UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE HISTORIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA

LARA DAMIANE DE OLIVEIRA ESTEVAO

CONTRA OS TIGRES DE PAPEL: JUVENTUDE, CINEMA E RESISTENCIA AO
REGIME MILITAR EM GOIAS NO FILME “4 FRAUDE” (1968)

GOIANIA, GO
2025



s @
‘.‘.
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE HISTORIA

TERMO DE CIENCIA E DE AUTORIZ[%CAO (TECA) PARA DISPONIBILIZAR
VERSOES ELETRONICAS DE TESES

E DISSERTACOES NA BIBLIOTECA DIGITAL DA UFG

Na qualidade de titular dos direitos de autor, autorizo a Universidade Federal de Goids
(UFG) a disponibilizar, gratuitamente, por meio da Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes
(BDTD/UFG), regulamentada pela Resolu¢do CEPEC n° 832/2007, sem ressarcimento dos direitos
autorais, de acordo com a Lei 9.610/98, o documento conforme permissdes assinaladas abaixo, para fins
de leitura, impressdo e/ou download, a titulo de divulgagio da produgio cientifica brasileira, a partir desta
data.

O contetdo das Teses e Dissertagdes disponibilizado na BDTD/UFG ¢ de responsabilidade
exclusiva do autor. Ao encaminhar o produto final, o autor(a) e o(a) orientador(a) firmam o compromisso
de que o trabalho nfio contém nenhuma violagio de quaisquer direitos autorais ou outro direito de
terceiros.

1. Identifica¢do do material bibliografico

[ X ] Dissertagio [ ] Tese [ ] Outro*:

*No caso de mestrado/doutorado profissional, indique o formato do Trabalho de Conclusdo de Curso, permitido no documento de érea, correspondente ao programa
de pos-graduagio, orientado pela legislagfio vigente da CAPES.

Exemplos: Estudo de caso ou Revisio sistematica ou outros formatos.

2. Nome completo do autor

Lara Damiane de Oliveira Estevao

3. Titulo do trabalho

CONTRA OS TIGRES DE PAPEL: JUVENTUDE, CINEMA E RESISTENCIA AQ REGIME MILITAR EM GOIAS
NO FILME "A FRAUDE" (1968)

4. Informacgoes de acesso ao documento (este campo deve ser preenchido pelo orientador)
Concorda com a liberagio total do documento [ X | SIM [ ]NAO!

[1] Neste caso o documento serd embargado por até um ano a partir da data de defesa. Apds esse periodo, a
possivel disponibilizagdo ocorrerd apenas mediante:

a) consulta ao(a) autor(a) e ao(a) orientador(a);

b) novo Termo de Ciéncia e de Autorizagido (TECA) assinado e inserido no arquivo da tese ou dissertagio.
O documento ndo serd disponibilizado durante o periodo de embargo.

Casos de embargo:

- Solicitagio de registro de patente;

- Submissao de artigo em revista cientifica;

- Publicagdo como capitulo de livro;

- Publicagio da dissertagio/tese em livro.

Obs. Este termo devera ser assinado no SEI pelo orientador e pelo autor.



e1 ) Documento assinado eletronicamente por Lara Damiane De Oliveira Estevio, Discente, em
SEI! @ 17/02/2025, as 15:51, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do
Decreto n°® 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

assinatura

eletronica

Seil Documento assinado eletronicamente por Rafael Saddi Teixeira, Professor do Magistério Superior,
L d @ em 18/02/2025, as 15:21, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do
| eletrénica Decreto n® 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

Referéncia: Processo n® 23070.006198/2025-73 SELn® 5174019



LARA DAMIANE DE OLIVEIRA ESTEVAO

CONTRA OS TIGRES DE PAPEL: JUVENTUDE, CINEMA E RESISTENCIA AO
REGIME MILITAR EM GOIAS NO FILME “4 FRAUDE” (1968)

Dissertacdo de mestrado apresentada ao
Programa de Pos-graduacdo em Historia da
Faculdade de Historia da Universidade Federal
de Goiés para a obtencdo do titulo de Mestre
em Historia.

Area de concentraciio: Culturas, Fronteiras e
Identidades

Linha de pesquisa: Fronteiras,
Interculturalidades e Ensino de Histéria

Orientador: Prof. Dr. Rafael Saddi Teixeira.

GOIANIA, GO
2025



Ficha de identificagdo da obra elaborada pelo autor, através do
Programa de Geragao Automatica do Sistema de Bibliotecas da UFG.

Estevdo, Lara Damiane de Oliveira

Contra os tigres de papel: Juventude, cinema e resisténcia ao
regime militar em Goias no filme "A Fraude" (1968) [manuscrito] /
Lara Damiane de Oliveira Estevéo. - 2025.

124 f.:1l.

Orientador: Prof. Dr. Rafael Saddi Teixeira.

Dissertagao (Mestrado) - Universidade Federal de Goias,
Faculdade de Histéria (FH), Programa de Pds-Graduagédo em Historia,
Goiénia, 2025.

Bibliografia.
Inclui siglas, fotografias, abreviaturas, lista de figuras.

1. Ditadura militar brasileira. 2. Cinema goiano. 3. Resisténcia
cultural. 4. Cinema moderno. |. Teixeira, Rafael Saddi, orient. Il. Titulo.

cbu o4




s @
.8
UFG

UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE HISTORIA

ATA DE DEFESA DE DISSERTACAO

Ata n® 005/2025 da sessdo de Defesa da Tese de LARA DAMIANE DE OLIVEIRA
ESTEVAO, que confere o titulo de Mestrado(a) em Histéria, na 4rea de concentragio em Culturas,
Fronteiras e Identidades.

Ao/s doze dias do més de fevereiro do ano de dois mil e vinte e cinco, a partir da(s)
14h00min, via Videoconferéncia, realizou-se a sessio publica de Defesa de Dissertacio intitulada
CONTRA OS TIGRES DE PAPEL: JUVENTUDE, CINEMA E RESISTENCIA AO REGIME
MILITAR EM GOIAS NO FILME "A FRAUDE" (1968). Os trabalhos foram instalados pelo(a)
Orientador(a), Professor(a) Doutor(a) Rafael Saddi Teixeira (PPGH/UFG) com a participagdo dos
demais membros da Banca Examinadora: Professor(a) Doutor(a) Roberto Abdala Jinior (PPGH/UFG),
membro titular interno; Professor(a) Doutor(a) Alcilene Cavalcante de Oliveira (PPGH/UFG), membro
titular interno; Professor(a) Doutor(a) Maria Abadia Cardoso (IFG), membro titular externo;
Professor(a) Doutor(a) Adérito Schneider Alencar e Tavora (IFG), membro titular externo. Durante a
argui¢do os membros da banca nie fizeram sugestio de alteragdo do titulo do trabalho. A Banca
Examinadora reuniu-se em sessdo secreta, a fim de concluir o Julgamento da Dissertagio, tendo sido(a)
o(a) candidato(a) aprovade(a) pelos seus membros. Proclamados os resultados pelo(a) Professor(a)
Doutor(a) Rafael Saddi Teixeira, Presidente da Banca Examinadora, foram encerrados os trabalhos e,
para constar, lavrou-se a presente ata que € assinada pelos Membros da Banca Examinadora, ao(s) doze
dias do més de fevereiro do ano de dois mil e vinte e cinco.

TITULO SUGERIDO PELA BANCA

ei. Documento assinado eletronicamente por Cristiano Pereira Alencar Arrais, Coordenador de Pds-
_;zm_“ur: fﬁ Graduacio, em 14/02/2025, as 16:40, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do
( eletronica art. 4° do Decreto n® 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

eil Documento assinado eletronicamente por Roberto Abdala Junior, Professor do Magistério Superior,
gmmr; @ em 14/02/2025, as 16:41, conforme hordario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4° do
( eletronica Decreto n° 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

—

*
I
gne_“!; E Documento assinado eletronicamente por Rafael Saddi Teixeira, Professor do Magistério Superior,
‘ eletronica em 14/02/2025, as 17:10, conforme horario oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do art. 4°do
Decreto n® 10.543, de 13 de novembro de 2020 .

ei i Documento assinado eletronicamente por Alcilene Cavalcante De Oliveira, Professora do Magistério
_‘-?mm; \Lill Superior, em 17/02/2025, as 14:55, conforme hordrio oficial de Brasilia, com fundamento no § 3° do
‘ eletrénica art. 4° do Decreto n® 10.543, de 13 de novembro de 2020 .




Referéncia: Processo n° 23070.006198/2025-73 SEIn® 5170697



L'impérialisme dicte partout sa loi

La révolution n'est pas un diner

La bombe A est un tigre en papier

Les masses sont les véritables héros

Trecho da cangao Mao Mao, de Claude Channes,

trilha sonora do filme La Chinoise (1967), dirigido por Jean-Luc Godard.
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UMA PEQUENA NOTA PESSOAL

Se nossa relagdo com o passado e o estudo dele ¢ presidido pelas questdes do
presente, talvez, caiba aqui uma apresentagdao. Durante a graduacdo em Cinema e
Audiovisual, realizei para uma disciplina de documentério, o curta-metragem Quando era
Primavera, que tratava sobre as ocupagdes das escolas em Goias, ao final de 2015, contra a
implementa¢do das Organizagdes Sociais na gestdo da educacdo do estado. Naquele ano,
concluia o ensino médio no Instituto Federal de Goias (IFG) e atuava no movimento
estudantil. Foram algumas semanas de manifestagdes de baixo de sol e de chuva, assembleias
didrias, noites viradas em rondas de seguranga e em incansdveis reunides para organizar
estratégias de luta politica — lideradas por jovens que tinham entre 14 ¢ 18 anos de idade. Os
estudantes sairam vitoriosos e, nesse processo, comecei a entender a forga motora de
resisténcia e de transformacdo que pode ter a revolta estudantil.

Na realizacdo do Quando era Primavera, no ano de 2019, chegou até mim a copia de
um filme, cuja pelicula estava hd muito esquecida em uma gaveta da Associacdo Brasileira de
Documentaristas — Sec¢ao Goias. A equipe de produgdo do Fronteira — Festival Internacional
do Filme Documentério e Experimental, digitalizou o filme, e a professora Marcela Borela —
Mestre em Historia pela UFG — cedeu-me uma copia, alegando que o filme tinha algo a ver
com o documentério que eu queria fazer. 4 fraude, filmado em Goiania no ano de 1968,
dirigido por Jocelan Melquiades de Jesus — uma figura que permanece quase andOnima —
mostrava algo sobre estudantes goianos e os problemas que eles enfrentaram no regime
militar.

O filme sempre pareceu querer dizer mais do que as perguntas que me limitei a fazer
na primeira vez em que o assisti. 4 fraude me conecta a um passado de uma revolta que me
foi muito presente. Jocelan, assim como eu, escolheu registrar essa revolta com uma camera
na mao ¢ uma ideia na cabecga. Neste trabalho, esforco-me para compreender a ideia e o
registro.

E possivel acessar A fraude pelo QR Code abaixo ou pelo link

<https://www.youtube.com/watch?v=ye0xGu;jj764>




RESUMO

No ano de 1968, um grupo composto majoritariamente por jovens estudantes, gravou em
Goiania o curta-metragem A fraude para competir no IV Festival de Cinema Amador do
Jornal do Brasil, importante janela de exibi¢do de filmes na segunda metade da década de
1960. Dirigido por Jocelan Melquiades de Jesus, a pelicula narra a historia de Luiz, um
estudante pré-vestibulando, ao se tornar um excedente — nome dado a quem atingia a nota de
corte no processo seletivo das universidades, mas ndo era matriculado pela falta de vagas —no
vestibular da Faculdade de Medicina da Universidade Federal de Goids no ano de 1968.
Durante a ditadura militar, a resisténcia em forma de agdo cultural também se atestou nas
movimentagdes dos intelectuais e dos artistas no estado de Goids. Este trabalho analisa o
processo de realizagdo de 4 Fraude e utiliza a andlise filmica para compreender como a
juventude se apropriou do cinema como pratica de resisténcia contra a ditadura militar
brasileira. Naquele ano, os vestibulandos ocuparam as ruas da capital goiana, denunciando ter
havido uma fraude, promovida pela propria gestdo da UFG, no processo seletivo. Por meio
das imagens do filme, os realizadores capturaram as especificidades dos conflitos entre o
regime militar, as universidades e os estudantes em Goias, tematizando o subdesenvolvimento
e denunciando a subserviéncia do governo militar ao imperialismo norte-americano, expressos
pelos acordos MEC-Usaid. Em sintonia com as tendéncias estéticas e narrativas do cinema
brasileiro moderno, um grupo de estudantes filmou a realidade para combaté-la, organizando
um olhar sobre Goiania, a revolta estudantil e a ditadura militar a partir do uso da alegoria, em
uma tonica que flutua entre o didatismo e a exasperagao.

Palavras-chave: Ditadura militar brasileira; Cinema goiano; Resisténcia cultural; Cinema
moderno.



RESUME

In 1968, a group composed mainly of young students filmed the short movie 4 Fraude in
Goiania to compete in the IV Amateur Film Festival organized by Jornal do Brasil, an
important platform for showcasing films in the second half of the 1960s. Directed by Jocelan
Melquiades de Jesus, the film portrays Luiz, a student who became an excedente — those who
achieved a sufficient score in the university entrance exam but was not admitted due to a lack
of available spots — during the admissions process for the Faculty of Medicine at the Federal
University of Goias (UFG) in 1968. During the military dictatorship, resistance through
cultural action was also reflected in the activities of intellectuals and artists in Goids. This
study analyzes the production process of 4 Fraude and employs film analysis to understand
how youth appropriated cinema as a form of resistance against the Brazilian military
dictatorship. That year, prospective students took to the streets of the state capital, Goiania,
alleging that the UFG administration itself had perpetrated fraud in the admissions process.
Through the film's imagery, the creators captured the specificities of the conflicts between the
military regime, universities, and students in Goids, addressing the theme of
underdevelopment and denouncing the government’s subservience to U.S. imperialism, as
expressed through the MEC-Usaid agreements. In alignment with the aesthetic and narrative
tendencies of Brazilian modern cinema, a group of students filmed reality to confront it,
constructing a perspective on Goidnia, the student revolt, and the military dictatorship through
the use of allegory, with a tone that oscillates between didacticism and exasperation.

Keywords: Brazilian military dictatorship; Goiano cinema; Cultural resistance; Modern
cinema.
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INTRODUCAO

Assim que o cinema foi inventado, também o foi a sua historia. Em pouco mais de
um século de existéncia, a producdo de imagens em movimento mobilizou artistas e
industriais, profissionais e amadores e entranhou-se nos mais diversos aspectos da vida social:
na musica, no radio, no teatro, na televisdo, na politica institucional, nos movimentos sociais,
nas instituicdes de ensino, no futebol, na religido etc. No estado de Goids, o cinema se fez
presente desde o dia 13 de maio de 1909, quando na cidade que, até entdo era a capital, no
Beco da Lapa, um Cinematographo' projetou, as 20 horas, fitas de comédia, dramaticas e
fantasticas.’

A partir da década de 1960, em consonancia com a efervescéncia cultural que
tomava conta do Brasil, a atividade cinematografica goiana passou por uma constante
expansdo. No ano de 1968, langaram-se os trés primeiros filmes de fic¢do gravados no
estado’: O diabo mora no sangue, dirigido por Cecil Thiré, 4 fraude, dirigido por Jocelan
Melquiades de Jesus® e Antolhos, dirigido por Silas Metran Curado. Aquele ano marcou o
inicio de sucessivas tentativas de producao cinematografica no estado de Goias, as quais
podem ser separadas em duas principais tendéncias: por um lado, um cinema profissional ou
realizado em moldes industriais, com orcamentos consideraveis e equipes técnicas compostas
por profissionais que também transitavam no eixo de produ¢do cinematografica do Rio de
Janeiro e Sao Paulo; por outro, filmes amadores, feitos por jovens com ligacdo com a pratica
cineclubista, em produgdes de baixo orgamento, realizados com formatos de cameras leves,
como o suporte de 16 mm e Super-8.

O ano de 1968 é emblematico ao cinema brasileiro. E um ano chave para a
conjuntura, expressivo de determinada tomada da consciéncia das mudancas de rumo do
espirito do inicio da década de 1960 — quando havia esperanca de profundas transformagdes
na América Latina — para os desdobramentos impostos pela reagdo e o golpe militar que

marcaram a segunda metade da década. Dessa forma,

'O Cinematografo, dentre as diversas maquinas que captavam imagens em movimento, foi o aparelho com a
invengdo atribuida aos irmaos Lumiére, que era capaz de captar, revelar e projetar filmes.

’Ledo e Benfica, 1995, p.23.

*Consideramos, para essa afirmagdo, os filmes finalizados que chegaram ao circuito de exibigdo, os quais a
bibliografia sobre o cinema goiano conseguiu mapear até o momento, mas ¢ necessario nao descartar a
possibilidade que, anterior a eles, outros filmes possam ter sido realizados.

* Apesar de ser referido muitas vezes como Jocelan, Jocerlan ou Jocerlandes, Reichenbach, ao nomear os
estudantes da Escola Superior de Cinema de Sdo Luiz se refere a ele como “[...] o goiano Jacirlandes Melquiades
de Jesus” (Reichenbach apud Malusa, 2007, p. 79). Aqui, escolhemos por manter o0 nome presente nos créditos
do filme.
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[...] analisar a cultura brasileira do final daquela década de agitagdes implica discutir
as formas encontradas pelos artistas para lidar com o reconhecimento do
descompasso entre expectativas nacionais e realidade. O ponto ¢ privilegiado, pois
naquele momento tal descompasso deu seus primeiros sinais e ativou respostas que
engendraram uma auténtica revolugdo na esfera da cultura: Terra em transe, O rei da
vela, o tropicalismo, o cinema marginal, entre outras manifestagdes (Xavier, 2012,
p- 29).

Neste trabalho, deter-nos-emos sobre A fraude. Jocelan, o diretor, era um jovem
goiano de 25 anos, estudante de cinema na Escola Superior de Sdo Luis, uma instituicao
catolica de ensino. O filme, um curta-metragem amador, com 30 minutos de dura¢do, filmado
para a IV edigdo do Festival de Cinema Amador do Jornal do Brasil, narra a histoéria de Luiz,
um jovem estudante que presta o vestibular para medicina na Universidade Federal de Goias
(UFG), mas ¢ considerado um excedente. O curta, apesar de ficcional, inspirou-se em
acontecimentos reais, ja que, apos o vestibular de 1968 da UFG, os estudantes organizaram
manifestagdes, chegando a abrir um processo junto ao Ministério da Educacdo e Cultura
(MEC), denunciando uma fraude no processo seletivo. Jocelan, com A4 fraude, pretendeu
retratar o problema dos excedentes — estudantes que alcangavam a média necessaria para
aprovag¢ao no vestibular, mas ndo eram matriculados pela falta de vagas — sob o ponto de vista
estudantil.

