismo
. Sexualidade
S Neville 1970 Masoquismo
@ D’ Almeida 04/02/1971 | Carlos Lucio Menezes/ | Sexualidade/ nudisrq;w/ ' DCDP/ Interdicio
= s/n Técnico censor Costumes SO Brasilia-DF ¢
< Criminalidade
a 25/02/1971 | Wilson Queiroz Garcia/ Costumes imoralidade DCDP/ Interdicio
s/n Chefe de censura Brasilia-DF ¢
24/03/71 Geova Lemos Costumes Imoralidade DCDP/ Interdicéo
n° 09/71 Cavalcante Brasilia-DF ¢
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Federal*

“inapropriados”

Titulo Cineasta Ek?:: Palljrztca;r Norpjnzgr;sor/ Categoria Subcategoria Instituicdo Conclusdo
Sexualidade/ Nudismo, estupro

09/04/1968 | José Vieira Madeira/ ligido/ Misticismo/ DCDP/ dica

= s/n Técnico censor Re 1910 Nacional Brasilia-DF Interdicao

e Politica . L

5 - internacional

L Jose Mojica . - Misticismo/ . .

i) Marins/ 1968 09/04/1968 | Carlos Lucio Menezes/ | Religido/ Politica nacional DCDP/ Liberado para maiores de

< Ozualdo Candeias/ s/n Técnico censor Politica internacional ’ Brasilia-DF 18 anos

g Luiz Sérgio Person —

= Juvéncio Faganha Sexualidade/ Nudismo, erotismo/

= 16/04/1968 | Guedes dos Reis/ Reliido Rituais ’ Policia Federal*/ | Liberado para maiores de
s/n Diretor da Policia g Brasilia-DF 18 anos

*Dada a excegdo, a obra foi apreciada por um funcionério pertencente a Policia Federal, além dos dois censores da DCDP.
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Anexo 3 - Organograma das institui¢fes de censura
(KUSHNIR, 2004, p. 208)

DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL

Orgaos centrais
(entre os quais a

DCDP)

. . Divisoes de
Superintendéncias
Regionais-SRs

Policia Federal-
DPFs

SCDP

DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS- DCD

Gabinete
(direcao)

Secéo de

Secéo de Servigo de

Oruentagdo Censura- SC Coordenacdo Arquivo

e Controle

1
| | |
Secdo de
censura de
televisdo e
Réadio

Secdo de
Teatroe
Congéneres

Segdo de Secdo de

Secdo de

Censura de Projecio

Cinema Expediente




Anexo 4 - Lista de obras cinematograficas citadas na pesquisa*

1- Alphaville. Dir: Jean-Luc Godard. Ano: 1965.

2- Anjo nasceu, O. Dir: Julio Bressane. Ano: 1967.

3- Audécia, a furia dos desejos. Dir: Carlos Reichenbach. Ano: 1970.
4- Bandido da luz vermelha, O. Dir: Rogeério Sganzerla. Ano: 1968.

5- Bang Bang. Dir: Andrea Tonacci. Ano: 1970.

6- Bardo Olavo, o horrivel. Dir: Julio Bressane. Ano: 1970.

7- Boca da noite, Na. Dir: Walter Lima Janior. Ano: 1971.

8- Bravo guerreiro, O. Dir: Gustavo Dahl. Ano: 1968.

9- Cabra marcado pra morrer. Dir: Eduardo Coutinho. Ano: 1964/1984.4
10- Cada coracdo um punhal, Em. Dir: Jodo Batista de Andrade. Ano: 1969.
11- Cara a cara. Dir: Julio Bressane. Ano: 1967.

12- Carnaval na lama. Dir: Rogério Sganzerla. Ano: 1970.

13- Caveira my friend. Dir: Alvaro Guimaraes. Ano: 1970.

14- Chan d"amour, Un. Dir: Jean Genet. Ano: 1950.

15- Copacabana mon amour. Dir: Rogério Sganzerla. Ano: 1970.

16- Cuidado, madame! Dir: Jalio Bressane. Ano: 1970.

17- Desafio, O. Dir: Paulo Cesar Saraceni. Ano: 1965.

18- Deus e o diabo na terra do sol. Dir: Glauber Rocha. Ano: 1964.
19- Deuses e 0s mortos, Os. Dir: Ruy Guerra. Ano: 1970.

20- Doce vida, A. Dir: Federico Fellini. Ano: 1960.

21- Dois corregos. Dir: Carlos Reichenbach. Ano: 1999.

22- A falecida. Dir: Leon Hirszman. Ano: 1965.

23- Familia do barulho, A. Dir: Julio Bressane. Ano: 1970.

24- Finis Hominis. Dir: José Mojica Marins. Ano: 1971.

25- Fome de amor. Dir: Nelson Pereira dos Santos. Ano: 1968.

26- Filho da televisdo, O. Dir: Jodo Batista de Andrade. Ano: 1969.
27- Fuzis, Os. Dir: Ruy Guerra. Ano: 1963.

