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Resumo: Este estudo objetiva analisar imagens emtrés categorias
de filmes que contemplam regimes politicos ditatoriais:
documentarios, filmes baseados em fatos reais e filmes ficcionais.
Meu argumento é queimagens dastrés categorias podemdocumentar
a*“ factualidade” e sdo o que denomino de* imagens documentais”,
podendo contribuir para a “ memoéria-metamorfose”, que se
reconstroi continuamente de acordo com novas representacfes das
ditadurasemfilmes. O referencial tedrico inclui conceitosde Bakhtin,
Baudrillard, Benjamin, Debord, Derrida, Halbwachs, Metz, Nichols
e Sarlo, entre outros.
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Abstract: Thisstudy intendsto analyzeimagesin three categories of
filmsthat contemplate dictatorial political regimes: documentaries,
filmsbased onreal factsand featurefilms. | arguethat images of the
three categories can document “ factuality” and are what | call
“ documental images’. Furthermore, they can contribute for a
“ metamor phosis-memory” , a kind of memory that reconstructsitself
continuously according to new representations of dictatorships in
films. Theframe of referenceincludestheoriesby Bakhtin, Baudrillard,
Benjamin, Debord, Derrida, Halbwachs, Metz, Nichols and Sarlo,
among others.
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Introducao

O presente estudo pretende trabal har com trilogias, analisando
imagens em trés categorias de filmes que contemplam regimes politicos
ditatoriais. A primeiracategoriaenglobadocumentarios, asegundaversa
sobrefilmesque sdo baseadosem fatosreaise aterceiracontemplafilmes
deficcdo. Considerando queafronteiraentre o documentério eaficcéo
éténueetendeaminimizar asdescrigesclassficatorias, 0 questionamento
desta pesquisa é que imagens serdo parte da meméria coletiva das
ditaduras, asimagens de testemunhas, as de recomposi¢des defatos, as
de arquivos politicos ou as que apresentam narrativasficticias que se
assemelham aosfatos?

A trilogia engloba também trés conceitos como parte da
argumentacdo. Como a“realidade” é impossivel de ser representada
fielmente, apropostanestetraba ho é considerar apaavra“factuaidade’,
emlugar de“realidade’, no sentido deresgatar osfatosecomo asimagens
0s representam. A segunda proposta é desenvolver o conceito que
proponho, ou seja “dramadoc”, uma versdo em contraponto a de
“docudramd’, que €0 documentério draméti co. O dramadoc, ao contrario,
€0 dramaque age como documentéario, criando “imagensdocumentais’,
aquel as que documentam sem pertencerem atradicional classificagdo de
documentério. O terceiro conceito é o de “memoria-metamorfose”,
embasado nos estudos de memariacol etivade Maurice Halbwachs, de
memoriasubjetivade Beatriz Sarlo e nos conceitosde Walter Benjamin
sobreamemoariavolunt&riaeinvoluntériade Proust. Paramim, ameméria
esta sempre se remodelando, se reconstruindo, se readaptando as
circunstancias do presente, dai amemaria-metamorfose. Novosfilmes,
livros, cartas, autobiografias e testemunhos séo construtores de novas
percepcdes de memoria.

Outrapreocupacao destapesquisaé verificar até que ponto imagens
podem revelar acontecimentospol iticosem suatotaidade. Documentérios
efilmesbaseadosemfatosreals, emesmofilmesdeficgdo quetem questdes

discursos fotograficos, Londrina, v.10, n.17, p.87-116, jul./dez. 2014 | DOI 10.5433/1984-7939.2013v10n17p87

89



90

Denise Correa Araiijo

politicas como pano de fundo sdo muitas vezes permeados por
subjetividades queinterferem nacaptacéo de aconteci mentos pertencentes
aosregimes politicos autoritérios, assm como momentos histéricos séo
reconstruidos de acordo com o enfoque de seus produtores.

Osconceitosde“rea”, “realidade”’ e*verdade” produzem uma
ambi gui dade que conduz amUiltiplas conotactes, gerando abstracbese
generalizagbes que ndo se concretizam nas pretensasrepresentacesfiéis.
Depois das teorias de Jean Baudrillard sobre o simulacro (1981), de
Jacques Derrida sobre adesconstrucéo (1975, 2002) e de Guy Debord
sobre o espetéaculo (1997), seria impossivel usarmos os termos
indevidamente. Baudrillard, em suatrilogia“ s mulacro, implosdo ehiper-
realidade”, questiona o conceito de “realidade” e sugere uma* hiper-
realidade”, onde adistincéo entreimagem e politica, entretenimento e
informacao se confundem, sugerindo que napoliticaaimagem émais
importante que o contetido, o queficaevidenciado nofilme O Triunfo da
\ontade (Alemanha, 1934).

Derridaquestionaa“verdade”, argumentando que arepresentacdo
damesmanuncaé elamesmae estasujeitaalacunas e subjetividades.
Seu conceito de desconstrucdo ndo serefereadestruicdo esimacritica
do logocentrismo e daestabilidade propostapelametafisicaocidentd . As
imagensexibidaspe osfilmesbaseedosem fatosreas, pe osdocumentérios
e pelos filmes de ficgdo que tem como tema os processos politicos
ditatoriaisndo devem ser tomadascomo “reals’ esSm como desconstrugdes
ereconstrucBes defatospoliticos que podem ser interpretadosde maneiras
diversas. Osfilmesportugueses Cartasa umaditadura e 48, por exemplo,
s80 duas versdes do mesmo periodo ditatorial de Salazar, explicitando
que ndo houve unanimidade em rel agdo aatuacao do ditador.

Debord, ao conceituar a sociedade do espetacul o, sugere que o
espetéeul o seoriginanamultiplicacdo deiconeseimagens, rituaispoliticos
e mensagens publicitarias provocando uma sensacdo de felicidade,
dissimulando as negatividades e exaltando a seducéo pelas imagens
espetacularizadas, o que é contemplado no filme No, em relagcdo ao
Plebiscito de 1988, quando amargem devitériafoi debaixaporcentagem
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eacampanhapublicitariado* ndo” aPinochet foi maisconvincente. Embora
asedtatisticas demonstrem que mais de 40.000 pessoasforam torturadas,
exiladas ou mortas durante aditaduradeAugusto Pinochet, hafilmesque
representam o ditador como herdi. | Love Pinochet (MarcelaSaid 2001)
e o documentario Pinochet (Ignécio Zegers 2012) enfatizam que o ditador
liberou o Chiledo Marxismo, trazendo prosperidade ao pais.