Nas décadas de 1950 e 1960, a producao artistico-cultural brasileira funcionou como
difusora de consciéncia critica. Em um contexto de efervescéncia cultural, ligado aos debates
politicos daqueles anos, varios movimentos repercutiram por todo o territrio nacional com
propostas estético-politicas ligadas a urgéncia de uma arte engajada nos problemas nacionais
¢ na transformacao da sociedade brasileira:

A rigor, deveriamos dizer que isso se inicia no fim da década de 1950, com Bossa
Nova, Cinema Novo, teatro de Arena, CPC da UNE, intelectuais do Iseb,
movimentos de cultura popular no Recife. Ela ndo se interrompe com o golpe
militar, mas prolonga-se nas pecas do Teatro Oficina, nos shows de MPB, nos
festivais de musica da televisdo, na Tropicalia. O publico dessas expressdes culturais

¢ constituido sobretudo por jovens universitarios, agora um numero expressivo de
pessoas concentradas nas capitais de alguns estados (Ortiz, 1986, p. 115).

O setor cultural, pela propria mobilizacdo anterior & instauracdo da ditadura, deu
rapidas respostas ao golpe. Segundo Marcos Napolitano, no trabalho Coracgdo civil: a vida
cultural brasileira (1964-1985) (2017), a cultura adquiriu certa importancia durante a
vigéncia da ditadura militar, sendo um campo de expressdo de critica ao regime e

configurando-se como um terreno de unidade das oposi¢cdes democraticas, ligada a propria
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classe média, que foi a principal base social apoiadora do golpe de 1964. Em Coragdo civil, o
historiador investigou as experiéncias do teatro, cinema, literatura, musica e artes plasticas de
grande circulagdao e repercussao durante o regime, que muito remontam a articulacdo dos
intelectuais e dos artistas dos estados de Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Como afirma Napolitano:
Protagonistas de muitas origens politicas, estudiosos de inimeras areas académicas,
artistas e intelectuais de diversos campos de atuagdo, refletiram sobre os
acontecimentos em curso e ajudaram a construir visdes criticas sobre varios temas
correlatos a historia do regime militar: o golpe, a agitagdo cultural, as passeatas

estudantis de 1968, o milagre econdmico, a guerrilha de esquerda, a repressdo e a
tortura, a abertura politica (2014, p. 4).

O cinema, nesse contexto, tornou-se um espago de autocritica e de reflexdo dos
dilemas da esquerda brasileira, que, contudo, ndo se limitou ao eixo Rio-Sao Paulo. Goias,
desde a construcao de Goiania e nos anos que sucederam o golpe, foi um terreno fértil para o
surgimento de diversas expressdes artisticas, que tragaram encontros com 0O panorama mais
geral das movimentagdes culturais do pais.

Goiania, com o processo de modernizacao do estado de Goias, ja havia se tornado, na
década de 1950, um “ambiente de interesse migratorio” (Borela, 2010, p. 137). O estado
passou por rapidas transformagdes, que refletiram nas movimentagdes politicas e culturais. A
partir da década de 1930, “[...] o avango da Estada de Ferro Goias, a edificagdo de Goiania e a
ocupacgdo do Mato Grosso goiano” (Arrais; Oliveira; Arrais, 2016, p. 34) mudam a estrutura
fundiaria do estado, configurando novos esquemas de organizagdo em torno das cidades,
movimento que fez convergir na jovem capital goiana uma diversidade de propostas artisticas.

Nesse processo de mudangas, a criagdo da Universidade Catolica de Goias em 1950 e
da Universidade Federal de Goias em 1960 impulsionou a participacdo de jovens estudantes
na sociedade goiana. A juventude, encontrando padrdes proprios de consumo, convivendo
cada vez mais nas universidades, naqueles anos, configurou-se globalmente como uma
identidade. Em maio de 1968, gestou-se um clima proprio de contestacao ligado a juventude
(Hobsbawm, 1995), que, com o contexto brasileiro ap6s o golpe, ganhou contornos proprios.
O cinema, nesse cenario, compos os habitos de consumo e de sociabilidade da cultura jovem,
integrando as praticas de resisténcia cultural ao regime militar.

Em meados do século XX, a atividade cineclubista espalhou-se pelo Brasil como
espaco de exibicdo e de formacdo de espectadores bem como de estimulo a pratica

cinematografica a medida que novos formatos de cameras leves e gravadores de som — como



19

o Nagra — tornaram-se de mais facil acesso a partir da década de 1960. Para a juventude
estudantil engajada na transformagdo da sociedade, que tinha a formacao politica como um
problema de primeira ordem, os filmes do Neorealismo Italiano, da Nouvelle Vague, e do
Cinema Novo tornaram-se uma plataforma de debate sobre a realidade brasileira. Nesse
contexto, os cineclubes foram utilizados como estratégia tanto dos partidos e das organizagdes
de esquerda para aproximar a juventude, quanto das proprias entidades de representacao
estudantis — como os grémios, DCEs, CAs — a fim de trazer para perto novos estudantes.

Durante os primeiros anos do regime militar, houve, em Goids, uma liga¢do entre a
juventude engajada na politica estudantil e as praticas de resisténcia cultural as politicas da
ditadura. Festivais universitarios de musica popular, cineclubes e ocupagdes do espaco
publico com manifestagdes, pichagdes, feiras literarias, entre outras atividades, eram parte do
cotidiano de uma classe média estudantil na cidade de Goiania. Esse cenario da vida cultural
do estado sob o regime militar s6 foi contido com o aprofundamento da repressao apds o Ato
Institucional n.° 5, no entanto germinou por tempo suficiente para que alguns jovens do estado
de Goias se engajassem na pratica cinematografica amadora.

A época, uma tendéncia cinematografica repercutia com certa forga no pais e fora
dele: o Cinema Novo. Tomando “[...] a pratica do cinema como instancia de reflexdo e
critica” (Xavier, 2001, p. 14), entre a geragdo cinemanovista figurou um impulso de militancia
politica em torno da busca por imagens da nagdo, do nacional-popular e de “interpretagdes
conflitantes do Brasil como formagio social” (Xavier, 2001, p. 19). A medida que os
desdobramentos do golpe de 1964 ocorriam, os cineastas brasileiros construiam novos
esquemas de representacao, aproximando cada vez mais o universo ficcional das suas proprias
realidades.

A partir de 1963, o Cinema Novo atinge uma fase “madura” (Ramos, 2018) pela
coesdo e organicidade de uma série de realizadores com o movimento, mantendo como tragos
convergentes “[...] a incorporacdo da cdmera na mao no cinema de fic¢do, trago técnico-
estilistico fundamental para a constituicdo da dramaturgia do cinema moderno latino-
americano” (Xavier, 2001, p. 16). Ao final da década de 1960, os cineastas cinemanovistas
comecaram a tematizar nos filmes a perseguicao politica, a tortura e a violéncia do regime
militar. Ao mesmo tempo em que a arte engajada buscava encontrar um publico consumidor,
o circuito de exibi¢cdo cinematografica passava por mudancas que possibilitaram tal encontro.

Um ano ap6s o golpe, surgiu, no Rio de Janeiro, o Festival de Cinema Amador Jornal

do Brasil, constituindo-se como ponto de encontro entre uma geragdo de jovens a qual,
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influenciada pelo cinemanovismo e apontando para a tendéncia de um cinema mais
experimental, tomou o cinema como uma ferramenta de luta politica. Como afirma Foster,
“[...] o festival recebeu muitos filmes que dariam imagem ao clima sufocante que passava a
tomar conta do pais.” (2021, p. 36). A partir da segunda edicdo, o festival recebeu filmes
realizados em todos os lugares do Brasil, principalmente por jovens que encontravam no
cinema uma forma de ver, de explicar e de combater a realidade.

Ao final da década de 1960, o cinema brasileiro, sob a influéncia dos movimentos de
contestacdo da juventude, encontrou novos desdobramentos com o Cinema Marginal. Gestado
na Escola Superior de Cinema de Sao Luis, onde Jocelan estudava quando realizou 4 fraude,
o grotesco, a avacalha¢do, a marginalidade, a experimentacdo, o desbunde e a colagem
comecgaram a compor com mais intensidade o universo de referéncias dos filmes brasileiros. A4
fraude parece inscrever-se nesse contexto de produgdo cultural’, aderindo a pluralidade de
tendéncias que circulavam no cinema brasileiro — que se agrupam sob o guarda-chuva do
cinema moderno — para catalisar o imagindrio de um grupo de jovens estudantes sobre um
problema social proximo da sua realidade.

O regime militar instituiu uma relacdo complexa com as universidades brasileiras.
Na década de 1960, as universidades sofriam com o problema de falta de estrutura, ¢ a
necessidade de uma reforma universitdria era colocada na agenda dos governos e dos
movimentos sociais. O crescimento populacional, o processo de urbanizagdo e as mudancgas
no ensino basico geraram um crescimento de jovens interessados em entrar na universidade,
0s quais a estrutura universitaria ndo era capaz de absorver, levando a uma escassez de vagas,
criando a figura dos excedentes — que acabavam por inflar as manifestacdes estudantis.

Desde o inicio do regime, a rebelido estudantil foi considerada um grave problema
pelo Ministério da Educagdo e Cultura. Algumas das politicas universitarias implementadas
durante a ditadura buscaram frear a aproximagao dos jovens com o comunismo, atraindo-os
para “[...] o idealismo e o patriotismo, em beneficio das metas nacionalistas dos militares”
(Motta, 2014, p. 88). Até o ano de 1968, contudo, o regime ndo conseguiu conter, de forma
eficaz, as rebelides dos estudantes, ¢ as manifestacoes de rua estavam em um crescente.

Assim, naquele ano, Goiania viveu momentos de agitacdo entre os estudantes, sendo o inicio

> Para mais sobre como as caracteristicas narrativas e estéticas de 4 fraude dialogam com o cinema brasileiro
moderno, ver ESTEVAO, Lara Damiane de Oliveira. 4 fiaude (1968): Gois no caminho do cinema moderno.
2021. 47 f. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo) — Instituto Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia
de Goias, Goias-Go, 2021.
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de 1968 marcado pelas manifestagdes em defesa da anulagdo do vestibular de medicina da
UFG, caso que inspirou a realizag¢do de A4 fraude.

Em um dos poucos trabalhos sobre a historia do cinema em Goias, 4 fraude integra,
segundo Tulio Silva (2018), um primeiro ciclo de realizagdo cinematografica no estado,
composto pelos filmes O diabo mora no sangue (1968), dirigido por Cecil Thiré; Tempo de
violéncia (1969), dirigido por Hugo Kusnet; Simedo, o boémio (1970) e O azarento, um
homem de sorte (1973), ambos dirigidos por Jodo Bennio; e 4 fraude. Contudo, outros filmes
foram produzidos nesse periodo, sendo a falta de fontes de facil acesso aos pesquisadores do
cinema goiano o principio que tem conformado as proposi¢des para uma historia do cinema
no estado. A deficiéncia no trabalho com as fontes e a orientagcdo da narrativa histdrica, que se
assemelha ao da vida humana — repetida por incansaveis ciclos — revelam a condi¢ao sob a
qual a histdria do cinema se construiu enquanto saber: como um campo proprio dos estudos
de cinema.

A realidade da produgdo cinematografica aponta para caracteristicas culturais,
politicas e sociais que a insere em um contexto muito maior que a tendéncia historiografica
classica do cinema ¢ capaz de apreender ao descrever experiéncias isoladas de filmagens
postas em sucessdo. A historiografia classica do cinema brasileiro caracteriza-se por uma
direcdo ideologica do discurso (Bernardet, 2009), voltada a necessidade de legitimar a
atividade do presente pelo passado, atestando que, no Brasil, existe uma tradi¢ao
cinematografica — da qual os cineastas e os criticos em atividade sdo herdeiros.

Tal discurso ¢ organizado pelos fatos filmicos com recortes temporais ciclicos,
privilegiando o ato das filmagens em detrimento dos outros aspectos da atividade
cinematografica. Essa orientagdo ¢ observavel na certiddo de nascimento do cinema
brasileiro: enquanto o nascimento do cinema mundial ¢ a proje¢@o dos irmaos Lumicre em um
café em Paris, no Brasil as filmagens dos irmdos Segreto bastam para certificar a existéncia
do cinema nacional. Além disso, hd um recorte ndo anunciado que se apresenta como uma
totalidade: ¢ uma histéria globalizante constituida por panoramas, focada na producao do eixo
geografico Rio-Sdo Paulo, colocando a margem da historia a cinematografia dos outros
estados e suas especificidades.

Na contramao dos estudos historicos, os historiadores do cinema pouco discutiram
sobre a concepgdo de historia a qual ligavam-se até a década de 1980. E apenas no surgimento
de obras como Film history em 1985, escrita por Douglas Gomery e Robert Allen, e De [

‘histoire du cinéma: méthodes historique et histoire du cinema, de Michele Lagny, em 1992,
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que as historiografias do cinema construidas, até entdo, serdo colocadas em questdo. A partir
desse momento, a historia e suas metodologias serdo entendidas como capazes de trazer novas
abordagens para a escrita da histdria do cinema (Schvarzman, 2007).
A afinidade entre cinema e historia foi, por muito tempo, inconcebivel para o
historiador:
O filme ¢ considerado como uma espécie de atra¢do de feira [...]. Sem vez nem lei,
orfa, prostituindo-se para o povo, a imagem ndo poderia ser uma companhia para
esses grandes personagens que constituem a sociedade do historiador: artigos de leis,

tratados de comércio, declaragdes ministeriais, ordens operacionais, discursos
(Ferro, 1974, p. 201).

A partir da década de 1960, e com mais intensidade a partir de 1970, o debate que
busca estabelecer o cinema enquanto possibilidade de pesquisa no campo da Historia ganhou
corpo. Surgiram novos problemas, métodos e abordagens para o tratamento dos filmes
enquanto fonte histérica. Marc Ferro, no texto seminal da relagdo entre cinema-historia, O
filme uma contra-andlise da sociedade, indica que para o historiador,

[...] resta estudar o filme, associd-lo ao mundo que o produz. A hipétese? Que o
filme, imagem ou ndo da realidade, documento ou ficgdo, intriga auténtica ou pura
invengdo, ¢ Historia; o postulado? Que aquilo que ndo se realizou, as crengas, as

intengdes, o imaginario do homem, ¢é tanto a Historia quanto a Historia (Ferro, 1974,
p. 203).

A partir da década de 1960, com a Historia Cultural, as matrizes que organizam os
discursos e as praticas sociais adentraram no rol de interesses dos historiadores. Roger
Charthier introduz, nos estudos histéricos, a nogdo do mundo como representacdo, moldado
através das séries de discursos que o apreendem e o estruturam. Para Chartier, a Historia
Cultural ¢ a histéria da maneira como os individuos concebem a realidade e de como essa
concepgdo orienta suas praticas sociais (1987). Os estudos relacionados ao cinema, dentro
dessa perspectiva, adentram em um territério de pesquisa no qual “[...] as lutas de
representacoes tem tanta importdncia como as lutas econdmicas para compreender os
mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua concep¢ao do mundo social,
os valores que s3o os seus, o seu dominio” (Chartier, 1987, p. 17). O filme, enquanto fonte e
produto de préticas sociais, expressa formas de organizacao, de disputas e de modos de pensar

de grupos especificos.
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Se o cinema pode se constituir como fonte, sujeito e meio de representagdo para a
histéria, ainda € necessario para o trabalho historiografico considerar o que lhe € especifico. A
pelicula ¢ produto de relagdes culturais e econdmicas, industriais ou amadoras, que, por seu
modo de organizagdo, criam esquemas de representacdo. Como afirma Pierre Sorlin, “[...] as
representacdes propostas seguem mais modelos ja aprovados na cinematografia dominante do
que a observagoes diretas do mundo” (Sorlin, 2001 apud Lagny, 2009, p. 101). Nos filmes, a
imagem, a narrativa ¢ o som alimentam-se das regras ja construidas pelo meio
cinematografico. Para entender o filme, torna-se de alguma importidncia compreender,
também, as praticas cinematograficas dentre as quais ele foi realizado, que estabelecem os
padrdes estéticos, as tematicas e a linguagem possivel ao filme.

Antes de ser um observador neutro do mundo que representa, o filme denuncia como

a realidade ¢ percebida e interpretada por um determinado grupo, como lembra Lagny:

Se suas imagens ndo dizem grande coisa sobre a realidade dos fatos, elas
testemunham, entretanto, sobre a percep¢do que dela temos, ou que queremos ou
podemos lhes dar, em um momento preciso, datado e localizado. Assim, emergem
elementos essenciais para compreender as representagdes que tém de seus papéis os
atores da vida politica e economica de um pais (Lagny, 2009, p. 102).

Constituindo-se como um registro das representagdes e de visdes de mundo, o filme
captura indicios do mundo que lhe é contemporaneo — através das formas de agir, das relagcdes
sociais, da arquitetura, dos modos de vestir, entre outros aspectos da vida. Pela imagem, além

das intencdes dos realizadores, transparece ainda uma sobreposi¢do de diversas vozes sociais:

Nao apenas as que invadem a cena através dos seus discursos como também as que
nela penetram através da imagem. Ainda que uma determinada producdo filmica
seja montada para a expressao de um modo de vida que é o de alguma classe
dominante, ou ainda que o filme seja empregado como parte de estratégias politicas
especificas — e ainda que os didlogos principais postos em cena atendam ou
expressem interesses sociais e politicos especificos — havera sempre algo que se
impde ou da-se a perceber através da imagem e que pode revelar inesperadamente os
demais modos de vida, ou algo que se ha de impor como contradiscurso e entredito
que se constroi a sombra dos didlogos que entretecem o discurso principal (Barros,
2007, p. 21).

Por mais que haja um discurso que sobressaia, o filme ainda pode refletir disputas e
contradi¢des inerentes ao mundo que pretende representar. Logo, ¢ necessario ir além de uma
leitura unica do filme que o reduza as inten¢des dos seus realizadores. Dentre os estudos sobre

0 cinema goiano, os livros Goids no século do cinema, de Beto Ledo e Eduardo Benfica, e as
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dissertagcdes “Vou te contar uma historia” — Estudo a partir do filme Simedo, o boémio, de
Marla Cardoso Oliveira Cunha®, Entre a Heresia e a Reprodugdo — Em busca do cinema
goiano, de Gustavo Vale’, e Cinema em Goids: quando tudo comecou... (1960-1970), de
Tualio Henrique Queiroz e Silva®, fazem referéncias a 4 fraude, entendendo que o filme retrata
um caso de fraude no vestibular de medicina em que estudantes subversivos haviam sido
excluidos do processo seletivo, sendo considerados excedentes.

Logo apds o golpe de 1964, as universidades brasileiras sofreram com expurgos de
estudantes, de professores e de servidores, os quais foram afastados de suas atividades ou
presos no esfor¢o do regime de combater a infiltragdo comunista e os elementos subversivos
dentro das universidades. Em outubro de 1964, com a destituicdo do governo de Mauro
Borges no estado de Goias, o reitor Colemar Natal e Silva foi afastado das suas atividades na
Universidade Federal de Goias (UFG). O professor Jos¢ Martins D’Alvarez assumiu como
interino até a elei¢do do professor Jeronimo Geraldo de Queiroz. Além disso, desde abril
daquele ano, a UFG j4a havia dado inicio ao expurgo de funciondrios da reitoria e de
professores. Criou-se, na instituicdo, uma Assessoria de Seguranca da Informagdo como
mecanismo para vigiar a comunidade académica (Nunes, 2019). A ASI da UFG permaneceu
ativa durante toda a ditadura, e o 6rgdo s6 encerrou suas atividades em 1986, um ano apos o
fim do regime militar.