28- Gamal, o delirio do sexo. Dir: Jodo Batista de Andrade. Ano: 1969.
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% As obras citadas em toda a listagem referem-se a titulos por mim pesquisados, por citacdes de cineastas em
depoimentos, autores da bibliografia, criticos de cinema e demais pesquisadores. Estdo contidas no corpo do texto

entre introducéo, os capitulos 1, 2 e 3 e no anexo com a tabulacdo dos pareceres.

47 Obra com producio iniciada em 1964 e interrompida em relagdo ao Golpe Militar de 1964. Vinte anos depois,
Coutinho voltou aos locais de filmagem no “Engenho da Galileia” na cidade de Vitéria de Santo Antdo, em

Pernambuco, para termina-la em 1984,
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29- Guatemala, ano zero. Dir: Carlos Reichenbach. Ano: 1969/ 197030
30- Hitler terceiro mundo. Dir: José Agrippino de Paula. Ano: 1968.

31- Gatos da noite. Dir: Neville D’ Almeida. Ano: 1972.

32- lvan, o terrivel. Dir: Sergei Eisenstein. Ano: 1944/ 1958.4°

33- Jardim de Guerra. Dir: Neville D’ Almeida. Ano: 1968.

34- Jardim das Espumas, O. Dir: Luiz Rosemberg Filho. Ano: 1970.

35- Libertinas, As. Dir: Carlos Reichenbach/ Antonio Lima/ Joldo Callegaro. Ano: 1968.
36- Lilian M: relatorio confidencial. Dir: Carlos Reichenbach. Ano: 1975.
37- Manha cinzenta. Dir: Olney Sdo Paulo. Ano: 1969.

38- Margem, A. Dir: Ozualdo Candeias. Ano: 1967.

39- Matou a familia e foi ao cinema. Dir: Jalio Bressane. Ano: 1969.

40- Meia noite levarei sua alma, A. Dir: José Mojica Marins. Ano: 1964.
41- Meteorango kid, o heroi intergalatico. Dir: André Luiz Oliveira. Ano: 1969.
42- Miss e o dinossauro, A. Dir: Rogério Sganzerla. Ano: 1970.

43- Mulher de todos, A. Dir: Rogério Sganzerla. Ano: 1969.

44- Nené bandalho. Dir: Emilio Fontana. Ano: 1970.

45- Orgia ou 0 homem que deu cria. Dir: Jodo Silvério Trevisan. Ano: 1970.
46- Perdidos e malditos. Dir: Geraldo Velosos. Ano: 1970.

47- Pillow talk. Dir: Michael Gordon. Ano: 1959.

48- Piranhas do asfalto. Dir: Neville D’ Almeida. Ano: 1970.

49- Pornografo, O. Dir: Jodo Callegaro. Ano: 1970.

50- Prata palomares. Dir: André Faria Junior. Ano: 1971.

51- Profeta da fome, O. Dir: Maurice Capovilla. Ano: 1969.

52- Republica da traicdo. Dir: Carlos Ebert. Ano: 1970.

53- Rio Babildnia. Dir: Neville D’Almeida. Ano: 1982.

54- Sem essa, Aranha. Dir: Rogério Sganzerla. Ano: 1970.

55- Surucucu catiripapo. Dir: Neville D’ Almeida. Ano: 1973.

56- Terra em transe. Dir: Glauber Rocha. Ano: 1967.

48 Em entrevista para o jornal Folha de S. Paulo em 03/08/2003, Reichenbach cita 1969 como ano de producdo de
Guatemala, ano zero, entretanto, interrompida quando seus socios na produg¢do da obra acharam que o filme era
subversivo, 0 que causaria, segundo eles, problemas com o regime na época. Por conseguinte, na obra “Criticas de
invengdo: os anos do Sao Paulo Shimbum?”, organizada por Alessandro Gamo, ha uma mengéo de “Guatemala” na
critica de Jairo Ferreira de 02/04/1970 (p. 138), intitulada “Noticiario da Boca do Lix0”, no qual afirma de forma
implicita como uma produgdo realizada no comego de 1970. Outro fator se deve a uma outra entrevista que
Reichenbach concedeu para a revista Contracampo em maio de 1999 (citada com alguns excertos no capitulo 3
desta pesquisa), porém ndo fala do ano de producéo.

4% Obra do cineasta russo Sergei Eisenstein, iniciada em 1944 e vetada pelo presidente Josef Stalin. Foi concluida
em 1958, sob a presidéncia de Nikita Kruschev. Os motivos constam no texto introdutdrio do Anexo 1, antes da
entrevista de Neville D’ Almeida para esta pesquisa.
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57- Trilogia de terror. Dir: José Mojica Marins/ Luiz Sérgio Person/ Ozualdo Candeias.
Ano: 1968.

58- Viagem ao fim do mundo. Dir: Fernando Coni Campos. Ano: 1968.
59- Vidas secas. Dir: Nelson Pereira dos Santos. Ano: 1963.
60- Vozes do medo. Dir: Roberto Santos. Ano: 1971.