Do mesmo modo, o filme Cartas a uma ditadura expde uma
multidéo de s mpatizantesaplaudindo Salazar. O filmeentrevistamulheres
queescreveram cartasde admiracéo ao ditador, exaltando suasqualidades
dedirigente querespeitavaasfamilias portuguesas. Namesmaépoca,
Portugal estavaem crise, comtorturas e exilios, mostrando aoutraface
do ditador. Essa diversidade de opinides e mesmo as divergentes
interpretagdes dos mesmos periodos ditatoriais, sejano Chile ou em
Portugd, refletem asubjetividade subjacenteaqual squer SituacBespoliticas
esuasdia 6gicasrepresentacdes. Essesexemplosdemonstram apolifonia
de vozes conceituada por Mikhail Bakhtin, que cunhou os termos
“dialogismo” e “polifonia’ (1981, 1984) para expor as diversas
possibilidades de interpretacdo e de enfoques sobre um mesmo tema.
Seu conceito sobrevozes, consonantesou dissonantes, abre possibilidades
aum numero indeterminado de enfoques e construgdesem torno do mesmo
tema, enfatizando que a objetividade ndo € mais esperada e que a
subjetividade é o fio condutor dasimagens das ditaduras que nos séo
mostradas e que formam a rede de memdria coletiva, cunhando a
lembrancaqueteremosdas mesmeas.

Além daadogdo do vocdbulo“factudidade’ apinvésde* redidade’,
argumento quea“ histériaoficial” ficacadavez menosacessivel como
passar dos anos e os testemunhos menos verossimeis. Denominei de
“memoriametamorfose” estetipo de memoriaquevai adquirindo novas
conotagdes e sereconstituindo acadanovo filmeou livro que nostraz
outras constatagdes, como € o caso do filme biografico Hannah Arendt
(Alemanha/Francga, 2012), onde apesquisadorasugere que o Holocausto
teve participagOes dejudeus s mpatizantescom acausadeHitler. Evitando
0 monologismo maniqueistaerel ativizando aapreensdo dosfatos, certos
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filmestraba ham em formato de ponto-contraponto, dei xando entrever
lacunas einserindo idé as que se opde asinterpretacdes generaizantes ao
escol herem um so ponto de vistacomo referéncia. Do mesmo modo,
adoto a metodol ogia de Hans-Georg Gadamer, com sua proposta de
trabal har no formato tese-antitese-sintese ou fusdo de horizontes (1999,
p. 272). Filmesquetraba ham com testemunhosecomimagensdearquivo
tendem aser mais convincentes do que os que recontam fatos. Contudo,
apesquisadoraetedricaargentinaBestriz Sarlo questionao val or excessivo
dado aostestemunhos.

o0 testemunho (...) € composto daquilo que um sujeito permite ou
pode lembrar, daquilo que ele esquece, cala intencional mente,
modifica, inventa, transfere deum tom ou género aoutro, daquilo
que seus instrumentos culturais Ihe permitem captar do passado,
gue suas idéias atuais Ihe indicam que deve ser enfatizado em
funcéo de umaagao politicaou moral no presente, daquilo queele
utiliza como dispositivo retérico para argumentar, atacar ou
defender-se, daquilo que conhece por experiéncia e pelos meios
de comunicagdo, e que se confunde, depois de um tempo, com
suaexperiéncia. (SARLO, 2007, p. 58-59).

No caso das ditaduras sul-americanas, houve um processo de
redemocratizac8o e umarevisitaao periodo ditatorial, dém dediversos
livros sobre testemunhos, durante a década de 1980. O pesquisador e
tedrico Marcio Seligmann-Silva argumenta: “o testemunho € uma
modalidade da memoria...o conceito de testemunho adquiriu uma
centralidade enormeno contexto deres sténciaas ditadurasque assolaram
o continente” (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 73-74). NaArgentina,
0 papel dos testemunhos na arena politica foi fundamental para os
processosjudicialsaos crimes contraosdirei tos humanos.

Apesar dardlevanciadostestemunhos, Sarlo enfatizaasubjetividade
que permeiaqualquer relato, sejade um militante, de um sobrevivente,
sgjade um espectador, sgjade um exilado, ressaltando que ostestemunhos
n&o podem ser considerados como “verdade’ e sim como reconstrugoes
de um passado doloroso que, usando o conceito de Seligmann-Silva,
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condituemuma“ memdriatraumétical’. Mesmo cons derando osprocessos
subjetivos dosrelatos, o filme 48, com titulo relativo aos 48 anos de
ditadura portuguesa, adotaumaestratégiaeficaz, capaz de emocionar,
chocar eimpressionar 0 espectador. Asimagens mostradas séo dasfichas
dedetencdo do PIDE, séo fotografias dos prisioneiros politicos que se
movem quasequeimperceptivemente. Ofilmeéresultado deumapesguisa
imensa e de um trabalho cuidadoso de entrevistas para minimizar
recordacOes desagradavei saos sobreviventes daditadura portuguesa. Em
Cartasaumaditadura, o processo foi 0 mesmo, iniciando com aleitura
dascartasencontradasefinaizando com o consentimento das sete senhoras
que sedispuseram aser entrevistadasparao filme.

Por outrolado, enquanto assenhorasrel eram suas cartas apdstantos
anos, e algumas afirmaram que ndo sabiam que Salazar eraconsiderado
ditador, os entrevistados de 48 estavam conscientizadosdo quefalar e
ndo falar, de como se comportar, decomo resistir astorturas. Ambosos
testemunhos, porém, sdo permeados de sensibilidade e subjetividade, e
asimagens, quedenomino de*imagensdocumentais’, S0 maispoderosas
gueaspaavras. NofilmeCartasa uma ditadura, asel oglientesimagens
das multiddes saudando Salazar provocam reflexdo sobre os processos
politicose suasrepresentagdes. Nofilme48, asimagensdasfotostambem
sdo de grande impacto. Mesmo concordando com Sarlo sobre
superestimar testemunhos, que podem ser total mente subjetivos, ndo ha
como descartar asentrevistas e depoimentos nosdoisfilmes portugueses.

O Triunfo da Vontade, aqui considerado hors concours por ser
impactante e esteti camente bem el aborado, traba hacom o queatua mente
denominamosde* conceito do espetécul 0", segundo Debord. Asimagens
cuidadosamente montadas, os angul os escol hidos, aposi¢ao dacamera
focalizando Hitler descendo dos céuscomo um enviado divino, asfileiras
de soldados rigidamente perfilados, e aa egriadosfigurantes, tudo faz
pensar estarmos glorificando a supremacia alema e seu enorme poder
politico. Contudo, asimagens séo o que chamo de autoimagens: ndo
estdo ai pararepresentar o Reich e sim parase autoapresentarem, belas
e esteticamente perfeitas, para o del eite dos espectadores e o repudio
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dosquelutaram contraahegemoniaaema, que se sentiram injuriados ao
ver ofilme, tendo proibido suaexibicdo naAlemanha. Assdlf images, no
entanto, consagraram adiretora, que sempreafirmou queofilmenéofoi
construido especificamente para aquele efeito e que ela nunca foi
Simpatizante dacausadeHitler.

Outrofilme comimagensdeimpacto sobreaditaduradeHitler €O
Médico Aleméo (L uciaPuenzo, 2013). Asimagens SGo ao mesmo tempo
impactantes e de rara sensibilidade, com metéforas sutis como a da
confecgdo de uma boneca artesanal pelo pai damenina protagonista,
significando suaunicidade, contrastando com aproducéo em sériede
bonecasarianas, todasiguais, de olhos azuise cabelosloiros. O suposto
médico aemao era Josef Mengel e, que estavafazendo experiénciasna
Argentina, com aconivénciadeagunss mpatizantesdosprojetosdeHitler.
Novamente, como no filme Hannah Arendt, a polifonia de vozes
discordantes de Bakhtin deixa entrever que os processos politicos
ditatoriaisndo sefizeram somente com representantes alemaes, esm com
judeuseargentinos, além deoutrosaiados.