Nos anos seguintes ao golpe, a ditadura empenhou-se em centralizar o controle sobre
as universidades. Em 1967, quando Costa e Silva estabeleceu um decreto obrigando a
matricula dos excedentes, Jeronimo Queiroz recebeu uma ameaga direta de intervengao na sua
gestao da UFG por parte de Tarso Dutra, a frente do MEC, pela demora ao cumprimento da
determinagdo. Em 1968, ao mesmo tempo no qual se estabeleceu um modelo unico de
vestibular para todo o pais, no qual s6 seriam aprovados o numero de candidatos de acordo
com as vagas disponiveis, os estudantes goianos denunciaram uma fraude no processo
seletivo da Faculdade de Medicina.

Neste trabalho, partimos de 4 fraude para entender como o filme amador instituiu
uma representacdo da mobilizagdo dos estudantes goianos em torno do vestibular da
Faculdade de Medicina em 1968. A hipdtese ¢ de que o filme ndo se reduz a retratar o

ocorrido e pouco diz sobre a realidade dos eventos, entretanto se utiliza da fraude para tomar

¢ Apresentada ao Programa de Pos-graduagdo em Cultura Visual da Faculdade de Artes Visuais da UFG em
2011.

” Apresentada ao Programa de Pos-graduagido em Antropologia Social da Faculdade de Ciéncias Sociais da UFG
em 2013.

8 Apresentada ao Programa de Pos-Graduacdo em Historia da UFG em 2018.
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um posicionamento sobre os conflitos que, durante os primeiros anos do regime militar,
mostraram-se como motor da revolta estudantil, colocando o cinema como uma das praticas
de resisténcia da juventude goiana.

A tematica central do filme, ou seja, os excedentes, expressa a compreensdo de um
grupo de jovens sobre um problema de seu tempo: o subdesenvolvimento. A interpretagcdo do
Brasil como um pais subdesenvolvido sob influéncia das movimentagdes da intelectualidade
brasileira, que se iniciaram com o Instituto Brasileiro de Economia, Sociologia e Politica
(IBESP), culminando na criacdo Instituto Superior de Estudos Brasileiro (ISEB), ja havia se
consolidado no setor artistico-cultural (Ortiz, 1986), firmando-se como tematica e chave de
leitura da realidade do pais. Como recurso para criacdo de alegorias e de didatismos na
linguagem audiovisual, o subdesenvolvimento tematizou os filmes do Cinema Novo e o do
Cinema Marginal:

Marca da conjuntura de 1968 [...] de um lado, ha a questdo do diagnoéstico referido a
sociedade: nele, o subdesenvolvimento ganha relevancia enquanto nogéo diferencial

que pressupde uma condi¢do de incompletude, de falta, que separa a experiéncia
observada de uma experiéncia-matriz mais plena (Xavier, 2012, p. 29).

O filme apreende as problematicas inerentes & questdo universitiria no regime
militar. Enquanto as rebelides estudantis cresciam, denunciando a aproximagao entre o MEC
e a United States Agency for International Development (Usaid), no ano de 1967, o regime
militar também ndo poupava esfor¢os para cooptar jovens estudantes para uma posi¢ao
favoravel a ditadura. A fraude parece localizar-se no meio desse contexto. Sob as imagens
imprimiram-se vozes sociais opostas, mas que coexistiram como parte da experiéncia da
juventude durante os primeiros anos do regime militar.

As imagens produzidas por aquelas e aqueles que viveram sob o regime militar
podem acrescentar camadas ao debate historiografico do periodo. Especificamente sobre a
vida cultural do estado de Goias durante o regime militar, existem as dissertagoes
Sonoridades Goianas em Tempos Autoritdarios: Festivais de Musica em Goids durante a
Ditadura Militar Brasileira (1966-1985)°, de Nayara Cristian Moraes € O Teatro Goiano no
Contexto da Ditadura Militar: A Dramaturgia de Miguel Jorge'’, de José Carlos Henrique.
Apesar dos artistas que se engajaram na pratica cinematografica no estado manterem relagoes

com as outras artes, o cinema nao foi objeto de interesse desses trabalhos. Contudo, ambos

’ Apresentada ao Programa de Pos-Graduagdo em Historia da UFG em 2017.
1% Apresentada ao Programa de Pds-Graduagio em Historia da PUC-Goids em 2012



26

historiadores ja indicam as movimentagdes artisticas no estado de Goids como locus de
resisténcia e critica ao regime militar.

Hé4 muitas lacunas historiograficas sobre a ditadura militar a serem preenchidas,
considerando que em Goids, mesmo durante o regime, se atestava uma efervescéncia cultural
nos diversos meios artisticos. Em relag@o a historiografia do regime militar no estado, ainda
sdo os problemas de ordem politica — como a deposi¢ao de Mauro Borges, a organizagdao dos
partidos, os conflitos agrarios e o0 movimento estudantil — que norteiam o interesse da maior
parte dos trabalhos. As praticas de resisténcia sdo investigadas principalmente pela atuagdo
diretamente politica da juventude estudantil, dos camponeses, da Igreja Catolica e dos
partidos. Mesmo essas pesquisas, contudo, ndo sao abundantes.

Camila Silva, na tese 4 experiéncia das esquerdas que lutaram contra a ditadura
militar em Goids (1960-1972)", tragou um panorama mais detalhado da atividade politica das
diferentes tendéncias da esquerda que se atestaram em Goids nas décadas de 1960 e 1970.
Nesse trabalho, ha mencgdo as atividades do CPC da UNE em Goias, envolvidos
principalmente com a literatura e o teatro. E evidente a presenca das atividades culturais entre
as esquerdas goianas, contudo esse aspecto especifico da histéria do estado continua pouco
abordado.

Na dissertacdo de Bruno Cunha, Histéria da Esquerda em Goids (1960-1979)", ha a
mencao aos cineclubes Centro de Cultura Cinematografica e do Cineclube Antonio das
Mortes, como estratégias dos partidos e do movimento estudantil de aproximagao para com a
juventude. Entre aquelas e aqueles que articularam praticas de resisténcia ao regime militar, o
cinema se somou como uma delas, dentro de um contexto muito mais amplo que foi a
agitacao na vida cultural e politica do estado.

O movimento estudantil foi um dos principais campos de atuacdo das esquerdas em
Goias durante o regime militar e, sobre ele, hd uma quantidade um pouco mais significativa
de trabalhos."”” A mencdo as atividades culturais como parte do cotidiano da juventude e das

esquerdas goianas ¢ presente na historiografia sobre a ditadura militar no estado, porém elas

""Apresentada ao Programa de Pos-Graduagdo em Historia da UFG em 2022.

"2Apresentada ao Programa de P6s-Graduagdo em Historia da UFG em 2001.

% Destacamos aqui: CARDOSO, Maria Divina Costa. Movimento estudantil em Goidnia: 1960 a 1964.
Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Universidade Federal de Goias, Goiania, 2002; JARY, Marcus
Nascimento. A participagdo politica da juventude goiana no movimento estudantil universitario: a crise de um
projeto social (1960/1985). Dissertacdo (Mestrado em Educacdo) — Universidade Federal de Goids, Goiania,
2002; PEREIRA, Geziel Alves. Movimento estudantil em Goias em tempos de Ditadura Militar (1964-1979).
Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Pontificia Universidade Catodlica de Goias, Goiania, 2015; VICENTE,
Keides Batista. Retratos de Goids: memorias de ex-militantes estudantis goianos sobre a década de 1960.
Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2006.



27

ndo chegam a se constituir enquanto objeto de estudo. Partindo dessa lacuna, neste trabalho,
interrogamos como o cinema, em (Goids, integrou as praticas de resisténcia cultural da
juventude de classe média estudantil. Estudantes universitarios e secundaristas, ligados a
partidos de esquerda e a entidades do movimento estudantil, tinham o cinema como espago de
sociabilidade, além de uma linguagem de expressao de suas ideias e experi€éncias no tempo.

Para o presente estudo, apropriar-nos-emos da concepgdo de resisténcia proposta por
Sémelin, de que “[...] resistir é, primeiramente, encontrar a for¢a de dizer ‘ndo’, sem ter
sempre uma ideia muito clara acerca de a que se aspira” (Sémelin, 1994 apud Rollemberg,
2015, p. 85). Fazendo oposi¢do ao regime militar, a resisténcia cultural ndo se manifestou
como um campo coeso, mas foi uma articulagdao de variados nucleos perpassados por tensoes
internas. Em relacdo a juventude, o espirito de contestacdo gestado principalmente apds o
maio de 1968 abriu caminhos para a conformacdo de uma identidade essencialmente
contestadora, mas que nem sempre se encaminhou a critica e a oposicao radical ao regime
militar.

Seguindo o pressuposto do historiador da arte Georges Didi-Huberman, de que ¢
necessario, ao trabalhar com as imagens, “[...] reconhecé-las, critica-las, tentar conhecé-las
tdo precisamente quanto possivel” (2012, p. 21), além de A4 fraude, utilizar-nos-emos das
fontes geradas durante e apds a produgdo filme. E importante entender quem foram as pessoas
diante e atrds das cameras e, principalmente, suas intengdes. O Jornal do Brasil, que se
empenhava em construir uma relacdo intima com um jovem cinema brasileiro, acompanhava,
com algum entusiasmo, a producdo dos filmes para o festival, noticiando o andar das
filmagens e publicando entrevistas com os realizadores. Foram levantadas reportagens,
através do acervo da Hemeroteca Digital, dos anos 1960 até 1969, que mostram o esfor¢o do
jornal em se inscrever no meio cinematografico, bem como aquelas que trazem informacgdes
sobre a producdo de A fraude. Além do Jornal do Brasil, a realizagdo de A fraude foi
acompanhada por jornais locais, como o Correio Braziliense. Somando-se a essas, também
foram levantadas reportagens entre o periodo de 1967 e o inicio de 1969, que tratam da
mobilizagdo dos estudantes excedentes e dos conflitos especificos travados entre a gestdo da
Universidade Federal de Goias, os estudantes e 0 MEC.

Além das matérias de jornais e das imagens de 4 fraude, foram utilizados como fonte
documentos que compdem a acervo do Servico Nacional de Informagdes (SNI), 6rgao o qual
coordenava as atividades de informag¢do que interessavam a Seguranca Nacional,

disponibilizados na plataforma do Sistema de Informacdes do Arquivo Nacional (SIAN).
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Tanto o Centro de Cultura Cinematografica quanto os jovens que compdem a ficha técnica de
A fraude foram citados em diversos IPMs, relatorios, informes e prontuérios produzidos no
intuito de mapear e de delatar as pessoas envolvidas em atividades subversivas.

No primeiro capitulo, debrugar-nos-emos sobre os aspectos da organizacdo
cinematografica em torno de praticas de resisténcia durante o regime militar. Desde antes do
golpe, a cinematografia brasileira passou por uma expansdo, criando novas condicdes de
producao e de circulagdo de filmes. Interessa-nos compreender como o Festival de Cinema
Amador do Jornal do Brasil impulsionou jovens a filmarem por todo o pais pequenos filmes e
a quais propostas cinematograficas os filmes do festival se ligavam. Segundo Foster, o
festival era um catalisador de imagens produzidas pela juventude:

As imagens que circundam o festival de cinema amador do Jornal do Brasil também
expressam as diversas matizes do ser jovem nos anos 1960: a Nouvelle Vague como
forte referéncia imagética na conformagdo de um novo imaginario sobre as questdes
da juventude, as inovagdes no campo cultural brasileiro, incluindo a Bossa Nova ¢ o
Cinema Novo, a cinefilia da Geragdo Paissandu e os filmes da novissima geragdo de
cineastas brasileiros. Numa cultura cada vez mais massificada e midiatizada, ser

jovem também significava negociar com um imaginario e a necessidade de forjar
imagens novas em um universo de padrdes e convengdes (Foster, 2021, p. 50).

A juventude que adotou a acdo cultural como forma de resisténcia fez emergir uma
nova cinematografia no Brasil e novos espacos de circulagdo de filmes. Apesar de poucas
informacodes sobre o diretor de 4 fraude, neste capitulo delimitaremos o cenario da produgao
cinematografica no qual ele se inseriu pelas movimentagdes do cinema brasileiro na década, a
efervescéncia cultural a qual, semelhantemente, atestava-se em Goids, o Festival de Cinema
Amador do Jornal do Brasil e o contexto da Escola Superior de Cinema de Sao Luis.

No segundo capitulo, voltar-nos-emos aos aspectos de producao de 4 fraude. No ano
de 1968, o cinema era participante da politica estudantil em Goids com a atividade do
cineclube Centro de Cultura de Cinematografica. Alguns dos jovens engajados na atividade
do cineclube participaram de A fraude. Entrevistas concedidas pelos realizadores e ja
publicadas em livros sobre o cinema goiano serdo essenciais aqui para entender como a
equipe de realizacdo de A fraude, composta por estudantes da Escola Superior de Cinema de
Sao Luis e membros do Centro de Cultura Cinematografica, organizou-se para a realizagdo do
filme. Além disso, serdo consideradas as escolhas que guiaram a escrita do roteiro, bem como

os aspectos do real que os realizadores pretendiam abordar com o filme.
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O terceiro capitulo dedicar-se-4 a andlise filmica, cuja escolha se deve pela
articulacdo metodoldgica entre o texto (o filme) e o contexto, entendendo que ambas as coisas
se sobrepdem. Nao existe um método Unico para a analise filmica, porém seguiremos a
proposta de Jacques Aumont, isto &, “[...] a andlise propriamente historica de um filme devera
numa primeira fase proceder ao estudo interno da obra, decompondo principalmente os
elementos de representacdo socio-historica observaveis nela” (2010, p. 10). Deter-nos-emos
no tocante a narrativa, a imagem e o som — ¢ os sentidos que esses produzem pelo uso da
linguagem cinematografica. Como a pelicula de A4 fraude degradou-se com o tempo,
utilizaremos ainda métodos de tratamento digitais para melhor compreender algumas
imagens. Quanto ao som, algumas palavras dos didlogos ndo sdo inteligiveis, todavia
consideramos aqui que nao existirdo grandes prejuizos para a analise. Junto a outras fontes, a
pelicula revela diversas camadas do conflito entre universidades brasileiras, o regime militar e
a mobilizagdo estudantil do final da década de 1960.

O intuito deste trabalho ¢ ultrapassar os limites da historia do cinema, que se inscreve
apenas sob o dominio da producao filmica, e firmar o filme no territério da historia, tornando
as fronteiras que separam a historia e os estudos de cinema menos rigidas. Ha pouco mais de
um século, desde os campos de batalha até os namoros de esquina'’, as a¢des dos seres
humanos t€ém sido acompanhadas por sujeitos com uma cadmera na mao e uma ideia na
cabeca, que registram, imaginam e intervém no tempo-espago, fazendo do cinema, antes de

tudo, historia.

!4 Referéncia ao poeta Ferreira Gullar, no artigo Corpo a corpo com a linguagem, publicado em 1999: “4
historia humana ndo se desenrola apenas nos campos de batalhas e nos gabinetes presidenciais. Ela se
desenrola também nos quintais, entre plantas e galinhas, nas ruas de suburbios, nas casas de jogos, nos
prostibulos, nos colégios, nas usinas, nos namoros de esquinas. Disso eu quis fazer a minha poesia. Dessa
matéria humilde e humilhada, dessa vida obscura e injusticada, porque o canto ndo pode ser uma trai¢do a
vida, e $6 é justo cantar se 0 nosso canto arrasta consigo as pessoas e as coisas que ndo tem voz.”
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CAPITULO 1 - O TERROR CULTURAL: OS JOVENS VAO AO CINEMA

Nenhum filme ¢ alheio aos problemas do tempo que lhe ¢ presente. Enquanto uma
camera na mio ¢ uma ideia na cabega'’ bastaram para os cineastas brasileiros da década de
1960, as ideias daquelas e daqueles que tomavam o cinema como uma forma de pensar o
mundo foram impressas junto as imagens. O debate estético-ideologico, o qual ja se atestava
entre os artistas e a intelectualidade brasileira desde antes de 1964, ganhou novos folegos
durante o regime militar, aglutinando as oposi¢cdoes a ditadura em torno da defesa da
democracia, da legalidade e dos direitos humanos (Napolitano, 2017). O cinema, dessa forma,
teve seu lugar na resisténcia politica em forma de acdo cultural consolidada logo ap6s o golpe
militar.

Goias, do mesmo modo, participava do cenario de efervescéncia cultural pré-golpe.
Com as crescentes transformacdes na dinamica do estado, o teatro, a literatura, a musica, as
artes plasticas e o cinema faziam parte da vida cotidiana da juventude, das esquerdas e dos
intelectuais. Apds o golpe, a producdo cinematografica também compds as expressoes
artisticas que tinham lugar em Goias, quando, em 1965 a teatréloga Cici Pinheiro se engajou
na realizacdo do filme O Ermitdo do Mugquém. O filme nunca foi finalizado, mas alguns anos
depois, a partir de 1968, a cinematografia goiana passou por um crescente consideravel com a
producao de diversos filmes de ficcao que se somaram a ja presente atividade dos cinejornais.

A partir de abril de 1964, a resisténcia em forma de acao cultural encontrou diversos
matizes de atuacdo no cinema, no teatro, nas artes pldsticas, na literatura e na musica. Ao
mesmo tempo, formou-se, no Brasil, um publico interessado no consumo de obras de
contestacdo ao regime. Nesse contexto, a cultura se configurou como um lugar de elaboragao
de identidades politicas de oposi¢ao ao regime, em especial entre os jovens de classe média e
universitarios (Napolitano, 2017). A organizagdo de uma cultura juvenil em torno da
contestagdo da ordem vigente ja havia tomado conta dos paises do norte do global a partir da
segunda metade do século XX. Segundo Hobsbawm,

[...] o aumento de uma cultura juvenil especifica, e extraordinariamente forte,
indicava uma profunda mudanga na relagdo entre as gera¢des. A juventude, um
grupo com consciéncia propria que se estende da puberdade — que nos paises
desenvolvidos ocorria varios anos mais cedo que nas geracdes anteriores (Tanner,

1962, p. 53) - até a metade da casa dos vinte, agora se tornava um agente social
independente (1995, p. 317).

!5 Méxima atribuida a Glauber Rocha, de que bastava “uma cAmera na mio e uma ideia na cabeca” para que um
filme fosse realizado.
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Em meados do século XX, configurou-se uma cultura jovem global, marcada pelo
uso de jeans, o convivio nas universidades, o gosto pela moda, discos e fitas de musicas. A
juventude, com o impulso de um poder de mercado adquirido, passou a descobrir simbolos
materiais e culturais de identidade. Assim, “[...] a cultura jovem tornou-se a matriz da
revolucado cultural no sentido mais amplo de uma revolu¢ao nos modos e costumes, nos meios
de gozar o lazer e nas artes comerciais, que formavam cada vez mais a atmosfera respirada
por homens e mulheres urbanos.” (Hobsbawm, 1995, p. 323). O maio de 1968, na Franca, foi
expressivo desse movimento, de formacdo de uma juventude que rejeitava as ordenagdes
historicas e sociais ja estabelecidas para as relagdes humanas.