Estudos de memoaria

O pesquisador etedrico Andreas Huyssen argumentaque hAuma
tendéncia, no momento, arevisitar o passado:

Um dos fendmenos culturais e politicos mais surpreendentes dos
anos recentes é a emergéncia da meméria como uma das
preocupacdes culturais e politicas centrais das sociedades
ocidentais. Esse fendmeno caracteriza umavolta ao passado que
contrasta totalmente com o privilégio dado ao futuro, que tanto
caracterizou as primeiras décadas damodernidade do século X X.
(HUY SSEN, 2000, p. 9).

Beatriz Sarlo discute o conceito de pds-memodria, rel acionado as
memérias que continuam de umageracdo aoutrae que ndo sdo frutosdo
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guefoi vivido esim do quefoi contado e sofrido por outros membros da
familiaou por amigos, muitasvezesjafaecidos. Sdo relatos de segunda
mao. Nesse caso, apds-memariaé conectadaao passado pelamediacdo
endo pelaexperiéncia

O prefixo “pds’ indica o que vem depois da meméria dos que
viveram os fatos e assim, estabelecendo com a memoria essa
relagdo de posteridade, também tem conflitos e contradicGes
caracteristicos daandlise intelectual do discurso sobre o passado
eseusefeitos sobre sensibilidade. (SARLO, 2007, p. 92).

Sarlo argumentaque qual quer reconstituicéo do passado éfeitaem
lugar deumfato e €, portanto, hipermediada(SARLO, 2007, p. 93).

Segundo Jacques L e Goff, 0 que sobrevive ndo é o que existiu no
passado, masaescol hafeitapel aforgas que operam no desenvol vimento
temporal do mundo e da humanidade apresentadas em dois formatos
essenciais; osmonumentos e os documentos (LE GOFF, 1992, p. 535).
Para o tedrico, 0smonumentos sdo aherancado passado e osdocumentos
s80 as escol has dos historiadores. A pesar de que 0 conceito dememaria
écrucia, umavez que € adaptado deve seguir doiscaminhos: amemoria
histéricaeamemariasocia.

Sarlo acreditaque arecuperacdo do passado sempreteraquelidar
com conflitos, cond derando doislados, memériaehistdria(SARLO, 2007,
p. 9). A tedrica questiona o limite entre lembranga pessoal e verdade,
realidade e lenda, sugerindo queaidéade que existeuma“verdade’ &
questionavel . Segundo aautora, aestratégiade reconstruir um passado,
com entrevistaselembrancas, ndo é umacategoriarel acionadaamemoaria
e sim ahistéria. Baseada nesse seu entender, Sarlo afirma que o que
diferenciaasegundageracéo de sobreviventes dos historiadoresnéo éo
aspecto histérico ou dememériae sim o envolvimento subjetivo e pessoa
gue ndo permite conclusdes objetivas (SARLO, 2007, p. 95).

Concordo parcia mente com Sarl o sobre asubyjetividade subjacente
atodos os testemunhos e a qualquer filme ou representacdo de fatos
politicos. Mesmo asimagensde arquivo foram filmadas por militantesou
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por simpatizantes, fazendo com que o ponto de vista da cédmerafosse
direcionado a mostrar mais um lado do que o outro, dependendo do
objetivo dafilmagem. O direcionamento de qual quer registro étambém
questionavel em termos de reproducdo dos fatos. O que realmente
aconteceu ére-elaborado por todos nés, dependendo do que queremos
acreditar oulembrar, e dependendo do que acreditamos no momento dos
acontecimentos ou de nossasreflexdes futuras sobre nosso envol vimento
no momento e sobre o que osfatosreal menteforam. Mesmo historiadores
recontam fatos como pensam que el es ocorreram, 0 que nem sempreé
objetivo.

Contudo, paraesse estudo, asimagens sdo mais val orizadas do
gue os fatos que as mesmas pretendem representar. Aqui estamos
analisando o poder dasimagens e ndo o poder dosfatos politicos que
geraram sua existéncia. Surge desta assercao parte do subtitulo deste
estudo, ou sgja subjetividades (a) politicas. Nao ha depoimentos ou
testemunhos totalmente objetivos, mas é justamente esse tipo de
subjetividade que interessa a essa pesquisa, considerando que ndo ha
umaverdade Unica, e mversdesdo que paracadaum dendsessaverdade
significa. Novamente evoco o poder das vozes de Bakhtin, que nesse
caso A0 asvozesdasimagens, quefaam enosrevelam contelidosvisuas
que s podem ser analisados através de suas est(éticas). Como esta
explicito novocabul o, aéticaestdembutidacomo parte daestética, mas
éaestéticaque dominaaéticaeimpde seus cddigos de reconstrucao.

L e Goff mencionaquetodos osdocumentos s&o “umamontagem,
consciente ou inconsciente, dahistoria, de umaera, dasociedade que 0os
produziu, mas também das eras sucessivas durante as quais eles
continuaram aexistir, talvez esquecidos, tal vez manipul ados, talvez em
siléncio” (LE GOFF, 1992, p. 547). Considerando que cada filme,
ficcional, documentario, experimental ou hibrido, ou baseado em fatos
reais, éumamontagem deidéias, nosrestaanaisar quaisimagenssao de
maior impacto nareconstrucao defatos politicos e quais, no caso dessa
pesquisa, nosfalam maisemoci ona mente, ou maisintel ectual mente, ou
mai s coerentemente, dos periodos politicosditatoriaisaqui estudados.

discursos fotograficos, Londrina, v.10, n.17, p.87-116, jul./dez. 2014 | DOI 10.5433/1984-7939.2013v10n17p87



Imagens documentais: subjefividades est(éficas) e (a)politicas

Seligmann-Silva, em seutexto “ O testemunho: entreaficgdo eo
“redl”, contribui a0 questionamento, como Sarlo eLe Goff, ab explicitar a
producdo dos depoi mentos:

Apenas a passagem pela imaginacdo poderia dar conta daquilo
gue escapa ao conceito (...) Mas a imaginacdo néo deve ser
confundidacom a“imagem”: o que conta é a capacidade de criar
imagens, comparagdes e, sobretudo, de evocar 0 que ndo pode
ser diretamente apresentado e muito menos representado.
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 375-376).