A cultura jovem em torno de movimentos de contestagdo adquiriu contornos proprios
no contexto brasileiro. Segundo Ridenti, “[...] o 1968 brasileiro integrou a onda de revolta
mundial, mas ndo deve ser compreendido fora do contexto especifico nacional, de luta contra
a ditadura e afirmacdo de interesses de estudantes, classes médias intelectualizadas e setores
operarios” (2008, p. 59). A partir de meados da década de 1960, os grandes protestos
estudantis e a gestacao da resisténcia armada entre a juventude de esquerda trouxeram novos
sentidos a arte engajada no Brasil. Entre festivais de musica, pegas de teatro e outras
expressoes artisticas, a atividade cinematografica, de forma semelhante, atraiu o interesse
juvenil, que passou a filmar, a debater e a enfrentar a realidade através do cinema.

O cinema tornou-se um espago de balanco critico da esquerda, expressando os
debates e dilemas que o setor enfrentou apos o golpe (Napolitano, 2017). Desde antes daquele
ano, a cinematografia brasileira estava articulada as grandes questdes nacionais, pautando o
subdesenvolvimento, buscando imagens dos trabalhadores do campo e da cidade, do povo, da
nacdo e da revolucdo brasileira. Com o clima da contracultura a partir de 1968, a juventude
também passou a figurar como um dos sujeitos revoluciondrios na arte engajada.

No Brasil, uma geracao de jovens com inclinagdo para a cinefilia, influenciados pelo
cinema europeu pos-guerra € neorrealismo italiano, iniciaram a experiéncia do cinema
moderno. Glauber Rocha, um jovem baiano, chegou ao Rio de Janeiro para agitar a vida
cultural da cidade propondo um novo cinema. Os tragos estilisticos e narrativos do Cinema
Novo e das influéncias que o constituiram se apresentaram em outras cinematografias, em

filmes feitos por realizadores que ndo possuiam vinculo orginico com os cinemanovistas'.

' Na articulagdo do Cinema Novo enquanto movimento cinematografico, existiram dois grupos de produgio: um
marcado por figuras como Joaquim Pedro, Saraceni, Glauber e Gustavo Dahl, que Glauber em Revolugdo do
Cinema Novo (1981) vai caracterizar como o grupo do “cinema novo lirico”, e o outro por Caca Diegues, Leon
Hirszman, Marco Farias, Miguel Borges e outros cineastas ligados ao CPC, compondo o grupo do “cinema novo
tipico”.
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Tanto o Cinema Novo quanto as influéncias predecessoras, como o neorrealismo italiano,
ditaram o caminho para uma realizacdo cinematografica que dava vazdao aos dilemas
existenciais de uma juventude apds o golpe de 1964. Ao mesmo tempo, ao final da década de
1960, surgia como tendéncia o Cinema Marginal, encaminhando o cinema brasileiro para a
experimentacdo, a fragmentagao, a ironia, o grotesco e a marginalidade.

A partir da década de 1960, surgiram os primeiros cursos de cinema em nivel
superior no pais, incentivando a profissionalizagdo na area e atraindo jovens de todo o pais
para as poucas escolas do tipo, formando novas geragdes de cineastas. Ao mesmo tempo, uma
mudanga no circuito exibidor e a promog¢ao de festivais viabilizaram a circulagdo de filmes
amadores, curtas-metragens, entre outros formatos facilitados de produgao, fazendo com que
estes filmes encontrassem espectadores.

Em uma tentativa de afirmar o valor cultural do Rio de Janeiro, apds a mudanca da
capital para Brasilia, durante o IV centenario da cidade, o Jornal do Brasil anunciou o festival
de cinema amador, que teve sua primeira edicdo no ano de 1965. O festival foi bem-sucedido
e ampliou seu publico nos anos seguintes, aceitando filmes do pais inteiro e impulsionando a
emergéncia de cineastas amadores em diversas regides do Brasil. Os filmes exibidos no
festival sdo documentos da juventude de uma época, que, pelo cinema, queria aderir a
realidade e combaté-la.

A fraude foi filmado para concorrer ao IV Festival de Cinema Amador do Jornal do
Brasil. Apesar de as pesquisas sobre o cinema goiano (Silva, 2018; Ledo; Benfica, 1995;
Vale, 2013) afirmarem que 4 fraude foi o primeiro filme de ficgdo gravado em Goidnia, na
mesma edi¢do, exibiu-se o filme Antolhos, dirigido por Silas Metran Curado, também em
1968, na capital goiana. Retratando um romance entre jovens de uma cidade do interior, que
enfrentavam preconceitos morais e religiosos para seguir com seu amor, Antolhos,
igualmente, concorreu no IV Festival de Cinema Amador, estreando na programagdo do
festival na mesma semana que 4 fraude.

Jocelan Melquiades de Jesus, diretor de A fraude, havia vivido parte da agitacao
cultural que se atestava em Goidnia quando se mudou para estudar cinema na Escola Superior
de Sdo Luis, ambiente que reunia diversos jovens com ideias multiplas do que o cinema
brasileiro deveria ser: preocupado com as grandes questdoes nacionais, malcomportado, contra
tudo e todos, contra o subdesenvolvimento. Uma pluralidade de tendéncias entrava em cena
na cinematografia brasileira, em um contexto em que a cultura se configurava enquanto locus

privilegiado de critica ao regime.
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1.1 CINEMA E RESISTENCIA CULTURAL NO REGIME MILITAR
Nas décadas de 1950 e 1960, a produgdo artistico-cultural brasileira funcionava
como difusora de consciéncia critica. Em um contexto de efervescéncia cultural, ligado aos
debates politicos daqueles anos, varios movimentos repercutiram por todo o territorio
nacional, com propostas estético-politicas ligadas a urgéncia de uma arte engajada nos
problemas nacionais e na transformacao da sociedade brasileira.
O golpe de Estado de 1964 nao 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, o 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 Movimento Popular
de Cultura em Pernambuco (MPC), que alfabetizava pelo método critico de Paulo
Freire, a poesia concreta e uma infinidade de outras manifestacdes culturais
desenvolveram-se até 1964. Apds essa data, os donos do poder ndo puderam, ou ndo

souberam, desfazer toda a movimentagdo cultural que tomava conta do pais e sé
teria fim apods o Al-5, de dezembro de 1968 (Ridenti, 2010, p. 73).

A efervescéncia cultural que tomava conta do pais tinha lugar também em Goias,
principalmente na recém-construida Goidnia. Campanhas de alfabetizacao influenciadas pelo
Movimento Popular de Cultura, pegas teatrais do Centro Popular de Cultura, festivais de
musica, publicacdes de livros, exposicdes abertas de artes plasticas, dentre outras
manifestagdes eram parte do cotidiano do estado.

Professores, artistas, estudantes e militantes da esquerda de Goias estabeleceram
relacdes proximas ao CPC e ao MPC através de financiamento direto ou de orientagdo técnica
para a realizagdo de atividades politicas e culturais no estado. Nas dependéncias do Joquei
Clube de Goias, em 1960, Jodo Bennio fundou o Teatro de Emergéncia, o qual serviu de
palco as pecas teatrais financiadas pelo CPC. A primeira pega teatral do CPC-GO foi Mutirdo
em Novo Sol, que abordava a luta camponesa, colocando a organizagdo sindical no campo
como saida para a opressao:

Com texto de Nelson Xavier e dirigida por Lazaro Silva, a pega foi integrada por
operarios, moradores de bairros periféricos dentre outros. Ficou também conhecida
como Julgamento em Novo Sol e conclamava os trabalhadores rurais a criar um

sindicato para uma luta conjunta contra a opressdo de que se viam cercados
(Henrique, 2012, p. 79).

Segundo Villas Boas (2009), Mutirao em Novo Sol foi uma das primeiras pecas

realizadas no teatro brasileiro que tomou a luta camponesa como protagonista. Nas



35

movimentagdes politicas atestadas no estado de Goias, a questdo agraria ocupou um lugar
central nas décadas de 1950 e 1960. O movimento de luta pela terra em Trombas ¢ Formoso —
onde camponeses, com apoio ¢ orientagdo do PCB, entraram em confronto com a agdo de
fazendeiros e grileiros — naqueles anos, atraiu atengdo da opinido publica nacional (Maia,
2008).
As principais tendéncias da esquerda goiana se aglutinavam na AP, no PCB, no
PCdoB e na Polop. Mauro Borges, o entdo governador do estado, em uma busca por aumentar
a propria popularidade, integrou varios dos militantes dessas tendéncias no Consoércio de
Empresas de Radiodifusdo e Noticias do Estado (Silva, 2022). Além disso, em 1963, criou o
Instituto de Cultura Popular, com o objetivo de estabelecer contato direto com as massas e de
aproximar o governo do povo. O ICP mantinha proximidade com a atuagdao de uma parte da
esquerda, realizando cursos de formacdo, eventos culturais, semindrios, pesquisas e
campanhas de alfabetizacao:
Num esforco coletivo, pautado nos principios da Educag@o Popular, produziu-se o
Livro de Leitura para Adultos, de autoria de Alda Maria Borges e Maria José Jaime.
Iniciativa foi do Centro Popular de Cultura de Goias (CPC-GO) sob orientagdo
técnica do Movimento de Cultura Popular do Recife, com apoio do ICP/CERNE,

Reitoria/UFG, diretoria e funcionarios da Imprensa Universitaria/UFG, DCE/UFG,
Secretaria de Educacdo e Cultura de Goias (Favaro, 2015, p. 358).

Essa relacdo contribuiu para potencializar a mobilizagdo social e politica em Goias
desde a tentativa das forcas golpistas de impedirem a posse de Jodo Goulart, fortalecendo um
movimento democratico e antigolpista no estado (Maciel, 2014), que ganhou novos folegos a
partir de 1964.

Na cidade de Goiania existiam, naqueles anos, espagos que serviam de convivio aos
intelectuais, aos artistas, aos estudantes e a esquerda em torno da questdo cultural, a exemplo
da livraria Bazar Oi6, inaugurada em 1951. A livraria em questdo chegou a editar um jornal e
a publicar livros de escritores como Bernardo Elis, Eli Brasiliense, Domingos Félix de Souza,
Regina Lacerda, Oscar Sabino Junior, Miguel Jorge, Gilberto Mendonga Teles, Haroldo de
Brito, entre outros. Segundo Orlinda Melo, “[...] as imagens presentes nos discursos do
‘Jornal O16’, de Olavo Tormin e dos leitores entrevistados desenham o Bazar Oid6 como o
centro cultural e literario mais ‘relevante’ na cidade [...]”. Os leitores entrevistados, de modo
geral, celebram a ‘efervescéncia literaria e cultural’ do Bazar Oid como se ele representasse

um ambiente académico igual aos das atuais Universidades™” (2002, p. 107-108). Dessa forma,
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o clima de uma efervescéncia cultural era sentido no proprio estado, em especial em Goiania,
pela convergéncia das atividades politicas ao cenario artistico-cultural.

O regime militar consagrou uma cultura engajada, que se atestava antes do golpe,
mas que, apos 1964, passou a aglutinar diferentes grupos em torno da defesa democratica.
Artistas e intelectuais, tanto de esquerda quanto liberais, grupos de contracultura e,
posteriormente, a nova esquerda dos anos 1970 construiram um debate estético-ideologico
entorno da égide da resisténcia. Segundo Napolitano,

[...] a importincia que a cultura ganhou durante toda a vigéncia da ditadura, mas
particularmente entre 1964 ¢ 1968, como grande campo de expressdo das criticas
mais gerais ao regime, marcado pela ideologia de seguranca nacional, pelo
patriotismo conservador e pelo civismo hierarquico e autoritario. Nesses anos, o
debate e a acdo cultural, em seus diversos matizes e intersecgdes, foram vistos nao
apenas como uma tatica de critica ao regime, mas como um imperativo da ‘boa

consciéncia’ que deveria manter vivos os valores democraticos e libertarios,
contrapontos da noite ditatorial brasileira (Napolitano, 2017, p. 19).

A partir do golpe, os artistas encontraram formas estéticas que expressavam o debate
interno das oposicdes ao regime e da busca por identidades politicas destes grupos. A
movimentagdo dos artistas e dos intelectuais, apos margo de 1964, atribuiu um lugar de
destaque a cultura, configurando a propria resisténcia cultural como categoria historica. Nesse
contexto, segundo Napolitano (2017), as artes de espetaculo, em especial o cinema e o teatro,
foram um espago de atuacao da esquerda derrotada.
Em 1957, Glauber Rocha, figura em torno da qual se organizaria na década seguinte
o “nucleo duro do Cinema Novo” (Ramos, 2018, p. 27), filmou, na Bahia, seu primeiro curta-
metragem, O pdtio, aos dezoito anos de idade. Logo apds, o cineasta viajou para o Rio de
Janeiro no intuito de conseguir a produgdo para o filme Bahia de todos os santos. A partir da
viagem, Glauber aproximou-se de figuras como Cacd Diegues, Mario Carneiro, Paulo
Saraceni, Leon Hirzsman e Joaquim Pedro, que compuseram a gera¢do cinemanovista. O
grupo de jovens cineastas encontrou no Rio de Janeiro um terreno cultural fértil para a
emergéncia de um novo cinema:
O motor Glauber acelera e deslancha o Cinema Novo sobretudo a partir de 1961, e
definitivamente apds 1963. Mas o primeiro momento do Cinema Novo ¢é carioca e
respira nas “noites festivas de Ipanema e Copacabana”. E ele, Glauber, que vem de
fora e faz esforco para se apresentar e inserir. O ambiente cultural no qual se ergue o
Cinema Novo ¢ o do Rio de Janeiro da segunda metade dos anos 1950, permeado
pela bossa nova, pela arquitetura modernista, pelo neoconcretismo emergente € uma

nova ideologia de esquerda ascendente que, na cultura, desembocaria na experiéncia
dos CPCs (Ramos, 2018, p. 30).
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O golpe aconteceu em um contexto no qual a atividade cinematografica brasileira
estava em constante expansao junto aos debates estéticos ideologicos de setores da esquerda.
Dessa forma, “o cinema era o espago de expressao dos grandes debates e dilemas desse
segmento ideoldgico, aspecto reforcado pela capacidade de sintese das ideias, situacdes e
tipos humanos, muitas vezes dialogicos e até contraditorios, através da imagem filmica”
(Napolitano, 2017, p. 128).

Engajando-se aos grandes debates da década, o cinema, pelas caracteristicas proprias
da linguagem audiovisual, capturou os conflitos e complexidades proprias da realidade
brasileira. Essas caracteristicas estdo intrinsecamente ligadas a um modo de fazer cinema que,
em meados do século XX, ganhou propulsdo por todo o mundo. No inicio da década de 1960,
existia um esfor¢o internacional por parte da Unesco de equipar paises do chamado terceiro
mundo com tecnologia leve de filmagem, possibilitando a emergéncia de cinematografias
alternativas. Cameras leves, novas emulsdes e a possibilidade de se gravar o som direto
revolucionaram o novo cinema brasileiro. A introdu¢do dessa tecnologia no pais foi
responsavel pelo traco convergente da estética do cinema brasileiro moderno, “[...] baseada
em camera na mao, negativo com emulsdo que dispensa refletores, encenacao nao construida,
uso de som direto” (Ramos, 2018, p. 53), marcando as diversas tendéncias cinematograficas
que figuraram no Brasil naqueles anos.

No inicio dos anos 1960, o Cinema Novo, sob uma perspectiva didatico-pedagogica,
buscava imagens do nacional-popular. Segundo Ridenti, “[...] o cinema estava na linha de
frente da reflexdo sobre a realidade brasileira, na busca de uma identidade nacional auténtica
do cinema e do homem brasileiro, a procura de sua revolugdo” (2014, p. 70). A
cinematografia brasileira, dessa forma, instituiu uma constru¢do romantica do povo e da
nagao brasileira.

A dinamica de produgdo de imagens da nacdo mudou a partir de abril de 1964

No cinema, a resposta ao golpe militar foi configurada como um mergulho radical
na busca de explicagdes para a derrota das esquerdas, encaminhando-se para duas
tendéncias: o exame da derrota pela avaliagdo critica das contradi¢des dos projetos
politicos anteriores, cujos arautos eram os intelectuais (O desafio, Paulo Cesar
Saraceni, 1965, Terra em transe, 1967), e o reexame da atuacdo historica das classes

sociais, seu conservadorismo (Opinido publica, Arnaldo Jabor, 1967) ou passividade
(Viramundo; Geraldo Sarno, 1965) (Napolitano, 2017, p. 125).

O cinema, com os desdobramentos do golpe, configurou-se como espaco de

autocritica e de reflexdo da esquerda derrotada, avaliando, a partir da perspectiva dos artistas,
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o que eles consideravam ser a passividade das massas ou expressando a crise de consciéncia
dos intelectuais que se viam com as liberdades cerceadas e enfrentavam o fantasma da
faléncia da revolugdo. Os artistas e os intelectuais se viram perseguidos pelo regime na mira
do que Alceu Amoroso Lima definiu como terrorismo cultural, expressdo que serviu de
ligacdo entre as diversas camadas de intelectuais com o meio académico e universitario para
denunciar os abusos e as arbitrariedades do regime militar.

Animados pelas denuncias do terror cultural, artistas e intelectuais passaram a se ver
como os principais atores da resisténcia. Logo nos primeiros anos apos o golpe, este grupo
descobriu a capacidade da resisténcia cultural em se potencializar ao ocupar o espago publico,
manifestado em episddios como Os oito do Gloria, uma das primeiras manifestacoes publicas
contra a ditadura (Ridenti, 2014). Na ocasido, um pequeno protesto encabegado por Glauber
Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Mdrio Carneiro, Jaime Azevedo Rodrigues, Flavio
Rangel, Antonio Callado, Carlos Heitor Cony e Marcio Moreira Alves, que acabou com todas
as oito figuras presas, ganhou grande repercussdao na imprensa. O grupo passou cerca de dez
dias na prisdo por se reunir em frente ao Hotel Gloria, com faixas com os dizeres “Abaixo a
ditadura” e “Viva a liberdade”, em novembro de 1965, durante uma conferéncia da
Organizagao dos Estados Americanos com a presenca de Castello Branco.

Mais ao final da década de 1960, o recurso das alegorias consolidou-se no cinema
brasileiro quando a tendéncia a parabola estabeleceu “[...] determinada concepgao do espago
cinematografico, que podemos qualificar de teatralizacdo do espaco” (Bernardet, 2001, p. 6).
A alegoria foi utilizada como uma estratégia de linguagem e de organizagdo do tempo-espaco
frente a camera tanto no Cinema Novo quanto no Cinema Marginal. Mais ao final da década,
o clima de contracultura incorporou novos valores na arte engajada, como a liberdade criativa,
0 antiautoritarismo e o internacionalismo jovem:

Considerada a presenga do “seja marginal, seja her6i” como um mote reiterado no
final da década, temos os exemplos que compdem o entorno de uma experiéncia
cinematografica que, menos pela violéncia que tematizou, e mais pela sua violéncia
estética, marcou a radicalizacdo de um impulso de revolta que alguns cineastas

julgavam estar saindo da pauta do Cinema Novo a partir de 1968 (Xavier, 2015, p.
23).

Em 1968, no cinema, a relacdo com experimentalismo era complexa. O Cinema
Novo, por exemplo, ja havia rompido com a linguagem tradicional do cinema narrativo,

adotando a alegoria como estratégia basica de expressdo. Os recortes entre o Cinema Novo e
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o Cinema Marginal sdo dados de acordo com as polémicas que envolveram os realizadores na
época, além das diferengas regionais e geracionais. Contudo os cineastas do Cinema Marginal
“[...] ndo faziam um cinema que queria ficar a margem dos circuitos exibidores [...], mas um
cinema que, com raras exce¢des (O bandido da luz vermelha), foi marginalizado pelos
circuitos — e pela censura” (Bernardet, 2001, p. 2-3). Existem varios pontos de contato entre
os dois movimentos, como a noc¢do de autor, relacdes de parentesco entre os personagens
tipicos do Cinema Novo com personagens tipicos do Cinema Marginal, a estilistica do cinema
direto e o uso da alegoria, que demonstram mediacdes complexas entre as vanguardas, a
contracultura e os debates sobre o nacional-popular no cinema.

Para a arte engajada, resistir tornou-se um imperativo €tico e politico durante o
regime (Napolitano, 2017). Apesar das denuncias do terrorismo cultural, at¢ 1968 os artistas
continuavam encontrando publico consumidor para a arte engajada. O cenario mudou a partir
do momento em que a resisténcia cultural tragou aproximacdes com a radicalizagdo politica,
principalmente com a luta armada:

A aproximagdo da luta armada, que tinha como base social a juventude de classe
média consumidora dessa mesma cultura, passou a exigir maior repressdo a arte de
esquerda. Portanto, esse campo artistico ndo era uma “floragdo tardia” de valores
derrotados, mas, ao atualizar e calibrar os termos da frente que deveria resistir,
dialogava com uma consciéncia em formagdo. Ainda que restrita a setores médios da
sociedade, ¢ canalizada pelo mercado, a resisténcia cultural, conjunturalmente,

poderia representar algum risco na perspectiva do regime militar, & medida que se
imbricava com uma conjuntura de radicalizagdo politica (Napolitano, 2017, p. 98).

A resisténcia cultural ndo estava apenas avaliando os termos da derrota de um projeto
revolucionario aguardado no inicio da década de 1960, mas também foi responsavel por
gestar uma nova consciéncia critica, alinhando-se a radicalizagdo dos caminhos de resisténcia
ao regime militar. O cinema também participou desse contexto. Apesar de, ao final da década,
os desdobramentos do cinema brasileiro moderno terem cada vez mais dificuldades de
encontrar o circuito exibidor, com o aprofundamento da censura, o cinema se entranhou em
diversos aspectos da vida da juventude, que encontrou meios para a realizacdo
cinematografica de baixo or¢amento, dando vazao, através dos filmes, a experiéncia de viver
sob o regime militar.

A arte engajada pressuponha consumidores avidos pelas criticas ao regime, o que fez
com que as diversas expressOes artisticas encontrassem novas estratégias de publico. Os

circuitos exibidores, desde a década de 1950, expandiram-se com os cinemas de arte de rua, a
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popularizagdo dos cineclubes como espago de formacao e de debate, festivais, dentre outras
mudangas que possibilitaram ao cinema afirmar seu territorio entre as praticas de resisténcia

cultural ao regime militar.
1.2 UM JOVEM CINEMA NO JORNAL DO BRASIL

Ao final dos anos 1950, o circuito exibidor carioca ja passava por mudangas com o

surgimento dos cinemas de arte nas ruas do Rio de Janeiro. Como descreve Foster:

[...] surgem os primeiros cinemas de arte, como o Cine Alvorada, em Copacabana,
criado por Ely Azeredo e Alberto Shatovski, importante exibidor do periodo. Tais
espagos traziam para a sua programagdo filmes estrangeiros ¢ de autores que ndo
integravam as grandes cadeias de exibi¢do. Além dos primeiros cinemas de arte, os
cineclubes, muitos vinculados as universidades, também estavam em plena
atividade. O Teatro Mesbla, local da primeira edigdo do Festival de Cinema
Amador, sediava atividades dos diversos cineclubes em atividade na cidade. Em
1960, ¢ inaugurado o Cinema Paissandu, mantido pela Companhia Cinematografica
Franco-Brasileira, que passou a programar filmes de Robert Bresson e da Nouvelle
Vague francesa, incluindo diretores como Jean-Luc Godard, Jacques Rivette e
Agnes Varda. As sessdes eram precedidas por enormes filas e avido interesse pela
programagdo do cinema de arte (2021, p. 33).

O Cinema Paissandu, nesse cenario, ganhou o posto de ponto de encontro de uma
juventude carioca com inclinagdes a cinefilia. O Museu de Arte Moderna cedia filmes para
exibicdo na sala, que contava com 742 lugares e se situava na rua Senador Vergueiro, no
bairro do Flamengo. Nas memorias de Ruy Castro, jornalista e escritor que participou da
geracao Paissandu — como ficaram conhecidos os frequentadores do cinema — a
movimentagao em torno das sessoes ¢ lembrada:

O quente eram as sessdes de sexta e sabado a meia-noite, com os classicos da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna cedidos por seu diretor Cosme Alves Neto,
a pedido de Canosa. Nessas noites, que pareciam mobilizar le tout Rio, a
aglomerag@o nos bares ao redor do cinema j& comegava por volta de 21 horas,
provocada também pela presenga quase certa dos rapazes do Cinema Novo, como
David Neves, Caca Diegues, Arnaldo Jabor, o dublé de jornalista e cineasta
Mauricio Gomes Leite e, com direito a cadeira reservada, Glauber Rocha. Eles
também eram cinéfilos, iam ao Paissandu para rever seus filmes do coragédo e, antes

ou depois da sessdo, pontificavam em voz alta no Oklahoma sobre os travellings,
planos e contraplanos do diretor (Castro, 2006, p. 406).

Os cineastas do Cinema Novo, “movimento notadamente carioca” (Gomes, 2016, p.
164) eram frequentadores do bar Oklahoma, nos arredores do Paissandu, onde seus filmes

também compunham frequentemente a programagao. A presenca deles era uma atragdo a mais
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para os jovens estudantes, jornalistas e artistas que lotavam os bares nos dias das sessdes e
encontravam no cinema uma janela para discutir a urgéncia de transformagdes sociais € 0s
problemas de seu tempo.

Os filmes dos novos cinemas — e em maior volume os da Nouvelle Vague francesa —
chegavam ao Rio, impulsionando, entre os frequentadores da sala, nas mesas de bares ao
redor do Paissandu, debates sobre as guerras e revolugdes, a superioridade deste ou daquele
modelo do socialismo, a liberdade sexual, dentre outros problemas politicos, sociais e
culturais, captados pelas lentes de Rivette, Godard, Glauber e tantos outros cineastas. Mesmo
frente ao regime militar, a Geragdo Paissandu ndo se desarticulou, muito pelo contrério: foi
impulsionada pelo cinema que mostrava o mundo como propulsor para os seus debates. Como

descreve Ruy Castro,

[...] em vez de ficar se lamuriando pelos cantos, a Geragdo Paissandu se agrupou e
canalizou suas angustias para uma generosa idéia de mudar o mundo, fosse pela arte,
pela “revolucdo sexual” (ativada pela recém-lancada pilula anticoncepcional) ou
pela consciéncia politica — se sabatinado, qualquer um de seus membros seria capaz
de informar as ultimas em Paris, em Handi ou no Harlem. E, como de praxe na
época, era pelo cinema que se descobria o mundo: os franceses estavam mostrando
que era possivel fazer um cinema barato, cheio de truques e idéias. O Paissandu,
com sua luxuosa programagdo de filmes [...], era o ponto ideal para aquilo (Castro,
2006, p. 408).

O cinema engajado apds o golpe encontrava assim o seu publico. Além da
programacao regular do cinema, a sala também foi a casa do Festival de Cinema Amador do
JB. O Jornal do Brasil, que desde o final dos anos 1950 havia iniciado uma reforma grafica e
editorial, inseriu-se no debate cultural da cidade do Rio de Janeiro, expandindo as colunas
dedicadas a arte cinematografica e contratando criticos e redatores, que faziam uma cobertura
diaria da cena cultural carioca. Além disso, o jornal também se voltou para se inscrever na
cultura jovem:

Nas paginas do Caderno B do Jornal do Brasil, o interesse pela cultura juvenil estava
sempre presente nas cronicas, nas dicas de moda, nas colunas sociais. A coluna
“Gente Jovem”, assinada por Carlos Eduardo, trazia notas e fotografias de garotos e
garotas empunhando violdes, a juventude bossa-nova, jovens modelos nas praias,

noivas rumando para o primeiro casamento, jovens motociclistas e cabeludos
(Foster, 2021, p. 40).

Essa abordagem dos costumes ¢ dos comportamentos da juventude foi resultado de
transformagdes que se operaram na produgdo jornalistica em consondncia ao processo de

modernizagdo do pais. Os jornais e as revistas dedicaram cadernos, colunas e propagandas aos
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mais diversos aspectos da vida social em busca de satisfazer o maior numero de leitores e de
expandir os valores de consumo daqueles que pretendiam atingir. Essa mudanga foi
provocada principalmente porque, a partir da década de 1950, os jornais passaram a depender
financeiramente da publicidade.

O Jornal do Brasil, desde a década de 1950, buscou o publico jovem, interessado pela
arte, o cinema, a literatura, a moda, a musica — que configuravam as novas praticas de
consumo de uma cultura juvenil. Em 1965, o JB lancou “[...] o Suplemento Dominical, com a
contribuicdo de jovens artistas, escritores e poetas. Em seguida, o jornal criou o Caderno B,
dedicado as artes e a cultura em geral” (Chammas, 2012, p. 23).

As movimentagdes da juventude da década de 1960 abriram um mercado consumidor
atraente ao interesse da imprensa em acompanhar as novas postulagdes de modo de vida

jovem, segundo Setemy:

[...] no caso do Brasil, mesmo estando sob a tutela de um regime militar autoritario e
conservador, experimentou-se as novas tendéncias vindas de Nova York e Londres,
as capitais da contracultura, destacando-se os novos padrdes de comportamento de
juventude, o clima de relaxamento sexual, a experimenta¢do sensorial do corpo, a
‘revolta lirica’ dos hippies, o cinema de Goddard, a musica dos Beatles, a cangdo de
Bob Dylan ¢ a crise na relagdo entre os sexos e as geragdes. Falar, cantar, ousar na
maneira de se vestir e de se comportar certamente tornaram-se armas importantes no
combate a escalada autoritaria do regime militar no Brasil, mas também viraram
moda entre diversos setores da sociedade, especialmente entre os jovens, que ao
aderirem aquelas ‘bossas’ ndo estavam necessariamente interessados em contestar a
ordem politica vigente, mas simplesmente em estar in com as tendéncias e o espirito
do seu tempo (2019, p. 22).

A juventude n3o pode ser entendida como um grupo de valores homogéneos, no
entanto, de toda forma, alguns setores, principalmente ligados a classe média estudantil,
adquiriram um lugar central nos processos de resisténcia frente as escaladas do regime
autoritario. Mesmo que a juventude tenha se configurado em meados do século XX como uma
identidade voltada a contestagdo, isso ndo significava, de todo modo, que incentivar ou aderir
aos novos costumes do modo de vida jovem era estar em acordo com projetos que
contestavam a ordem vigente.

A inser¢@o do JB no campo cinematografico ¢ muito mais a expressdo da busca por
um mercado de consumo que estava em constante crescimento no Brasil. O jornal, apesar da

adesdo a cultura jovem com matiz para a reforma editorial pela qual passou na década de

1950, tracou relagdes ambiguas com o Regime Militar. Apoiando a derrubada do governo de
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Jodo Goulart, apés o Al-1, segundo Eduardo Chammas, “[...] as posi¢des do JB eram
efetivamente bem proximas do discurso dos militares” (2012, p. 42).

A primeira edi¢do do Festival de Cinema Amador foi anunciada em dezembro de
1964 como parte das atividades organizadas pelo Jornal do Brasil em comemoracdo ao IV
Centenario da cidade do Rio de Janeiro (Foster, 2021). O festival ocorreu no ano de 1965, no
Teatro Mesbla, da empresa patrocinadora, e era obrigatorio aos participantes apresentarem
filmes cuja tematica fosse a propria cidade do Rio. O governo do entdo estado da Guanabara,
durante o centendrio da cidade — que recentemente havia perdido o posto de capital federal —
empenhou esfor¢os para firmar a cidade como a capital cultural do pais, promovendo
incentivos a instituigdes culturais e criando novos espacgos de cultura, como o Museu da
Imagem e do Som, inaugurado no ano de 1965.

Ap0s o sucesso da primeira edi¢do, em 1966, o Festival de Cinema Amador mudou
de casa para o Cine Paissandu e comecou a aceitar inscri¢des de filmes de todo o pais. Em
pouco tempo, o festival se tornou uma janela para o lancamento dos primeiros curtas-
metragens de cineastas que fariam carreira nos anos seguintes. Organizaram-se comissoes de
selecdo para o festival em varios estados pelo pais e uma relagdo entre um jovem cinema e a
imprensa foi sendo construida nas paginas do Jornal do Brasil. No dia 30 de junho de 1966, o
jornal anunciou que surgia um cinema com o Festival JB, citando o entusiasmo de
profissionais da area cinematografica, como Sérgio Person, Maurice Capovvila e Paulo
Emilio Sales Gomes, para afirmar que o festival era “[...] a principal iniciativa do cinema
brasileiro, em termos de incentivo aos novos ¢ a formagao de técnicos™".

Na segunda edi¢do, o festival atraiu o interesse de cineastas amadores de Sdo Paulo e
foi lugar da estreia dos primeiros filmes de jovens, como Rogério Sganzerla, com o filme
Documentdrio, Andrea Tonnaci, com Olho por Olho, e Neville D’Almeida com O bem
aventurado — diretores que, nos anos seguintes, aderiram ao Cinema Marginal. Segundo
Foster, o festival se tornou terreno para “[...] curtas-metragens que centravam a sua energia na
expressao das questdes estéticas impostas pelo cinema moderno e dos dilemas politicos
enfrentadas por uma geragao” (2021, p. 35).

As filmagens para o festival eram acompanhadas e noticiadas nas paginas do Jornal.
A cobertura sobre uma “novissima geracao” no cinema (Alencar, 1978 apud Foster, 2021),
inspirada principalmente pela Nouvelle Vague e pelo Cinema Novo, o qual foi surgindo com o

Festival JB, era parte do desenho que o jornal fazia da cultura jovem brasileira, com as

"Nasce um cinema com o festival-JB. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 6 de junho de 1966, caderno B, p. 5.
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colunas de moda, musica, comportamento. Havia uma énfase quanto a participagdo da
juventude nos novos caminhos estéticos € nos modos de producdo cinematografica que
tomavam os filmes brasileiros. Em 1960, Glauber, baiano recém-chegado ao Rio de Janeiro,
J4 havia escrito para o jornal sobre uma geracdo de jovens cineastas, que tomaram a produgao
cinematografica do pais apos o periodo de tentativas industriais, dando origem ao Cinema
Novo do Brasil, “material muito melhor do que nouvelle vague™*®.
Ao noticiar que o filme A hora e vez de Augusto Matraga, dirigido por Roberto
Santos, e representante brasileiro em Cannes em 1966, estava em exibicdo nos cinemas do
Rio de Janeiro, o seguinte texto acompanhou a divulgagao:
O JORNAL DO BRASIL foi o primeiro da imprensa brasileira a publicar uma
coluna dedicada exclusivamente ao cinema. O JB lancou a expressdo cinema novo
— para identificar o movimento que criou o cinema moderno brasileiro — marca
atual de todos os movimentos de renovagdo do cinema mundial. O JB promoveu —
e continua promovendo — o Festival do Cinema Amador, a primeira escola viva de
cinema do Brasil! O JB participou intensamente de todos os momentos do | Festival
Internacional de Cinema do Rio. O JB produziu o documentario Rio de Machado de
Assis, primeiro do programa de realizagdes de curtas metragens culturais. O JB esta
incentivando, na teoria e na pratica, a revolucdo do cinema brasileiro
verdadeiramente nacional em técnica e arte. O Jornal do Brasil, através de sua

equipe de criticos de cinema, viu e aprovou o filme que representa o Brasil no XX
Festival de Cannes. (Jornal do Brasil..., 13 maio 1966, p. 9).

Era evidente o esfor¢co do JB em reforcar uma atuacdo no meio cultural
cinematografico. O corpo de criticos cinematograficos era composto por Miriam Alencar,
Mauricio Gomes Leite, Geraldo Mayrink, Sergio Augusto, Ely Azeredo, José Carlos Avelar,
José Haroldo Pereira e Luis Carlos Oliveira. O grupo expressava sempre sua predilegdo pelo
Cinema Novo e anunciava a formag¢ao de um cinema brasileiro moderno na década de 1960.

O cinema moderno ¢ uma categoria criada justamente pela critica cinematografica
para caracterizar os filmes que se opunham a narrativa e estética classica hollywoodiana.
Enquanto “[...] a arte moderna vai encontrar o movimento da civilizagdo moderna, ou seja, o
ideal do progresso indefinido” (Aumont, 2008, p. 26), no cinema “[..] a ideia de
modernidade, entdo, ja ndo tem o carater incisivo da novidade; ela significa o desejo de ser
contemporaneo, de aderir a seu tempo e de esclarecé-lo” (Aumont, 2008, p. 49). Como afirma
Xavier:

Falar em cinema moderno remete a uma pluralidade de tendéncias, mas tomo aqui
como baliza as experiéncias que podem, primeiro, ser referidas a formagao do estilo

'"Bossa nova" no Cinema Brasileiro, Glauber Rocha. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, sdbado, 23 de marco de
1960, suplemento dominical, p. 3.
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moderno no sentido de André Bazin — este que envolve a referéncia a Renoir, a
Welles e ao neo-realismo. E podem ser referidas, em segundo lugar, a Antonioni,
Pasolini e Rossi, a Nouvelle-Vague e Resnais, a Cassavetes e Gutierrez Alea, entre
outras figuras de tal cinema em seu momento mais canonico (Ismail Xavier, 2001, p.
14).

A modernidade no cinema ¢é calcada na liberdade dos cineastas, na evidéncia do
mundo que transparece no filme. Ha uma suspensao, a priori, das regras de filmagem e de
construcdo narrativa ja estabelecidas e a posicao ideoldgica dos realizadores ¢ evidenciada
dentro dos filmes. E nesse contexto que se inscreve a producio cinematografica que era
projetada nos festivais JB. Os filmes eram realizados com baixos orgamentos € preocupavam-
se antes com captar o mundo do ponto de vista dos realizadores do que com realizar grandes
produgdes. Segundo Foster,

Para além da filiagdo com o cinema que o antecedia, ali se gestava o caminho de um
cinema urbano, disposto a captar o fluxo espontaneo das ruas sem a necessidade de
roteiros ou grandes equipes. Esse cinema fincado no acontecimento tinha jovens

como personagens principais e refletia sobre a experiéncia de uma juventude urbana,
enfrentando os primeiros anos do regime ditatorial no Brasil (2021, p. 42).