Walter Benjamin acreditaque”a‘ compreensao’ histéricadeve ser
fundamentalmente entendida como uma vida posterior do que é
compreendido e, por isso, aquilo quefoi reconhecido naanaliseda’‘vida
posterior dasobras, desua‘fortunacritica, deve ser considerado como
o fundamento da histériaem gera” (BENJAMIN, 2006, p. 502). O
autor entende amemariacomo um dever social paraapreservacdo da
hist6rianacional e sugere que“ articular historicamente o passado ndo
sgnifica‘conhecé-lo’ como eledefatofoi. Significaapropriar-sedeuma
reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo”
(BENJAMIN, 1996, p. 224). Levando em consideracdo aobservacdo
de Benjamin, podemos deduzir que o autor quer a preservacéo do
passado, mas reconhece que nem sempre é possivel umareconstrucao
exata de fatos passados. O autor esclarece, em suatese 14, que“a
histériaé objeto de umaconstrugao cujo lugar ndo é o tempo homogéneo
evazio, masum tempo saturado de* agoras” (BENJAMIN, 19874, p.
229). Apesar do passado permanecer ativo navidacotidiana, € sempreo
presente quereel aboraas vivéncias de outros periodos, agoracom novas
conotacdes e um entendimento ndo possivel no momento daocorréncia
dosfatos, quando ainda esses ndo puderam ser processados deforma
mais|égicaemaisobjetiva. No caso do futuro, apesar do mesmo estar
aindaem laténcia, jase visualizasuaatuagdo no presente, mesmo que
implicitamente

Benjamin, ao comentar sobre os conceitosde memariavoluntaria
de Proust, acredita que “as informagdes sobre o passado, por ele
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transmitidas, ndo guardam nenhum trago dele” (BENJAMIN, 1989, p.
106). Segundo Benjamin, Proust argumentaque vivéncias passadaspodem
ser acessadas pel o intel ecto, ao passo que deixa paraalembrancaafuncéo
de resgatar o passado (BENJAMIN. 1989, p. 108). Por outro lado, a
memoria involuntéria seria 0 dominio da sensibilidade (e eu diria
subjetividade) sobre o intelecto. Sintetizando, Benjamin, ao dialogar com
adicotomiaproustianamemoriavolunt&iaememoriainvoluntéria, acredita
queaprimeiraesta“ adisposicdo dainteligéncia...prontaaresponder a0
apelodaatencdo” (BENJAMIN, 1983, p.30-31), enquanto queamemoaria
involuntariaéaguelagque evocao passado apartir de a gumaimagem ou
objeto quedisparaarecordacéo. Explicitando aquestdo queinteressaa
estapesquisaem particular, Benjamin se pronunciaemrel acdo amemoria
individual e coletiva, enfatizando que ndo harupturaentre umaeoutra
quando ha*“ experiénciano sentido préprio do termo”:

... determinados contetidos do passado individual entram em
conjungdo, na memaria, com os do passado coletivo. Os cultos,
com seus cerimoniais, com as suas festas,,, realizavam
continuamente a fusdo entre esses dois materiais da memoria,
Provocavam alembrancga de épocas determinadas e continuavam
como ocasi 80 e pretexto dessas lembrancas durante toda a vida.
Lembranc¢a voluntéria e involuntéria perdem assim sua
exclusividadereciproca. (BENJAMIN, 1983, p.32).

Parameu objeto de pesguisa, ambas as memarias sdo relevantes,
considerando, no caso dos testemunhos, que amemariavoluntariavai
forcar a lembranca de um tempo passado, ab mesmo tempo que a
involuntariavai trazer lembrancas subjetivas, gparentemente espontaness,
mas mol dadas as experi éncias pos-passado e presentificadas. No caso
damaioriadosfilmesbaseadosem fatosreai's, ambas asmemarias estdo
embasadas em experiénciasde outros, relatos que passam de umageracéo
aoutrae nem sempre conservam suas conotacoesoriginais.

Aindaem relacdo ao temaem andise, pesguisadores e autores séo
unanimes em reconhecer que deve haver umalembrancacontinuaaos
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fatos historicos paraque hgjaumaass milagdo semprerevisada. Maurice
Ha bwachs elaboraseu conceito delembranca:

Para que nossa meméria se auxilie com a dos outros, ndo basta
gue €eles nos tragam seus depoimentos: é necessario ainda que
ela ndo tenha cessado de concordar com suas memorias e que
haja bastante pontos de contato entre uma e as outras para que a
lembranca que recordam possa ser reconstruida sobre um
fundamento comum. N&o é suficiente reconstituir pecapor pecaa
imagem de um acontecimento do passado para se obter uma
lembranga. E necessério que esta reconstrucdo se opere a partir
de dados ou de no¢Bes comuns que se encontram tanto No NOSso
espirito como no dos outros, porque el as passam i ncessantemente
desses paraaquel e ereciprocamente, o que s € possivel sefizeram
ou continuam a fazer parte de uma mesma sociedade. Somente
assim podemos compreender que uma lembrancga possa ser ao
mesmo tempo reconhecidaereconstruida. (HALBWACHS, 1990,
p. 34).

Em seu livro “A memodria coletiva’, Halbwachs ressalta que
lembrancae memaoriasdo conceitos que se complementam. Discorrendo
sobre o tema, 0 autor pontuaque amemoriaindividual refere-sea“um
ponto de vista sobre amemariacoletiva’ (2004, p. 55). Emrelagcdo a
lembranca, o autor seposiciona

A lembranca é, em larga medida, uma reconstrucéo do passado
com a gjuda de dados emprestados do presente, e alem disso,
preparada por outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores e
de onde aimagem de outrora manifestou-se ja bem alterada... €
umaimagem engajadaem outrasimagens. (HALBWACHS, 2004,
p.75-78).

O autor explicatambém o sentido de histériaem relagdo anossa
memoria
Por histéria é preciso entender entdo ndo uma sucessao

cronol égica de acontecimentos e de datas, mas tudo aquilo que
faz com que um periodo se distinga dos outros, e cujos livros e
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narrativas ndo nos apresentam em geral sendo um quadro bem
esquemdtico eincompleto. (HALBWACHS, 1990, p. 60).

Apesar de concordar parcialmente com os pesquisadores da
memoria, argumento que, senuncapoderemosrecuperar osfatospoliticos,
que sdo complexos e repletos de conotactes partidarias, militantes,
simpatizantes, e especiamente construidos pelas midias, ab menos
podemosvisuaizar, através do que denomino imagens documentais, as
vozes pertencentes ao discurso dememoériavisud queosfilmesnostrazem
equendo tem o compromisso politico deretratarem a“verdade” esmde
nos of erecer suas construgdes est(éticas), muitasvezes(a) politicas, que
criam umimpacto rel evante e que mol dardo amemériaquando no futuro
nao teremos mai s sobreviventes dos periodos ditatoriai s e saberemos o
queoslivros noscontam e 0 que osfilmes nos mostram.

Deacordo comAstrid Erll, em seu capitulo “ Literatura, Filmee
Midialidade daMemériaCultura”, no handbook EstudosdaMemoaria
Culturd,

Ficcdes, ambas novelisticasefilmicas, possuem o potencial para
gerar e moldar imagens do passado que serdo retidas por muitas
geracdes. Veracidade histéricando € umadas preocupagdes desse
“fazer-memoria” em romances e filmes; em vez disso, eles
apresentam ao publico o que é pretensamente denominado de
“autenticidade”’ ou“veracidade’. Elescriamimagensdo passado
queressoam como memdriacultural. (ERLL, 2008, p. 389).