Nas primeiras edi¢des, o festival funcionou como um catalisador da experiéncia que
jovens viviam frente aos desdobramentos do regime militar. Sendo assim, o cinema amador
incentivado pelo Jornal do Brasil, “[...] foi um lécus privilegiado para a expressao do novo
lugar dado ao cinema na cultura brasileira e do imagindrio em torno de uma juventude que,
com a facilidade propiciada pela producdo de filmes em pequenos formatos, passava a ter o
cinema como forma de expressao” (Foster, 2021, p. 35). Se na segunda edicao os paulistas
entraram com tudo na programagao do festival, nos anos seguintes, jovens de todo o pais, em
acordos com os governos municipais e estaduais para conseguir equipamentos, rolos de
filmes, transporte, dentre outras condi¢des materiais, empenharam-se na producio de filmes
amadores para o JB.

Apesar de o cinema ter se dedicado ao sentimento de derrota da esquerda apos o
golpe, antes de reunir uma juventude impotente frente ao regime militar, o festival de cinema
amador do JB foi a expressdao dos espagos culturais que os jovens ocuparam a partir de 1964,
sendo somente mitigados apos o Ato Institucional n.® 5. Durante a IV edi¢@o, no ano de 1968,
dois filmes goianos compuseram, pela primeira vez, a programacao do festival. O primeiro a
ser exibido foi o romance Antolhos. Segundo o fotdégrafo Paulo Fernando Fleury, goiano

estudante de engenharia no Rio de Janeiro, mostrava como a vida é passageira e propunha
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uma solucdo: “[...] para se viver com autenticidade, ¢ preciso abolir uma série de preconceitos

ditados pela burguesia™"’.

Figura 1: A procura do 4ngulo — Matéria vinculada no Jornal do Brasil sobre as filmagens de Antolhos

A PROCURA IO ANGLLO

Paulo Fernando Fleury ¢ Genila Edna durante as filmagens de Antolhos

“Antolhos” vai representar Policial diz
grupo goiano no Festival de que Lincoln
Cinema Amador JB/Meshla é desonesto

Fonte: Jornal do Brasil, 1968.

Quanto ao segundo filme goiano na edigdo de 1968, esse foi 4 fraude. Produzido por
meio de esfor¢os entre estudantes goianos e paulistas, a pelicula foi uma das cinco finalistas
da IV edicao do festival, retratando o problema dos excedentes, o qual mobilizou estudantes
durante toda a década de 1960, e que o regime militar ndo mediu esforgos para solucionar.
Jocelan, o diretor do filme, natural da cidade de Mineiros, era um agitador cultural em
Goiania e cantor de ié-ié-ié*, até que se mudou para Sdo Paulo e ingressou na Escola Superior

de Cinema de Sao Luiz.

A procura do 4ngulo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 de agosto de 1968, 1° caderno, p. 5.
20 1¢-ié-ié foi uma expressdo usada para o rock n’ roll brasileiro na década de 1960.
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1.3 ESTUDANDO PARA FAZER FILMES

A crescente profissionalizacdo da atividade cinematografica, somada ao clima de
cinefilia do inicio da década de 1960, fez surgir os primeiros cursos de cinema de nivel
superior no Brasil. Com o golpe e os conflitos entre o regime, as universidades e a cultura, os
cursos de cinema em institui¢cdes publicas de ensino — como a UnB e a USP — fecharam as
portas. Sendo uma das poucas ativas no pais naqueles anos, com o intuito de formar
profissionais para atuar na area cinematografica, a Escola Superior de Cinema de Sao Luis
(ESC) foi criada no ano de 1965. A vista disso, ligada a Igreja Catélica, o surgimento da ESC
partiu de uma proposta do Padre Jos¢ Lopes — que j& havia ministrado aulas na Escola
Superior de Cinema da Universidade Catolica de Minas Gerais — ao colégio Sao Luis. O

primeiro folheto de divulgagao do curso, esbogado pelo proprio Padre Lopes, trazia o texto:

Porque uma Escola Superior de Cinema?

Quem ignora que o CINEMA ¢ uma das diversdes mais populares de nossos dias no
mundo inteiro e que, ndo raro, como arte, influi tremendamente sobre a massa, sobre
a familia e sobre os individuos?

Infelizmente ndo ¢ a diversdo e muito menos a arte o0 movel principal para escolha
de argumento, assuntos, cenas, etc. O que exerce pressdo determinante sobre os
produtores, exibidores e distribuidores, ao ponto de estes escravizarem a propria arte
ao dominio econdmico, € a ganancia pelos lucros maximos!

Sendo um dos paises que mais importa filmes, o Brasil estd, com isso, ndo sé
prejudicando sua populagdo, ao impingir-lhe toda a espécie de miasmas peliculares
deletérios; mais, também esta assistindo a uma profunda sangria em suas finangas.
Um cinema nacional bem orientado pode livrar-nos de toda distor¢do importada,
disseminar uma cultura nacional sa e tornar-se ainda uma fonte de divisas! Além
disso o bom cinema:

a) E um meio facil de comunicagio porque, falando uma linguagem universal, influi
na sociedade como também penetra no mais intimo do individuo; podendo até
determinar alteragdes psiquicas e destruir habitos.

b) Pode documentar os fatos historicos; sem deturpa-los, como faz 0 mau cinema,
contribuindo para a veracidade e autenticidade.

¢) Apresenta a0 mundo os problemas sociais em suas dimensdes verdadeiras
acompanhados de solugdes humanas e cristds e ndo incentivara o 6dio entre irmaos,
como faz o mau cinema criado com fins politicos e ideologicos.

d) Auxilia a didatica na pedagogia e a ciéncia na pesquisa, como orienta o psicélogo
e o psiquiatra no estudo do individuo e na cura do paciente.

Em resumo: O bom cinema faz atuante a mensagem de Jesus Cristo difundindo de
forma suave e persuasiva os seus sublimes ensinamentos, que conduzem a felicidade
e a paz. Como o mau cinema ¢ uma escola que forma para o vicio e para o crime,
assim o bom cinema sera a escola que formard o homem no cumprimento exato de
seus deveres. Com efeito, a missdo essencial da arte e sua mesma razdo de ser €
servir como elemento aperfeicoante da entidade moral do homem; para o que, a
mesma arte deve ser moral. Mas para haver bom cinema ¢ necessario haver boas
peliculas. E para fazermos boas peliculas construtivas, educativas, amenas e
formativas, que o Departamento de Cultura da Faculdade de Economia Sdo Luis
resolveu iniciar uma escola Superior de Cinema.
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Entendendo a dimensdo social que o cinema havia ganhado no século XX, a criacao
do curso se alinhava aos debates das décadas de 1950 e 1960 sobre a necessidade de buscar
imagens da nagdo e do povo no cinema nacional. Os filmes brasileiros deveriam ter qualidade
e um proposito claramente educativo no intuito de difundir a moral cristd. Além disso, o
Padre José Lopes reconhecia uma dimensao perigosa nos produtos audiovisuais importados,
uma vez que o cinema era entendido como um meio de comunica¢do de massas.

A inquictude em relagdo a ocupagdo estrangeira no mercado cinematografico
nacional ja era discutido por criticos e intelectuais. Paulo Emilio Salles Gomes, o qual
participou da criagdo dos cursos de cinema na UnB e na USP, compunha o quadro de
professores da escola de Sdo Luis. Nesse contexto, ele foi um agente fundamental na
aproximacao entre o cinema ¢ a intelectualidade brasileira. Augusto Calil, na introducao ao
livro Cinema e politica (2021), afirma ser Paulo Emilio o responsavel por consolidar “[...] a
reputacdo do cinema entre as artes que mereciam atengdo da inteligéncia nacional” (p. 2), com
a publicacdo de ensaios no Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo a partir do final dos
anos 1950. O critico e professor de cinema amarrou uma analise da cultura condizente as
discussodes da intelectualidade brasileira, que, desde a publicacdo de Os Cadernos do Nosso
Tempo®, interpretavam o Brasil como um pais moldado pelo colonialismo e pelo
subdesenvolvimento. O reconhecimento de que essa era uma “situagdo econdmico-social”
(IBESP, 1979, p. 175) permitiu a sustentagao dessas categorias para explicar a organizagao da
cultura brasileira.

Em 1960, em Uma situa¢do colonial, Paulo Emilio escreve:

A industria, as cinematecas, o comércio, os clubes de cinema, os laboratorios, a
critica, a legislagdo, os quadros técnicos e artisticos, o publico e tudo o mais que

eventualmente ndo esteja incluido nesta enumeragdo mas que se relacione com o
cinema no Brasil apresentam a marca cruel do subdesenvolvimento (2016, p. 48).

O subdesenvolvimento de todos os aspectos que envolvem a atividade
cinematografica no Brasil era uma marca da situacdo colonial, que implicava uma “[...]
crescente alienacdo e depauperacdo do estimulo para empreendimentos criadores” (Gomes,
2016, p. 48). Paulo Emilio, considerava assim o subdesenvolvimento enquanto marca
fundamental da cultura e do cinema brasileiro, constantemente subalternizado em relacao a

industria cinematografica estrangeira:

2 Os Cadernos do Nosso Tempo foram uma publicagdo do Instituto Brasileiro de Economia, Sociologia e
Politica (IBESP), veiculada entre dezembro de 1953 ¢ margo de 1956.
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[...] delineiam-se com precisdo as linhas de uma situag@o colonial. Se introduzirmos,
cedendo ao gosto da imagem, um comentario a respeito das chamadas coprodugoes,
isto €, a utilizacdo por cineastas estrangeiros de nossas histérias, paisagens e
humanidade, caimos plenamente na formula classica sobre a exportagdo de matéria-
prima e importacdo de objetos manufaturados (Gomes, 2016, p. 54).

Esse paralelismo entre o plano econdmico e o cultural ja havia sido estabelecido nos
mesmos termos por Roland Corbisier: “Assim como, no plano econdmico, a coldnia exporta
matéria-prima ¢ importa produto acabado, assim também, no plano cultural, a colonia ¢
material etnografico que vive da importacdo do produto cultural fabricado no exterior” (1958,
p. 69). Seria necessario, entdo, desenvolver uma cultura auténtica, propriamente nacional, em
funcdo da nagdo para superar a situacao colonial.

Esses pressupostos guiavam os debates relativos ao cinema brasileiro e estiverem
presentes nas escolas de cinema. Padre Lopes ndo inaugurou uma postura em relagdo ao
cinema nacional, todavia alinhou os debates sobre o cinema a uma perspectiva crista,
preconizando a necessidade de, nacionalmente, fazer-se um bom cinema, que fizesse jus a
mensagem de Jesus Cristo, perpetuando ensinamentos que conduzissem a felicidade e a paz.
Isso ndo significava, contudo, como aponta o proprio panfleto, filmes indiferentes aos
problemas nacionais. O bom cinema também deveria se preocupar com documentar os fatos
histéricos e retratar os problemas sociais.

Na grade curricular da ESC, a formagdo teoérica precedia a pratica. Nos dois
primeiros anos do curso, os alunos eram desincentivados a filmar, uma vez que a escola
queria, antes, formar pessoas com consciéncia critica. Apesar da filiagao catolica, o curso de
cinema de Sao Luis era um dos poucos em funcionamento no pais na década de 1960, o que
atraiu estudantes de perfis diversos, alguns ja envolvidos com a cultura cinematogréafica
paulista. Segundo Malusa:

[...] apesar do perfil heterogéneo dos alunos, a maioria deles tinha em comum um
grande interesse no cinema como profissdo. Muitos dos alunos ja haviam tido algum
tipo de experiéncia com atividades relacionadas a cultura cinematografica na cidade
de Sdo Paulo seja nas sessoes de cinema da Filmoteca do MAM, no Semindrio de
Cinema do MASP ou dos cursos e atividades promovidas pela Comissido Estadual de
Cinema (2007, p. 79).

O interesse pelo cinema enquanto profissdo sobrepunha qualquer apreco dos
estudantes pelo projeto da instituicdo jesuita. Como rememora Hélio Furtado do Amaral, a

ESC foi “[...] uma escola criada para formar cineastas cristdos ou catolicos. Mas que, sem o
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querer, se transformou em uma pequena célula ou embrido de futuros grandes cineastas.”

(Amaral, 1986, p. 8). Carlos Erbert, também estudante da ESC, lembra em depoimento:

A Escola Superior de Cinema foi criada por um padre jesuita; o Padre Lopez, um
pragmatico, que como Lénin achava que se lhe dessem adolescentes de vinte anos
ele os transformaria em cineastas cristdos para toda a vida (1). Assim, antes de se
pensar em filmar um unico pé de 16mm, era obrigatério formar uma boa base em
Humanidades: Filosofia, Etica, Literatura, Historia do Cinema, etc. Seriam dois anos
de teoria para entdo comecar a pensar em filmar alguma coisa. Acontece que os
supracitados “loucos por cinema”, éramos todos ateus e - em graus variados,
anarquistas. Nao era pra acabar bem, mas acabou dando certo, porque terminamos
saindo da escola para praticar liviemente o que s6 nos deixavam reflexionar e
assistir.”

A proposicao da Escola de Sao Luis de afastar o cinema do 6dio entre irmaos, dos
vicios e da criminalidade, certamente, falhou. O curso acabou por contribuir na cultura
cinematografica paulista na década de 1960, aglutinando a geragdo responsavel pela tendéncia
cinematografica conhecida como Cinema Marginal:

Acho que o embrido do Cinema Marginal surgiu nos corredores da Escola Superior
de Cinema S3o Luiz e nas mesas do vizinho Bar Riviera. Jairo Ferreira, Sganzerla
(conterraneo e amigo de infincia de Callegaro), Candeias, Tonacci (que chegou a
dar aulas na ESC), e tantos outros, que n3o eram alunos, frequentavam

habitualmente os dois enderecos. Foi num desses encontros que eu ouvi, pela
primeira vez, que o pais daquele jeito (65/66) s6 merecia filmes péssimos e mal-

comportados. (Reichenbach apud Gamo; Rocha Melo, 2018, p 325)

O bom cinema deu lugar a articulagdo dos estudantes — e outros jovens que
frequentavam os arredores da escola — por filmes péssimos e malcomportados. Tal atitude
levou a posturas que se alinhavam a Tropicalia e a contracultura na produ¢do cinematografica,
tematizando a marginalidade, o grotesco, o experimentalismo e adotando a violéncia como
principio estético. Segundo Napolitano,

Por volta de 1968, o chamado Cinema Marginal, desdobramento dos impasses do
Cinema Novo, nada mais faz do que radicalizar a crise existencial e ideoldgica do
artista/intelectual, diluindo sua representag@o na propria representagdo alegorizada
da marginalidade ¢ no amoralismo, elementos tidos na época como antiburgueses

por exceléncia e distantes da teleologia da histéria defendida pela esquerda
nacionalista (2017, p. 133).

Antes de apenas um desdobramento do Cinema Novo, o Cinema Marginal também

deve ser entendido como um movimento cinematografico gestado por uma juventude que,

2 EBERT, Carlos. A turma da Sdo Luiz. Sombras Elétricas, n° 11, julho de 2012, Niter6i. Disponivel em:
https://sombraseletricas.webnode.pt/arquivo/a-turma-da-s%C3%A30-luiz-carlos-ebert/. Acesso em: 18 mar.
2024.
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tendo o cinema anterior como referéncia, recebeu influéncias da cultura libertaria do final da
década de 1960. Marcada pela negagdo do sistema e pelas “[...] novas atitudes
comportamentais (‘politicas do corpo’, luta das minorias) e valores estéticos (abertura a
cultura pop, ecletismo de posi¢des estéticas, culto as atitudes transgressoras da vanguarda)”
(Napolitano, 2017, p. 52), uma geragdo que, atenta ao clima do final da década, ainda,
encontrou condi¢des de produzir e de exibir filmes amadores ou de baixissimo or¢camento.

A experiéncia da Escola Superior de Cinema de Sao Luis ndo durou muito tempo ¢ a
Escola ndo conseguiu formar nenhum estudante, entretanto, véarios alunos, professores e
frequentadores participaram ativamente do Festival de Cinema Amador. No ano de 1966,
passaram pelo festival Rogério Sganzerla — que, apesar de ndo ter sido estudante da ESC,
frequentava a escola e os bares ao redor — e Andrea Tonnaci — que, por sua vez, foi professor.
Esses filmes, segundo o balanco do proprio JB, eram voltados para “[...] o problema

existencial de Sdo Paulo”?

e acabaram por atrair, nas paginas do jornal, os olhos da critica as
transformagdes no cinema brasileiro mais ao final da década de 1960.

Jocelan, diretor de 4 fraude, ingressou no curso da ESC entre os anos de 1966 e
1967, viajando para filmar em Goidnia no ano de 1968, junto de Carlos Reichenbach e Hideo
Nakayama. A Escola ndo estimulava a produgao cinematografica nos primeiros anos do curso,
assim, os estudantes realizam filmes de modo independente, com cameras, equipamentos e

recursos proprios, longe dos arredores da ESC — muito provavelmente porque, de toda forma,

faziam filmes que se desviavam do bom cinema cristdo preconizado por Padre Luis.

»Nasce um cinema com o festival-JB 60. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 6 de junho de 1966, caderno B, p. 5.
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CAPITULO 2 - JOVENS IMAGINARIOS OU COMO FAZER UM FILME AMADOR

A produgdo de um filme envolve uma gama de processos que antecedem e sucedem
as filmagens. O desenvolvimento do cinema estabeleceu paradigmas de producao, seguidos
ou subvertidos ao longo do século XX e XXI. Hollywood, desde sua formacdo, configurou
modelos industriais para a producgdo cinematografica e impds regras narrativas e estéticas para
um cinema dominante. Em meados do século XX, essas regras foram questionadas pela
configuragdao de um cinema moderno em oposi¢ao ao cinema classico hollywoodiano.

O cinema europeu pds-guerra e neorrealismo italiano iniciaram a experiéncia do
cinema moderno, a partir de um desejo dos realizadores de, através do cinema, aderir ao seu
tempo (Aumont, 2008). A maxima de Jean-Luc Goddard, presente no filme Le Petit Soldat,
de 1963, de que a “[...] fotografia ¢ a verdade. Cinema ¢ a verdade 24 vezes por segundo” ¢
expressiva da inten¢do dos cineastas, que pretendiam captar o mundo em frente a camera,
assumindo uma postura estética comprometida com a realidade, com os problemas de seu
tempo. Esse parece ser o caso de Jocelan, que, apds descobrir que estudantes goianos
denunciavam uma fraude no vestibular da Faculdade de Medicina da Universidade Federal de
Goids, decidiu realizar um filme nas ruas da capital do estado.

E importante destacar que esse pequeno exercicio de filmagem, apesar de Tulio Silva
o localizar como um dos atos inaugurais do primeiro ciclo de producdo cinematografica em
Goias, ndo marca o surgimento da produgdo de imagens em movimento em Goiania. Desde a
inauguracdo da nova capital do estado, documentarios foram realizados na cidade. Além
disso, cinejornais ja eram produzidos com alguma constincia desde a década de 1950 pela
produtora Karaja Filmes, fundada por Jamil Merjane, em Goiania, no ano de 1956. Esses
filmes, contudo, sdo de muito mais dificil acesso a pesquisa e, talvez, por isso os
pesquisadores que trabalham com o cinema produzido dentro do territério goiano tenham
privilegiado os filmes de fic¢ao.

A afirmacao de que 4 fraude teria sido o primeiro filme gravado em Goiania ¢ dada a
partir da falta de fontes sobre a existéncia de outros filmes. Considerando que nao existe no
estado uma politica de preservacdo e de acervo de filme que forneca material aos
pesquisadores que se debrucam sobre o cinema goiano — a falta dos filmes nao deveria indicar
uma inexisténcia da atividade cinematografica, mas antes uma divida, um questionamento.
Desde o inicio dos anos 1920, cameras em pequenos formatos permearam o territorio

brasileiro, fazendo emergir uma producdo cinematografica caseira na primeira metade do
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século XX pelo pais (Blank, 2018). J4 na segunda metade do referido século, a introdugdo de
cameras leves no Brasil, especialmente a partir dos anos 1960, fez emergir novas
cinematografias alternativas em todo o territoério nacional. Filmes caseiros, amadores e
experimentais podem ter sido realizados em diferentes contextos dentro das fronteiras do
estado de Goids. A falta de fontes que ndo indicavam a existéncia de filmes anteriores ou
realizados no mesmo periodo que 4 fraude ¢ antes uma questao do que um atestado de que
este ou aquele filme veio primeiro.

De toda forma, A fraude ¢ um importante lugar de memoria sobre Goias e o0s
desdobramentos do regime militar no estado. As entidades do movimento estudantil ja
funcionam a todo vapor antes de 1964, agregando jovens em torno da discussao politica sobre
a educagdo e os proprios rumos do pais em uma organizacao que nem o aparato repressivo da
ditadura militar foi capaz de desmontar de forma imediata. Nesse contexto, o movimento
estudantil era uma das principais frentes de acdo dos partidos e organizagdes de esquerda
go1anos.

No ano de 1968, durante as filmagens de A4 fraude, os militares decretaram haver
uma crise estudantil em Goiania dada a ebuli¢cdo de manifesta¢des, panfletagens, barricadas e
confrontos diretos. A atuacdo dos estudantes, contudo, ndo se limitou ao plano
exclusivamente politico. Envolvidos com a literatura, o teatro, a musica, as artes plasticas e o
cinema, os estudantes também tomaram a ag¢ao cultural como forma de resisténcia.

Neste capitulo, buscamos apreender os aspectos de produ¢do de A4 fraude. Partiremos
da relagdo dos estudantes em Goidnia com o proprio cinema, através do Centro de Cultura de
Cinematografica, do qual faziam parte alguns integrantes da equipe de filmagem de 4 fraude.
Alguns jornais acompanharam a realizacdo do filme com certa proximidade, veiculando
entrevistas de Jocelan sobre as escolhas e as intengdes do diretor. Dessa forma, € possivel
compreender como o filme, para os jovens que se engajaram na sua realizacdo, foi uma

pratica de resisténcia.

2.1 O CINEMA NA POLITICA ESTUDANTIL EM GOIAS

Anos antes do golpe, a criagdo da Universidade Catodlica de Goids, em 1950, e da
Universidade Federal de Goias, em 1960, impulsionou a participagdo estudantil na sociedade
goiana. Apds uma intensa mobilizagdo de politicos, professores e estudantes, a UFG foi criada

pela Lei n.° 3.834-C de 14 de dezembro de 1960, assinada pelo entdo presidente Juscelino
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Kubisheck, agregando as j& existentes Faculdade de Direito, a Faculdade de Medicina, a
Escola de Engenharia do Brasil Central, a Faculdade de Farmacia e Odontologia e o
Conservatorio Goiano de Musica. Em 1968, a universidade ja havia se expandido, com a
criacdo da Faculdade de Filosofia, Ciéncia ¢ Letras, do Instituto de Matematica e Fisica ¢ da
Escola de Agronomia e Veterindria. Fotografias do ano de 1960 mostram a expressiva

mobilizagdo dos moradores da capital goiana em torno da criagdo da UFG.

Figura 2: Manifestacdo no patio frontal no Palacio das Esmeraldas, no dia 18 de dezembro de 1960, em apoio a

criagdo da UFG. Autor: Hélio de Oliveira.
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Figura 3: Manifestacio em apoio a criagdo da UFG, na Praga Civica, no dia 18 de dezembro de 1960.

Autor: Hélio de Oliveira.

Fonte: Acervo CAﬁQ/UFG.

Para além das mobiliza¢des dos estudantes universitarios, o movimento estudantil
goiano contava com uma participacdo massiva de estudantes secundaristas. A Unido Goiana
dos Estudantes Secundaristas (UGES), desde o final da década de 1950, ja era atuante e alvo
da repressdao do estado, chegando a decretar uma greve geral de grande adesdo pelos
secundaristas no ano de 1959 — que foi duramente reprimida pelo aparato repressivo do
governo estadual. Em 1964, a UGES foi formalmente extinta. Contudo, nem mesmo a edi¢ao
da Lei de Suplicy de Lacerda, n® 4.464, de 9 de novembro de 1964, que pretendia esvaziar e
controlar o movimento estudantil, tornando-o um apéndice do Ministério da Educacao, foi
capaz de fazer a movimentacao dos estudantes goianos perder forca:

Apesar da intensa repressdo contra o movimento estudantil, um ano apds o golpe
militar, estudantes do Colégio Lyceu de Goidnia e de outros colégios publicos da
capital, mesmo sendo obrigados a desfilarem no evento de comemoragdo ao 1°
aniversario da “Revolucdo de 64”, boicotaram o evento. No mesmo ano “o trote de
alunos dos cursos de filosofia, historia e ciéncias sociais das Universidades Catdlica
e Federal, também foi utilizado para fazer uma caminhada pelo centro de Goiédnia
levando cartazes com criticas ao governo” (Anigo, 2016, p. 564). O movimento

estudantil continuava lutando energeticamente contra o regime autoritario (Nunes,
2019, p. 62).
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Nos primeiros anos apds o golpe, as entidades estudantis continuavam em pleno
funcionamento. Mesmo na ilegalidade, a UNE, o DCE da UFG e os grémios estudantis eram
homogeneizados pela esquerda. Segundo Teresinha Duarte, “[...] em Goias, a AP (Acao
Popular) e o PCB, [...], disputavam a hegemonia no movimento estudantil. [...] Mas estavam
presentes também o PC do B; a ALN de Carlos Mariguella e o Colina e o Var-Palmares de
Lamarca” (1998, p. 140).

A continuidade dessa articulagdao foi expressiva da efervescéncia politica e cultural
que se atestou em Goias desde o inicio da década de 1960 com as lutas do campo, a pauta da
reforma agraria, a crescente participacdo estudantil na sociedade goiana, a criagcdo do Instituto
de Cultura Popular, da regional do Centro Popular de Cultura da UNE, do Movimento de
Educacao de Base, dentre outras movimentacoes. Entidades culturais e educacionais atuavam
em Goids sob uma perspectiva de que, segundo Camila Silva, “[...] ndo buscavam difundir
uma instrucdo voltada unicamente para a produgdo capitalista, mas também que possibilitasse
um engajamento politico progressista, nacionalista, mais alinhado a esquerda.” (2022, p. 43).

Antes de 1964, a atividade cineclubista espalhou-se pelo Brasil como espago de
exibi¢do e de formagdo de espectadores, bem como de estimulo a pratica cinematografica a
medida que novos formatos de cameras leves e gravadores de som — como o Nagra —
tornaram-se de mais facil acesso a partir da década de 1960. Para a juventude estudantil, que
tinha a formacao politica como um problema de primeira ordem, os filmes do neorrealismo
italiano, da Nouvelle Vague e do proprio Cinema Novo tornavam-se uma plataforma de
debate sobre a realidade brasileira. Nesse contexto, os cineclubes foram utilizados como
estratégia tanto dos partidos e das organizagdes de esquerda para aproximar a juventude,
quanto das proprias entidades de representacdo estudantis a fim de trazer para perto novos

estudantes. Segundo Cunha:

Os membros das organizagdes de esquerda também se aproximaram de outras
organizagdes e movimentos. A acdo nos cine-clubes ¢ significativo e relevante para
compreender-se a dimensao cultural do movimentos estudantil no final dos anos 50
e inicio da década de 60. Paralelamente ao desenvolvimento das idéias nacionalistas,
ao surgimento das organizag¢des populares o movimento estudantil assume o papel
de agente politico e cultural. Essas entidades vao se proliferando em varias cidades
do Brasil, inclusive em Goiania, com seus membros mostrando-se mais propensos a
discussdo da realidade brasileira e a procura de uma linguagem propria para o
cinema nacional desvinculada dos modelos estrangeiros, em especial o modelo
Hollywoodiano. Dos cineclubes universitarios sairam importantes cineastas
independentes. Estes novos realizadores dao vida a um movimento chamado cinema
novo (2001, p. 60).
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Para além de fazer emergir importantes cineastas, os cineclubes ligaram-se a pratica
de um cinema amador em varios estados — impulsionados também pela janela de exibicao
criada pelo Festival de Cinema Amador do Jornal do Brasil. No ano de 1966, fundou-se, em
Goiania, o Centro de Cultura Cinematografica — com a sigla CCC, em alusdo ao Comando de
Caga aos Comunistas. Vdrios estudantes passaram pelo cineclube, entre exibi¢des, debates e
atividades formativas que aconteceram na capital. Em um primeiro momento, o CCC contou
com uma diretoria composta por seus idealizadores: Maria Angélica Moraes, Neide Faria,
Geraldo Moraes, padre Luis Palacin, Mauro Soares, Atico Villas Boas, Rui Rocha Cunha e
padre Castanheda. Pela “[...] absoluta falta de tempo de seus componentes” (Ledo, p. 40),
apos trés meses de sua criagdo, a gestdo do cineclube foi assumida pelos estudantes que
frequentavam as atividades.

A diretoria estudantil do cineclube, j4 no ano de 1967, era formada por Maria Luiza,
Ivone Pandolf, Douglas Lima, Pedro Paulino, Angelo Jose de Lima, Geraldo Magela, Hugo
Brockes e Washington Rodrigues. As exibigdes ocorriam no Diretorio Central dos Estudantes
da UFG - considerado pelo regime um centro de convergéncia da subversdo estudantil na

capital**

— e no colégio Lyceu de Goiania. Copias dos filmes do neorrealismo italiano, da
Nouvelle Vague francesa e do Cinema Novo eram conseguidas junto as embaixadas ou a
produtoras brasileiras, para as exibicoes sempre seguidas de debates.

As chamadas as exibi¢des chegavam a ser vinculadas nos jornais locais como o

Correio Braziliense:

* ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8.MIC, GNC.AAA.80006009, “CARLOS ALBERTO
ROCHA PINHO”, 1968.
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Figura 4: Convocacdo para a exibigdo do filme Mundo Cao.
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Fonte: Correio Braziliense, 1968.

Figura 5: Chamada para exibicdo do filme O lado alegre da vida.

CINEMA

O Centro de Cultura Cluemtogrlnca promover§ amanhd,
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Fonte: Correio Braziliense, 1968.

Segundo Hugo Brockes, presidente do cineclube em 1968, “[...] havia uma certa
perseguicdo politica ao CCC. O cineclube aconteceu a partir de 1966 até a prisdo dos
estudantes no Congresso da UNE em Ibitna. Justamente quando chegou a noticia, o CCC
estava passando um filme 14 no DCE.” (Brockes apud Benfica; Ledo, 1995, p. 164). O 30°
Congresso da Unido Nacional dos Estudantes, que ocorreu de forma clandestina no Sitio
Murundu, interior de Minas Gerais, certamente serviu para instaurar a sensagao de alerta e de

vigilancia constante entre os estudantes.
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Os orgaos de vigilancia e de repressdo do regime acompanharam a atuagdo do CCC,
“[...] organizacao essa que — pelos antecedentes dos seus filiados que 14 se reunem — estaria
servindo para reunides esquerdistas”®. Muitos dos membros do CCC ja haviam sido citados
no IPM instaurado em 1964 em Goids para apurar atividades subversivas no estado, cujo
encarregado, em um primeiro momento, foi o Cel. Avany Arroxeias Medeiro, posteriormente
substituido pelo Ten. Cel. Danilo Darcy de Cunha e Melo.
Os IPMs, procedimentos investigativos usados de maneira generalizada a partir de
1964 para investigar crimes militares e politicos, miraram centenas de professores e de
estudantes desde o golpe. Segundo Motta:
Os IPMs tornaram-se palco de atuagdo para militares interessados em radicalizar as
medidas repressivas, que utilizaram os meios a disposi¢do para pressionar os setores
liberais e moderados do regime. Seu poder era limitado, mas eles agiram

arbitrariamente, a fim de tentar criar fatos consumados, e também aterrorizar os
inimigos e obter publicidade para sua causa (2014, p. 49).

Os inquéritos ndo produziam consequéncias legais, ou seja, ndo levavam a
condenacdo, “[...] mas tiveram poder suficiente para amedrontar e coagir” (Motta, 2014, p.
50). Os investigados, por vezes, eram chamados para interrogatérios ou presos
temporariamente para averiguagdes. Em Goids, foram instaurados tanto inquéritos a fim de
apurar atividades subversivas no estado como um todo quanto especificamente dentro da
UFG.

Dentre os membros do CCC que entraram na mira do regime, Hugo Brockes teve
suas atividades acompanhadas de perto por ser um agitador de greves estudantis, ter ido a

299

Cuba para “[...] conhecer e por em pratica a doutrina ‘marxista-leninista’”, além de ter
participado de reunides e de articulagdes entre o que o regime considerou o grupo da
“chamada ‘turma da linha chinesa’”*®. No prontuario de Mara Publio de Souza, que também
esteve sob vigilancia do regime, ha o registro da elei¢cdo da estudante para o Conselho Fiscal
da diretoria do CCC no ano de 1968 — entidade que o relatério apontava ser “ligada a
elementos esquerdistas da cidade de Goiania™?’.

O clima de vigilancia sentido pelos estudantes apds 1968 sobre suas atividades ndo

estava menos que correto. Pouco tempo depois, o aprofundamento da perseguicao politica fez

¥ ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8MIC, GNC.AAA.73064194, “ITURIVAL
NASCIMENTO - DEP. EST. MDB/GO”, 1973.

* IDEM.

2 ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8MIC, GNC.EEE.81008548, “MARA PUBLIO DE
SOUZA”, 1972.
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encerrar as atividades do cineclube no ano de 1969. Antes disso, contudo, para além de
atividades de exibi¢ao, o CCC engajou-se em tentativas de realizagdo cinematografica. Em
entrevista concedida a Beto Ledo e Eduardo Benfica, Hugo Brockes lembra: “[...] foi feito
naquela época do cineclube, o filme A Fraude, em 1968 (1995, p. 164).

Nas fontes sobre o cineclube, ha uma baixa mencao a atuacao de mulheres no grupo.
Nenhuma mulher constou na ficha técnica de A fraude e poucas foram mencionadas pelos
jornais e pelos membros homens nas entrevistas cedidas sobre o CCC. Ao mesmo tempo que
as mulheres, em Goids, tinham uma atuagdo numerosa e significativa dentro da esquerda, por
vezes, a participacdo delas na militancia era subestimada pelos homens e, até mesmo, pelo
aparato repressivo do regime militar. Segundo Jiordana Silva, as mulheres que atuaram no
PCB durante a ditadura, por exemplo, “comumente, ocupavam cargos de menor poder
decisorio, além de invisibilizadas pela Historiografia de Goids, essas mulheres tiveram suas
atuagdes menosprezadas também pela repressdo, que as entendia como um menor perigo
subversivo em relagdo aos homens” (2022, p. 10).

Além disso, a organizagdo em torno de uma cultura cinematografica e,
principalmente, da producdo de filmes naqueles anos revelava uma assimetria entre a

participagdo de homens e mulheres. Segundo Karla Holanda,

De acordo com o catdlogo Documentario Brasileiro, somente na década de 1960
comecam a surgir os primeiros documentarios dirigidos por mulheres no Brasil.
Exclusivamente dirigidos por mulheres encontramos apenas oito titulos. Para se ter
ideia do disparate da relagdo com a produg¢dao masculina, 0 mesmo catalogo aponta
nessa década 225 documentdrios dirigidos exclusivamente por homens (2017, p. 2).

Essa assimetria, contudo, ndo indica que a participagdo das mulheres nas esquerdas e
na producdo cinematografica tenha sido menos significativa, mas joga luz em como os
arquivos e os estudos tanto sobre a ditadura militar quanto sobre o cinema sdo orientandos,
também, por uma perspectiva de género.

Para além do engajamento na producdo de A4 fraude, no ano de 1969, o cineclube
planejava enviar cinco filmes para a V edi¢do do Festival de Cinema Amador do Jornal do

Brasil.
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Figura 6: Reportagem sobre a produggo de filmes amadores pelo Centro de Cultura Cinematografica.
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Fonte: Jornal do Brasil, 1969.

Em reportagem, o Jornal do Brasil apontou como participantes do cineclube no ano
de 1969: Neide Morais, Wander Cairo Levy, Carlos Luciano, Emival Sousa, Luis José, Pedro
Paulino, Douglas Lima, Eliomar Antunes, Eduardo Benfica, Jaci Sobrinho, Gilvan Silva e
ftalo Campos. Houve uma rotatividade dos membros entre os anos de 1966 ¢ 1969, renovagao
comum aos movimentos de juventude, mesmo assim, alguns membros como Neide Morais
permaneceram desde a criagdo. Esses 12 membros do cineclube, no ano de 1969, compuseram
uma comissdo formada para filmar cinco filmes para a V edi¢do do Festival JB. Os filmes
seriam inteiramente realizados em Goids, o grupo tinha acesso a equipamentos de filmagem e
tanto o governo do estado quanto a prefeitura de Goiania haviam prometido ajuda financeira
para as realizagoes.

A reportagem no JB descreveu que “[...] os cineastas amadores, alguns dos quais
com alguma experiéncia de filmagens em curta-metragem, sdo todos da corrente do cinema
novo”, e, citando diretamente um dos cineclubistas, continua: “[...] talvez mais do que isso,

pois estamos integrados na corrente mais avangada no ex-cinema novo”. O jornal afirmou
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ainda o seguinte: “[...] os membros do Cineclube declaram-se sensiveis ao tropicalismo, em

1”2, Os cineclubistas mostravam-se assim envolvidos

virtude da exceléncia do cenario regiona
no cenario cultural do final da década — do qual Goiés participava de forma ativa. Os filmes,
porém, ndo chegaram a programacdo do festival, muito provavelmente pela desarticulagdo do
CCC antes que pudessem ser finalizados.