Aindaem EstudosdaMemariaCulturd, Erll explicaosefeitosque
filmesetextospodem produzir em ambososniveisdameméria, individua
ecoletiva

No nivel coletivo, textosficcionais e filmes podem setornar uma
poderosa midia, cujas versdes do passado circulam in amplos
setores da sociedade, e mesmo internacionalmente. Essas midias
de memodria cultural, no entanto, sdo frequentemente
controvertidas. Seu efeito de fazer-memoria ndo é baseado na
unidade, coeréncia, e ideologia ndo-ambigua de imagens que
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veiculam, esim no fato de que servem paraimpul sionar adiscussao
dessasimagens, portanto centrando amemériacultural em certas
representacOes midiéticas e na série de questdes conectadas com
elas. No nivel individual, representagdes midiaticas oferecem
esguemas e textos que nos permitem criar em nossas mentes certas
imagens do passado que podem inclusive moldar nossa propria
experiénciae nossas memoarias autobiogréficas. (ERLL, 2008, p.
306-307).

Mesmo considerando o argumento concreto e objetivo de Erll,
acredito que nossas memorias sdo alimentadas por filmeselivros, por
testemunhos de militantes ou simpatizantes, por cartas e textos
autobiogréficos, por imagensdearquivo, por registrosdefatospoliticose
histéricos. Setodosesses materiaisde preservacéo dememariapolitica
ememoariasocia sfo permeados de subjetividade, teremos que concordar
com Derridae seus conceitos de desconstrucéo, cabendo anésamontagem
do quebra-cabeca com tantas pegasrel evantes.

Para Derrida, “tudo que a desconstrucéo trata de demonstrar é
gue, se as convengoes, asinstitui¢cdes, e 0 consenso sdo estabilizacoes,
consistem em estabilizages de algo essencialmente instavel e cadtico”
(DERRIDA, 2002, p. 162). Derridaargumentaque“fatalmente em um
tecido antigo, é preciso continuar a desfazer, interminavel mente”
(DERRIDA, 1975, p. 30). Continuando seusargumentos, Derridaafirma
que

Nuncasefaz maisdo queentrelagar asraizesao infinito, dobrando-
as até fazé-las enraizarem-se em raizes, passarem de novo pelos
mesmos pontos, redobrarem antigas aderéncias, circularem entre
suas diferencas, enrolarem-se sobre si mesmas ou volverem-se
reciprocamente [...] dizer que um texto nunca € mais do que um
sistema de raizes é sem duvida contradizer a0 mesmo tempo o
conceito de sistema e o esquemadaraiz. (DERRIDA, 1967b, p.
126).

Exigir que filmes representem a “verdade” € acreditar que a
“verdade’ existe, 0 quendo émaispossivel nacontemporaneidade, quando
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tantasteoriasjaexplicitaram aimpossi bilidadetanto deexigtir apenasuma
verdade quanto dequerer representa-la. Quanto afactualidade, referente
aos fatos ocorridos, ndo se pode negar que as ditaduras sdo fatos,
real mente aconteceram. Contudo, essesfatos podem ser relembrados,
recongtituidos ou representados de acordo com as convicgdes e enfoques
de cadapesquisador, de cadaroteirista, de cadadiretor, de cadaescritor.
Sendo assim, 0 que se pode mensurar é averossimilhancade cadaobra
em rel acdo aos epi sodi os e acontecimentos naarena politicade cadapais
envolvido. Mesmo assim, éum processo complicado e subjetivo. O que
esse estudo pretende néo é classificar filmes de acordo com a
veross milhangaenem categorizar imagens, esmanalisar oimpacto das
imagensdocumentai s, sgjam elasde documentarios, filmesficcionaisou
filmesbaseadosem fatosreais. Osaspectospoliticosque originaram as
imagens sd0, sem duvida, relevantes e foram a base de todos os
acontecimentosem processosditatorials, queéotemagerd dessapesquisa
Contudo, a maior énfase é dada as imagens, com suas est(éticas) por
vezes(a) politicas, mas deimpacto relevante paraque amemoriavisua
continue sendo uma memoria-metamorfose, que vai se moldando de
acordo com novasrevisitasasditaduras.

|magens documentais

O corpus desse estudo é formado de filmes catal ogados como
documentarios, filmesbaseadosem fatosreaisefilmesquetemaditadura
como temaou pano defundo. Cartasa uma ditadura (InésdeMedeiros,
Portugal, 2006) e 48 (Susana de Sousa Dias, Portugal, 2010) séo
documentarios sobre aditaduraportuguesa. O Triunfo da Vontade (L eni
Riefenstahl, Alemanha, 1934) €um documentario deméo. OsfilmesNo
(Pablo Larrain, Chile, 2012) e Avozadormecida, de Benito Zambrano
(Lavozdormida, Espanha, 2011) sdo dramas baseados em fatosreais.
Tremnoturno para Lisboa, de BilleAugust (Alemanha/Portugal, 2013)
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eHoje (TataAmard, Brasil, 2011) sfo dramas quetem asditadurascomo
tema. A diferenciacéo entre astrésclassificagdes serefere ao teor dos
filmes. Os documentarios exibem imagens de arquivos ou de pessoas
envolvidas nos eventos politicos, ao passo que os dramas baseadosem
fatosreai ssA0 atuados por atoresprofissionai's, masrepresentando pessoas
eeventosqueexistiram. Osdramas quetem asditadurascomo tema, no
entanto, apresentam narrativas ficcionalizadas, que podem ou n&o ter
ocorrido, mas que so dramatizadas por atores profissionais, apesar de
sereferirem aperiodos existentes.

Quanto as polémicas sobre o que € um documentario, dois
pesquisadoresdo tema, Bill Nicholse Christian Metz, nosoferecem um
formato ponto-contraponto em relacéo aos enfoques e definicdes

~_

adotadas. Enquanto Metz acreditaque“todo filmeéumfilmedeficcdo
(METZ, 1975, p. 31), Nicholsargumenta que todo filme é documental
(NICHOLS, 1977, p. 42). Nicholssugereque

todos os discursos, incluindo o filme documentario, procuram
externalizar aevidéncia— paracoloca-lareferencialmenteforado
dominio do discurso por ele mesmo, que entdo aponta para sua
locagdo, além e antes da interpretacdo. A referéncia para essa
locagéo externa, entdo, nomeia e deixa visivel o que precisa de
denominagdo. A evidéncia refere de volta a um fato, objeto ou
situagdo —algumacoisanaqual duasou mais pessoas concordam,
algo verificavel e concreto — mas fatos e eventos so adquirem o
status de evidéncia dentro de um quadro discursivo ou
interpretativo. (NICHOLS, 2008, p. 29).

Por outrolado, Metz argumenta:

no teatro, Sarah Bernhardt pode me dizer que elaéFedraou, sea
pecadeteatro for de outro periodo ergjeitar o regimefigurativo,
elatalvez diga, como num tipo de tetro moderno, que ela é Sarah
Bernhardt. Mas detodo modo, eu estariavendo Sarah Bernhardit.
No cinema, elapoderiafazer as mesmas duas formas de discurso,
mas seria sua sombra que estariame dizendo isso (ou ela estaria
me oferecendo os discursos em sua propria auséncia). (METZ,
1982, p. 731).
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Considerando que as duas posi ¢oes estéo certas seanal isarmos 0s
argumentos objetivamente, podemos dizer que, apesar de parecerem
posicOesradicais, cadateorico estdanalisando osfatos de seu proprio
enfoque, de seu ponto devista. Novamente privilegiamosaexisténciade
diferentespossibilidadesao andlisar o mesmo tema, dediversaspossiveis
interpretagBesdo mesmofato, concluindo queardevanciaestano enfoque.
Quando Nicholssugere quetodo filme* documenta’ algo, esseadgo esta
forado filme e estd sendo documentado no filme, ou seriamelhor dizer,
registrado nofilme, sgjaessefilmeum documentério, um drama, umfilme
deanimacao ou um filme experimental . Algo estd sendo registrado. Por
outro lado, quando Metz afirmaquetodo filmeéumfilme deficgéo, o que
ele estd considerando ndo é“ o que”’ estd sendo documentado, mas*“o
como” estdsendo registrado. Chegamos entdo ao argumento de Sarloe
de outros tedricos, quando dizem que tudo é subjetivo, nada pode ser
considerado como ofatoemsi. Bastalembrar que quando umacamera
estaem acao, seu foco deve ser apontado paraago eesseago €definido
peloroteiristaou o diretor. SO essadecisfo jadteraapretensaobjetividade
erepresentacdo do“real”.

Setodos osfilmes documentam algo e se este algo ndo é objetivo,
0 cor pus desta pesquisacontribui enormemente paraumareflexao sobre
0s processos politicos ditatoriais, analisados com certarelativizacao,
procurando evitar classificagbes desnecessarias e tentando encontrar, em
cada filme, subsidios para constru¢des da memaoria-metamorfose,
enfatizando asimagensdocumentais.

O Triunfo da Vontade pode ser considerado, sem divida, ofilme
em queasimagensdocumental SS0 maiscentradasnelasmesmas, exibindo
umaestéticaprdpria, semremeter ao cenario politico, mascriando o que
Debord denominade* espetaculo”. S&oimagensespetacul ares, sedutoras,
auto-imagens

Quando 0 mundo real setransformaem simplesimagens, assimples
imagens tornam-se seres reais e motivagoes eficientes de um
comportamento hipnético. O espetaculo, como tendéncia afazer
ver (por diferentes mediagBes especializadas) 0 mundo que ja
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ndo se podetocar diretamente, serve-sedavisdo como um sentido
privilegiado da pessoa humana — o que em outras épocas fora o
tato; o sentido mais abstrato, e mais sujeito a mistificagéo,
corresponde a abstracdo generalizada da sociedade atual.
(DEBORD, 1997, p.18).

Susan Sontag, em comentérios sobre O Triunfo da Vontade,
acreditaque os movimentos de camerade Riefenstahl, juntamente com
suafotografiaaéreae aslentes paradistorcer aperspectivapodem ser
considerados revol ucionérios naarte de documentar aHistoria. Sontag,
emsauensao”“OnSyle’, argumentaque* through Riefenstahl’ sgeniusas
afilm-maker, the‘ content’ has—let useven assume, againgt her intentions
—cometo play apurely forma role’ (SONTAG 2001, p, 25). Explicitando
0 que a pesquisadora afirma, ou seja, que “ através da genialidade de
Riefenstahl como cineasta, 0 contelido” - assumindo mesmo contrasuas
intengBes- assumeum papel puramenteformal”, podemos concordar com
amesmano sentido dequeo “contelido” do filmesedilui nagrandezae
eloguénciadasimagens. Completando seu pensamento naentrevistade
1975, com Maxine Bernstein e Robert Boyers, Sontag mencionaque, se
por um lado os filmes de Riefenstahl transcendem a propaganda que
vei culam, suas qual i dades especificas demonstram como o conceito de
estetizacdo é de certamaneiraidéntico aumacertaformade propaganda
(SONTAG, 1975, p. 59).

A“estetizacdo dapolitica’, expressio cunhadapor Walter Benjamin
sobre Hitler e o fascismo, converge com aargumentacdo de Sontag, no
sentido de colocar lado alado estética e propaganda. Contudo, minha
posi ¢do como pesqui sadorae espectadorado filme O Triunfo da Vontade
é€deadmitir que aestéticade Riefenstahl conseguiu o mérito defazer com
gue as imagens falassem mais do que as palavras ou do que estava
escondido por trésdo aparato cinematogréfico. Suasimagensdeimpacto
podem exemplificar ateoriado espetacul o de Debord, mas atestam a
genialidade dafotégrafae cineasta. Apesar dos documentos historicos
nos contarem osfatos do nazismo, suasimagensindeléveistem seu brilho
esuavidapor e asmesmas, sem depender do que estariam representando.
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Estavam representando € as mesmas, assegurando o quetinham paradizer,
0U 93, agrandezadaA lemanhanaquele momento histérico do Congresso
do Partido Nacional-Socialistaem Nuremberg. S&0 auto-imagens, mas
produzem reflex&o em dois sentidos: no sentido estético e no ético. No
estético, demonstram a genialidade da cineasta, no ético nos fazem
perceber que asditaduras usam de estratégias politicasque ultrapassam a
transparéncia dos processos e que, no caso do filme em questéo,
apresentamimagens espetacul arizadas, minimizando o terror do Nazismo
emaximizando aorganizacdo e agrandezado Congresso de Nuremberg,
comimagensque podem ser cons deradaspaliticase (a)politicasao mesmo
tempo. Se O Triunfo da Vontade € considerado um documentério, certas
consideracOes sobre esse género sdo rel evantes.

Arlindo Machado, em seu artigo “Novos territérios do
documentario”, processando uma revisao cronol dgica da histériado
documentario, questiona qual é o mais “verdadeiro” e qual o0 mais
“encenado”, em rel ac8o arepresentacao dos esquimaos, como il ustracéo:

0 personagem de Flaherty ndo é nada diferente do esquima I nuk,
interpretado por Anthony Quinn, no extraordinario filme deficgéo
The Savage Innocents (Sangue sobre a Neve/1960), de Nicholas
Ray. O filme de Ray tem menos a dizer sobre os esquimoés so
porqueamaior parte delefoi rodadacom atores profissionaisnos
estudios Pinewood e Cinecitta, respectivamente de Londres e
Roma? Na verdade, ha tanta pesquisa sobre o modo de vida dos
esquimos no filmede Ray quanto no filmede Flaherty. Poderiamos
entdo definir documentério por uma tautologia: documentério é
tudo aquilo que é produzido por uma classe de realizadores
chamados documentaristas, assim como musica étudo aquilo que
€ produzido por musicos, mesmo quando ndo ha som nenhum
para ouvir, como no caso de algumas obras de John Cage e
Mauricio Kagel. Pois, a bem da verdade, ha tanta encenagéo e
mise en scene nos filmes de Flaherty como nos mais imaginosos
filmesdeficgdo. (MACHADO, 2001, p.5-24).

Nesse sentido, podemos questionar até que ponto narrativas
ficcionai spodem “ documentar” situagBes politi case como podem acionar
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lembrancas que corroboram para a memoaria coletiva. O filme Trem
noturno para Lisboa, transposto do romance homoénimo de Pascal
Mercier, pseuddnimo de Peter Bieri, trabal hadeformadiferenciada Tanto
olivro quanto o filmetrazem o cenério daditadura, com personagens
pertencentesao regime de Sal azar mol dados asemel hangado que poderia
ter acontecido. A premissado filme, ou sgja, aviagem paraLisboado
protagonista, pode ser consideradametaf oricaem relacdo aviagem que
fazemos sempre que evocamos um periodo histérico com o qual temos
umaforteligacdo. Nosdoistextos, dolivro edo filme, haumadupla
conotagdo: aetdriaeaHigtéria, duasfacetasque, individuais, sereportam
aficcao eao documentario, masquerevisitadaserecontadasremetem a
representacdo ficcional ou factual. A presencadaditaduraéevidentee
enfatizada, s multaneamenterevel adacom otextoficciona do protagonista,
salvando aquase suicida personagem damorte naponte, paraem seguida
encontrar seu livro e apassagem detrem que € 0 pretexto e o pré-texto
datrama

A ditadura de Portuga no filme Trem noturno para Lisboa é
representada de forma atenuada, mas vai dando vida ao personagem
Amadeu do Prado, cujo livro éumadas molas propul sorasdanarrativa.
O envolvimento dosjovens e especia menteamaneiracomoAmadeu se
coloca, contraos principios de suafamiliae engajado nalutacontrao
autoritarismo, faz com que asegundatramafique maiscomplexado quea
primeira. A primeira, que daorigem asegunda, por vezesperdeforcapor
ser mesmo um pretexto adotado paraevocar o regimede Salazar. A estéria
do professor entediado queval impulsivamente paraLisboadepoisdeter
encontrado um livro no casaco da pessoaque salvou naponteéaidéia
norteadorado drama, masaparte documental, quetraz alembrancaos
anos de perseguicao etortura, € 0 que maisinteressaaesta pesquisa.

OfilmeHojetem comotramaaestériaficticiadaex-militante Vera,
gue finalmente, depois de 30 anos, compra um apartamento com a
indenizagdo que recebe do governo brasileiro pelo assassinato de seu
marido L uiz durante aditadura. Em meio amudanca, o fantasmade seu
marido aparece e elarecordaastorturas que ambos sofreram. A critica
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aofilmeficou divididaentreosquesugeriramqueofilmeexumaaditadura,
outros que acreditaram que atramaquer significar o esquecimento do
periodo ditatorial, e 0s que pensam que aditadura estard sempre como
pano de fundo namemoria dos brasileiros por termos anistiado e ndo
punido ostorturadores, como no ChileenaArgentina. Por ser ficcional,
ofilmeenfocamaiso dramaintimistadaprotagonistacom seu marido do
queo processo palitico daditaduraem . Ofato daatriz protagonistaser
muito jovem prejudicou bastante aveross milhanca, por melhor quetenha
sido a atuacdo da mesma. N&o foi convincente porgue na época
rememoradano filmeaatriz deviaestar commenosde 10 anos. Paraser
maisverossimil, aatriz deveriater entre 60 e 70 anos. Apesar disso, 0
filme documentaaesperadaani stiade muitosex-militanteseaindenizacéo
t&o aguardada.

Sedocumentériostem maiscredibilidade do quedramasficcionals,
estes Ultimostém dois apel osigua menteimportantes. aparte emocional
da estéria, que pode ser a mola propul sora damemaoria e do repensar
sobre momentos politicos importantes, e as imagens recorrentes que
identificam o autoritarismo. N&o se pode negar que documentarioscom
testemunhos e com imagens de arquivo podem ser mais enfaticos, mas
ambas asformasderegistro, sgjam em formato de documentario ou de
ficgao, podem estimular umareflexdo sobreasditaduras.

Nichols, em seu capitulo “ Em que osdocumentarios diferem dos
outrostiposdefilme”, deseulivro Introducdo ao Documentério, oferece
umadiferenciagéo entreofilmedocumentario eofilmeficciond. Segundo
oautor,

julgamos uma reproducdo por sua fidelidade ao original — sua
capacidade de se parecer com o original, de atuar como ele e de
Servir aos mesmos propositos. Julgamos umarepresentacdo mais
pelanaturezado prazer que elaproporciona, pelo valor dasidéias
ou do conhecimento que oferece e pela qualidade da orientacéo
ou direcdo, do tom ou ponto de vistaqueinstila. Esperamos mais
da representacéo do que da reproducéo... Costumamos avaliar a
organizacdo de um documentario pelo poder de persuasio ou
convencimento de suas representacdes e ndo pela plausibilidade
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ou pelo fascinio de suas fabricagdes... adimensdo indexadorade
umaimagem refere-seamaneirapelaqual aaparénciadelaémoldada
ou determinada por aquilo que €ela registra... no entanto, essa
relagdo indexadora é verdadeira tanto na ficgdo como na ndo-
ficgdo... podemos dizer que todos os filmes sdo documentarios,
sgjam eles documentarios de satisfacdo de desegjos, sgjam de
representagdo social. Entretanto, na ficgdo desviamos nossa
atencdo da documentagdo de atores reais para a fabricacéo de
personagens imaginarios. Afastamos temporariamente a
incredulidade em relagéo ao mundo ficticio que se abre diante de
nos. No documentario, continuamos atentos a documentacéo do
que surge diante da cAmera... 0 documentario re-apresenta o
mundo histérico, fazendo umregistroindexado dele. (NICHOLS,
1997,47,71).

Nosdoisfilmes, Trem Noturno para Lisboa e Hoje, aatencéo é
voltadaparaumarepresentacao convincente e paraumaverossimilhanca
gue possaser coerente com o periodo aser representado. Em ambosos
filmes, atramaémaisvoltadaparaaestoriado que parao aspecto palitico.
No primeiro filme, aviagem do professor émaisenfatizada, eno segundo
a narrativa intimista € mais enfocada. Assim, os periodos politicos
autoritariosficam maisdiluidos e as possiveis veracidades das estérias
ficam maiscomprometidas. Apesar disso, anbososfilmesestimulama
reflexdo eamemoariacoletiva

Nos filmes baseados em fatos reais, a expectativa pela
veross milhangaaumentae, no caso darepresentagao ser convincente, a
idéade que possaestar embasadaem acontecimentos politicosfaz com
ofilmetenhamaisimpacto, especia mente pelas suasimagensdocumentals.
O filme A voz ador mecida € oriundo do romance homoénimo de Dulce
Chacon, que entrevistou testemunhas, filhos e netos, participantesdiretos
ou indiretos do P6s Guerra Civil Espanhola (1931-1967) evitimasda
prisdo de Ventas, em Madrid, durante aditadura de Franco. O diretor
Benito Zambrano e oroteiristalgnacio Del Mora expdem os absurdos
do sistema autoritario e o posicionamento dalgreja, conivente com o
regime de Francisco Franco. A voz adormecida é uma narrativa de
testemunhos no romance e em suatranscriacao filmica, apesar dacarga
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draméticaser, por vezes, excessiva, no filme, ao representar afrustracéo
de seus personagens. A esperado diaem que o pel otéo defuzilamento vai
executar asvitimas do sistemaé pontuada pel o choro angustiado, pel os
gritos desesperados e pelas poucas esperangas que permeiam oS
sofrimentos e que Sao um respiro aos personagensassim como aplatéia.

Uma das questBes mais democraticas no cenario politico da
democraciaé o voto, e esse é o temado filme chileno No. Vencedor de
muitos prémios, o filme contemplaacoberturadamidiano Plebiscito de
1988, no qual o povo poderiavotar. As duas campanhas, realizadas
simultaneamente, revelam em suas representactes ambos oslados do
problema. A campanhado“No” vence pelaporcentagem de 56%, o que
demonstra a divisdo de enfoques em relacdo a ditadura. O fato mais
impactante é aaceitacédo do Plebiscito pelo ditador Augusto Pinochet,
gue nuncaimaginou que poderiaperder e estavapreparado paraestar no
poder pel os proximos oito anos. Emborao filme tenha suscitado uma
polémicapor ter centrado nacampanhapublicitariaavitoriado Plebiscito,
aestéticaadotadaé diferenciadae o uso do U-Matic parasimular cenarios
dos anos 80 é umadas estratégias mai s convincentes.

Apesar defilmes*” baseadosem fatosreals’ ndo serem assistidos
pelo publico com a intengdo de checar fatos e datas e nem de obter
informagdes mai s preci sas sobre determinados eventos, acargaemaociond
apela aos sentimentos e remete aos sofrimentos de eras passadas,
reacendendo o senso dejustica e de reparacdo inerentes aos periodos
evocados. Enquanto o filme A voz adormecida evoca arevolta pelo
abuso de poder daditadurafranquista, o No remete asensacdo dejustica,
dereparacdo e de sucesso no término de umaditadura.

ConsideragOesfinais

Analisando gradativamente, a conclusdo € que as imagens
documentais dos filmes de ficcdo tem menos impacto em relagcdo a
factualidade. A veross milhangaaumentacom osfilmesbaseadosem fatos
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reais, que exibem imagens documentai s que se assemel ham muito ao
cenario representado, apesar de ainda serem simulagbes. Os
documentarios com entrevistas etestemunhos, e comimagensdearquivo,
sa0 maisrespeitados e por vezes funcionam como sefossem a“histéria
oficial”, mesmo levando em consideracéo a subjetividade inerente a
qual quer representacao.

Tendo vencido o primeiro prémio no DocLisbhoa 2006, oTroféu de
Prataem Biarritz 2007 e o Prémio Feminano Festival do Rio de Janeiro
em 2008, ofilme Cartasa umaditadurarevelaum lado ndo t&o conhecido
nas discussdes sobre a ditadura de Salazar: o papel das mulheres
portuguesas, dediferentes classes sociais, em relagéo ao cenario politico
do pais. Dando voz aessas mulheres, adiretoraincitaos espectadoresa
revisitar osanosturbulentos e apermitir sentimentos e emocoes, tendo
em vistaque 0s 48 anos de ditadurando foram julgados sO de tristeza,
meastambém ded egriasem momentos mostradosem imagensdearquivo,
guando multiddes se reuniam paraaplaudir e homenagear Salazar. As
entrevistas 8o conduzidas com as prépriasautoras das cartasde admiracéo
aSalazar, o que permite umareflexdo sobre o passado, quando muitos
n&o tinham o conhecimento de que o paisestavaem situagdo ditatorial.

Retratando o mesmo periodo, o filme 48 exibefotosdostorturados,
com voice over dos mesmos, descrevendo suas torturas. O impacto é
enorme, N&o SO por ser um filme minimalista em sua estética visual
fotogréfica, mas por deixar que as expressdes das fotos penetrem
profundamente em nossas memorias. O documentario ganhou o Grande
Prémio do Cinemado Real em 2001, o Opus Bonum Award —Jilhava
IDFF 2001 e o Fipresci Award-Dok Leipzig 2010, além de ser umtributo
as vitimas do fascismo, de 1926 a 1974. Os siléncios do filme sdo
sgnificativos, permitindo areflexéo em cadafoto apresentada, paraqueo
sofrimento relatado possaser assimilado. O dltimo testemunho €omais
impactante, cons derando que apessoa, aindajovem, pede paramorrer,
tendo j&perdido suaesposae suaméae.

Esses doisdocumentarios, em formato de ponto e contraponto, ou
tese eantitese, demonstram claramente apossi bilidade de diversos pontos
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devistasobre o mesmo tema. Analisando osdoisladosdaquestéo, e sem
privilegiar um em detrimento do outro, podemos gpreender o que Gadamer
denominade*“fusdo dehorizontes’:

De fato o horizonte do presente esta sendo continuamente
formado, no sentido de que temos que continuamente testar
nossos preconceitos. Uma parte importante desse teste é o
encontro com o passado e a compreensdo da tradicdo de onde
viemos... O entendimento, entdo, é sempre a fusdo desses
horizontes que imaginamos que exista por eles mesmos.
(GADAMER, 1999, p. 273).

Tentando responder ao questionamento inicial em relagdo aque
imagens serdo parte damemdariacol etivadas ditaduras, argumento que
todas asimagens que denomino documentais, sejam de documentarios,
filmes baseados em fatos ou filmes de ficgdo que tem aditaduracomo
temaou pano de fundo, séo relevantes, dependendo do que significam
para determinadas pessoas. Considerando o conceito de memoéria-
metamorfose, cada vez mais as imagens documentais terédo papel
importante, se pensarmos que os testemunhos de sobreviventesficaréo
maisraros, até ndo existirem mais sobreviventes, e nem militantese nem
simpatizantes dos regimes politicosditatoriais. Nessefuturo, serdo os
filmesquerevisitaréo as ditaduras e que, cadavez mais, apresentaréo
vozescridivas, diversas, como asdenominadaspor Bakhtin dedia dgicas.

N&o existe umaprimeiraou umaultimapalavraendo halimitesno
contexto dialdgico (que se estende ao passado e ao futuro sem
limites). Mesmo significados passados, que séo aquel es nascidos
no didlogo dos séculos passados, ndo podem ser estaveis
(finalizados, terminados parasempre) — el es sempre mudardo (seréo
renovados) no processo dos futuros desenvolvimentos do
didlogo. A qualquer momento no desenvolvimento do didogo
pode haver umailimitada quantidade de significados contextuais
esguecidos, mas em certos momentos subsequentes 0s mesmos
podem ser rememorados e renovados (em um novo contexto).
(BAKHTIN, 1986, p.170).
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O queficardimpresso na memoria coletivando seréd somente o
momento histérico do fendbmeno politicoem s, queéefémeroesd tera
repercussao sefor repetido, renovado, revisitado. Em contextosfuturaos,
os eventos de décadas ou mesmo sécul os passados serdo recriados pelas
imagens documentai se suas novas est(€ticas), sgjam elaspoliticasou (a)
politicas. Considerando amemdria-metamorfose, oseventosrevisitados
através dasimagens documentais estimularéo outros olhares aosfatos
politicosreferentesaprocessosditatoriais, incentivando continuamente
umareflex&o sobre 0s mesmos.
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