Além das atividades de exibi¢do, o CCC, também promoveu cursos de formacao
pratica e teorica sobre cinema, dentre eles o curso Técnica e Linguagem de Cinema ¢ Historia
— ministrado por Hugo Brockes — e Teorias Estéticas do Cinema — ministrado por Carlos
Fernando Magalhaes. Certamente, o cineclube contribuiu para as movimentagdes culturais em
Goiania, agregando jovens que pareciam compor um grupo heterogéneo — mulheres, homens,
estudantes tanto do secundario, quanto do ensino superior, ligados ou ndo a entidades
estudantis e a partidos de esquerda. Nesse grupo, para além do interesse em ver e debater a

realidade a partir do cinema, nutriu-se, também, um desejo pela realizagdo a partir do qual

alguns dos membros se engajariam nas filmagens de A4 fraude.

2.2 ESCOLHENDO UM TEMA E CONSTRUINDO UM ROTEIRO

Toda a producdo de A4 fraude, desde sua concepgdo até a exibi¢do de estreia, deu-se
no ano de 1968. Goias nao ficou de fora da eclosdo de manifestagdes estudantis por todo o
pais e, logo no inicio do ano, “[...] os ‘excedentes’ do curso de medicina fizeram um
movimento para a anulacdo do vestibular” (Duarte, 1998, p. 131). Em 17 de fevereiro de
1968, uma matéria no Jornal do Brasil anunciava que estudantes goianos pediam o
cancelamento do vestibular para o curso de medicina da Universidade Federal de Goias por
ter ocorrido uma fraude no processo. Jocelan, ao tomar conhecimento do caso, decidiu filmar
em Goiania um curta-metragem ficcional para o IV Festival de Cinema Amador do Jornal do

Brasil, retratando o caso.

2 CINECLUBE de Goias vira ao festival de cinema amador do JB com 5 filmes. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 3 de setembro de 1969, p. 10.
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Figura 7: Manchete do Jornal do Brasil sobre a dentincia do caso de fraude.
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" Fonte: Jornal do Brasil, 1968.

A matéria do Jornal do Brasil anunciava que as provas do vestibular naquele ano
teriam sido arbitrariamente corrigidas. Os estudantes, munidos de uma prova ja corrigida em
que uma questdo certa era marcada como errada pelo corretor, acusavam diretamente a
diretoria da Faculdade de Medicina por fraudar o processo, recorrendo ao MEC para que os
exames fossem refeitos. O entdo diretor da faculdade, Francisco Ludovico de Almeida, se
pronunciou na televisao alegando que a nota de todos os vestibulandos havia sido reduzida em
dois pontos a fim de que menos estudantes atingissem a nota de corte e se eliminasse a figura
dos excedentes. O diretor confirmou ainda que as provas foram queimadas, por decisdo da
propria gestdo da universidade com o intuito de se evitarem reclamacgdes, € aproveitou para

falar dos desafios vividos pela Faculdade de Medicina:

Concordou o Diretor da Faculdade em que o Governo ndo esta aceitando o desafio
da mocidade, chamada a ndo fazer politica, mas s6 estudar, pelo ex-Ministro Suplicy
de Lacerda, “porque realmente os jovens passaram a estudar mais e compareceram
aos vestibulares intelectualmente habilitados para realizar o curso superior, ndo
encontrando vagas”.
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Observou que a Escola de Medicina de Goias ndo tem condigdes de matricular mais
de 70 alunos na primeira série ¢ s6 deu ingresso a 93 no ano passado porque o
Ministério da Educagdo atribuiu recursos extraordinarios, limitados ao exercicio de
1967, para solucionar o problema dos excedentes.”

Francisco Ludovico atribuiu a medida de redugdo das notas aos problemas
orgamentarios que a UFG enfrentava. O pronunciamento da Faculdade de Medicina, contudo,

ndo parou a mobilizagdo dos estudantes, que permaneceram pelo menos até abril*°

daquele
ano articulados pela anulag¢ao do vestibular.
Jocelan, ao viajar a Goiania para um velorio, foi apresentado a Jesus de Aquino
Jayme, um escritor nascido em Pirenopolis, por um amigo em comum de ambos, sob a
prerrogativa de que Jayme seria a pessoa mais indicada para escrever o roteiro do filme para o
qual Jocelan ja havia desenvolvido o argumento.’! Apesar de alguns aspectos da fraude serem
desconhecidos por Jayme e Jocelan, a intencdo era retratar o que os jornais estavam
anunciando, isto €, que as provas foram incineradas, abordando a problematica dos
excedentes. Em entrevista cedida a Beto Ledo e Eduardo Benfica, Aquino Jayme afirma,
sobre a escrita do roteiro, que:
O roteiro de A Fraude ndo foi muito dificil de fazer. A fraude em questdo foi
manchete nos principais jornais de Goiania. Houve um vestibular na Universidade
Federal para o Curso de Medicina e, por razdes que ignoramos na época ¢ até hoje,
as provas foram queimadas ¢ como resultado foram aprovados, no nosso ponto de
vista, os candidatos escolhidos a dedo. Os demais prejudicados ndo tinham como
recorrer devido a incineracdo das provas por determinacdo da diretoria da
institui¢@o. Configurou-se entdo no que se chamou de A Fraude do Vestibular. Com
um tema do momento e devido a total agitagdo no movimento estudantil,

concluimos que o assunto era tema para um filme capaz de concorrer no Festival
JB/Mesbla, a coqueluche da época (apud Ledo; Benfica, 1995, p.155).

A suposta fraude do vestibular prendeu a atengao de Jocelan, o qual viu no caso uma
oportunidade de se lancar enquanto cineasta com um filme para o IV Festival JB-Mesbla. Em
um periodo marcado na cinematografia brasileira justamente pela permeacdo dos dilemas
proximos a realidade dos realizadores nos filmes, Jocelan escolheu retratar um jovem
vestibulando de classe média, politicamente engajado, que presta o vestibular, mas ¢

considerado um excedente.

¥ Estudantes goianos pedem que MEC anule por fraude o vestibular de medicina. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 25 de fevereiro de 1968, p. 17.

YEXCEDENTES aguardam. Correio Braziliense, Distrito Federal, 2 de abril de 1968, p. 4.

31 O argumento cinematografico é a estrutura narrativa de um filme que inclui a historia, personagens, conflitos,
desenvolvimento e resolugdo da trama. Ele é a base para a criagdo de um roteiro. O argumento também ajuda a
estabelecer a linha do tempo dos acontecimentos, a ambientagao, o ritmo e o estilo do filme.
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O crescimento demografico do Brasil, em meados do século XX, bem como o
aumento do fluxo de alunos saidos do ensino médio** impactaram profundamente as
universidades brasileiras. A superlotacdo universitaria — expressiva de varios fatores como a
falta de recursos, a estrutura das universidades, as politicas governamentais para a educagdo —
gerou a figura dos excedentes. Muitos candidatos atingiam a nota de corte necessaria no
vestibular, contudo ndo eram matriculados nas universidades pela falta de vagas. Em busca de
resolver o problema dos excedentes, varios setores se mobilizaram, desde os estudantes até as
institui¢des governamentais. Segundo Motta, essa era uma

[...] questdo sensivel e com graves repercussdes politicas. [...] Houve expansdo de
vagas entre os anos 1940 ¢ 1960, mas ndo na mestra propor¢do do aumento da
demanda, que acompanhava o surto industrial, a urbanizagdo e a explosdo
demografica. Como os exames de selecdo de algumas faculdades aprovavam um
numero de candidatos superior as vagas, surgiu a figura do “excedente”, o estudante

aprovado nos testes e que se achava no direito de nelas ingressar, o que serviu de
combustivel para inflamar os protestos estudantis (2014, p. 67).

Os excedentes eram um problema anterior ao regime. A Lei n.° 1.392, de 11 de julho
de 1951, assinada por Getulio Vargas, ja determinava o aproveitamento dos excedentes pelas
institui¢des privadas de ensino superior, mas foi a partir da década de 1960 que o problema se
agravou com centenas de milhares de estudantes, tornando-se excedentes. Segundo Katya
Braghini:

Se em 1960, 29 mil estudantes prestaram os vestibulares ¢ ndo conseguiram vagas
nas instituigdes para as quais tinham sido aprovados, esse nimero aumentou
consideravelmente em 1969, com 162 mil estudantes perdendo as vagas. O Jornal do
Commercio registrou que havia mais excedentes de vestibulares, em 1963, “do que

em todos os anos anteriores”. Em 1968, o numero de vagas no ensino superior era
cinco vezes inferior ao nimero de candidatos que as disputavam (2014, p. 127).

Apo6s 1964, o MEC obrigava a matricula dos excedentes em institui¢cdes publicas de
ensino, mesmo que as universidades ndo tivessem a estrutura para receber os estudantes,
gerando tensdes entre as reitorias, as comunidades universitarias e o regime. A saida final
para a situacdo foi estabelecida apenas na década de 1970 quando os vestibulares passaram a
aprovar o exato numero de candidatos que representavam o quantitativo de vagas disponiveis.

O processo de concentragao de propriedade e de renda pelos quais o Brasil passou

desde os anos 1950 fez com que a classe média se voltasse ao ensino superior como parte de

32 Para o historico das mudangas educacionais que aumentaram esse fluxo ver BRAGHINI, Katya Mitsuko
Zuquim. A historia dos estudantes “excedentes” nos anos 1960: a superlotagdo das universidades e um
“torvelinho de situacdes improvisadas”. Educar em Revista, Curitiba, v. 51, n. 1, p. 123-144, jan./mar, 2014.
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uma estratégia de ascensdo social. Além disso, os projetos desenvolvimentistas em debate
para condugdo da sociedade brasileira, colocavam a necessidade de profissionais para atuar no
projeto de modernizagdo da economia, na formag¢dao de uma intelectualidade, cultura e
indastria nacionais. Nesse processo, a classe média estudantil se enxergava como um
importante agente. Esbarrar com a falta de vagas na universidade era, para os estudantes, um
indicativo de faléncia dos projetos de ascensao social da classe média, bem como, de forma
mais geral, do desenvolvimentismo econdémico do pais. O problema, apesar de anterior ao
regime, ganhou contornos proprios apos 1964, principalmente pelo potencial de mobilizagao
que a questdo dos excedentes possuia nas manifestacdes estudantis.

Nos anos anteriores a realizagdo de A fraude, a escolha pelo personagem de classe
média, engajado politicamente, deparando-se com problemas proprios da ditadura militar
brasileira, j& havia figurado em filmes realizados pelo grupo cinemanovista como O desafio
(Paulo César Saraceni, 1965) ¢ Terra em transe (Glauber Rocha, 1967). Esse momento da
cinematografia brasileira foi definido por uma “crise ética” (Fernao, 2018) colocando em
cena, na contramao da representacdo do outro de classe de forma didatico-pedagdgica comum
ao inicio do Cinema Novo, protagonistas que se definiam por ser, como descreve Ferndo
Pessoa Ramos:

[...] o proprio jovem enfronhado em dilemas existenciais que envolvem a acdo
politica que clama o agudo momento histérico. O universo cultural do outro-povo ¢
visto agora de prisma diverso. A critica ao conceito de alienacdo ¢ direta e rebate
duvidas existenciais. O conceito de ‘alienagdo’ parece haver crescido na época. [..]
O “si-mesmo” alienado, nas duvidas entre ser ou ndo engajado, esta no centro motriz
da crise de consciéncia que cerca os filmes dessa segunda trindade, desse segundo
momento do Cinema Novo. O dilema interior volta-se a propria subjetividade do

jovem protagonista, em um recorte existencialista que busca eco, mas nio encontra,
tentando se firmar na acdo (Ramos, 2018, p. 125).

O Cinema Novo, desde um primeiro momento configurou-se como influéncia para a
escrita do roteiro de A4 fraude, contudo, o filme explorou ainda uma figura pouco abordada
dentre o universo de personagens tipicos do cinema na década de 1960 — o estudante
engajado. Em 1967, Caca Diegues havia dirigido o documentario Os oito universitarios, filme
composto de depoimentos de diferentes estudantes sobre suas analises politicas, expectativas
de futuro e visdes sobre o regime, a universidade e o papel dos estudantes na sociedade.
Foram raros os filmes da década em que as personagens ¢ a temadtica central giraram em torno
da questdo estudantil, apesar da efervescéncia politica atestada nesse meio social. Essa era a

proposi¢ao de 4 fraude, como descreve Aquino Jayme:
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Eu fiz o roteiro de A Fraude dentro dos principios do neorrealismo italiano, quer
dizer, do cinema verdade, do cinema novo, ou seja, a verdade, a cAmera na mao e os
fatos acontecendo a frente. Isso tudo dando relevo ao problema do
subdesenvolvimento do pais. E tanto que o personagem central do filme ¢ um
vestibulando que pretende ser médico e, por conta da fraude, seu nome ndo constou
da relag@o dos aprovados. Entdo, em fungdo da fraude, ele deixa de se tornar médico
e transforma-se em trabalhador bracal (apud Ledo; Benfica, 1995, p. 155-156).

Apesar do esfor¢o de Jayme em inscrever o filme nos principios do cinema novo, em
entrevista, Jocelan, todavia, parece nao se colocar em nenhuma filiagao artistica, afirmando
que “[...] atualmente ndo se pode ser preso a certos estilos, mas deve-se tentar diferentes
caminhos para o encontro de alguma coisa”*. Para Jocelan, parecia mais vantajoso usar do
ecletismo de referéncias que circulavam pelo cinema brasileiro, descrito por Napolitano

CcOomo:

A linguagem autoral e vanguardista, os argumentos herméticos, a narrativa intimista,
os personagens e situagdes alegorizados, e ndo dramatizados a partir de uma
mimesis, indicam claramente uma filiagdo muito maior com o cinema europeu
contemporaneo (principalmente o francés), temperado ainda pelo neorrealismo
italiano, mais acessivel aos grandes publicos (2017, p. 127).

A postura do jovem diretor em ndo se filiar a nenhuma tendéncia explica a
pluralidade de elementos estéticos e narrativos que figuram no filme. Mesmo que os
realizadores soubessem pouco sobre a fraude, o que pareceu unir as intengdes entre o diretor e
o roteirista foi a necessidade de retratar seu tempo, o que se alinhava as influéncias que

guiaram Jayme na escrita. Esse ¢ um esfor¢o atestado por Lagny no neorrealismo italiano:

[...] é possivel compreender que foi o cinema italiano quem melhor formalizou a
representacdo de seu tempo. Sua pratica, em parte determinada pelas pressdes
politicos e materiais fortes, € 0 momento no qual se consegue a melhor formalizagdo
de um cuidado largamente partilhado por diferentes realismos cinematograficos e
literarios: testemunhar para combater (Lagny, 2009, p. 112).

Testemunhar para combater ¢ a méxima que representa as intengdes dos realizadores
de A fraude. Fazer um filme ndo se tratava apenas de captar a imagem a frente da camera ou
mostrar o real, mas significava adotar o cinema como uma ferramenta de luta, de reflexdo e de

solug@o dos problemas do seu tempo.

3Filme goiano ao IV Festival JB/Mesbla encontra solugdo para problema do excedente. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 23 de agosto de 1968, p. 5.
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O subdesenvolvimento, que aparece como a explicagcdo central da realidade do pais,
também ja era comum aos filmes brasileiros. Nos anos 1961 e 1962, a organizacdo dos
cinemanovistas girou em torno do CPC, que funcionou como uma ferramenta de educacao
politica e estética para o Cinema Novo. Carlos Estevam Martins, assistente de Alvaro Vieira
Pinto no Instituto Social de Estudos Brasileiros, ¢ quem faz a conexdo dos cepecistas, em um
primeiro momento, com o ISEB, dando uma primeira interpretacdo sobre diversos autores

para a formagao dos artistas do CPC. Como afirma Miliandre Garcia:

O arranjo de sistemas tedricos e politicos de pensadores e estadistas (Hegel, Husserl,
Mannheim, Marx, Engels, Lénin, Stalin, Mao Tse Tung, Che Guevara, Lukacs ou
Sartre) na produgao tedrico-pratica do CPC foi realizada, em grande parte, ndo sobre
a leitura direta da obra de cada um dos referidos autores, mas sobre uma
interpretacdo favorecida pelos intelectuais do ISEB. Posteriormente, com o contato
direto de estudantes e artistas com tais obras, esse quadro foi sendo alterado. Depois
disso ¢ que os conceitos elaborados por autores como Lukacs, Gramsci, Sanchez
Vazquez e Benjamin foram absorvidos e adaptados diretamente pelos ativistas do
CPC (2004, p. 134).

Na pluralidade de propostas artisticas que emergiram em todo territorio nacional,
impulsionado pelos debates politicos das décadas de 1950 e 1960, o pensamento do ISEB foi
uma das matrizes norteadoras dos diagndsticos da sociedade brasileira que organizou o
pensamento e a pratica dos artistas e intelectuais. Os isebianos foram responsaveis por “[...]
toda uma séria de conceitos politicos e filoséficos que sdo elaborados no final dos anos 50 e
se difundem pela sociedade e passam a construir categorias de apreensdo e compreensao da
realidade brasileira” (Ortiz, p. 47, 1968).

A aproximacdo entre os cineastas brasileiros ¢ o CPC, contudo, ndo durou muito
tempo. As limitagdes estéticas e formais sustentadas, principalmente por Carlos Estevam
Martins, marcaram as divergéncias entre os cineastas — que procuravam acima de tudo uma
independéncia “[...] tanto do ponto de vista industrial como estético ou politico” (Diegues,
2014, p. 88) — e o CPC. Contudo, categorias como o subdesenvolvimento e a necessidade da
libertacdo de uma situagdo colonial vao permanecer no pensamento dos realizadores

cinematograficos, como afirma Ortiz:

Na area cinematografica dois documentos situam de maneira exemplar a influéncia
isebiana: Uma situagdo colonial, de Paulo Emilio Salles Gomes, e Uma Estéetica da
Fome, de Glauber Rocha. O diagnostico de Paulo Emilio sobre a alienagdo do
cinema brasileiro marca toda uma série de analises sobre a problematica do cinema
nacional (p. 49, 1986).
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Por mais que ndo seja possivel afirmar que os realizadores de A fraude tenham
travado um didlogo direto com a Instituicdo, € necessario considerar que
“inquestionavelmente as ideias estavam em circulagao e o ISEB era certamente um grande
reprodutor de ideais” (Martini, 2009, p. 61). O subdesenvolvimento — categoria trabalhada
pela cultura e pela intelectualidade brasileira — aparece como tematica e chave de leitura para
os problemas apresentados no filme.

Jocelan, junto de Carlos Reichenbach e Hideo Nakayama, os quais também
participaram das filmagens de A4 fraude, editava o jornal estudantil O grande angular, no qual
fazia reflexdes sobre o cinema de sua época. Os trés jovens haviam ingressado e se conhecido
na segunda turma do curso de cinema da Escola e, apesar de manterem juntos o jornal,
possuiam predilegdes diferentes em relagao ao cinema.

Enquanto Reichenbach, que fotografou A fraude, e Hideo, que foi assistente de
fotografia, mostravam uma predile¢do pelo cinema japonés, ainda mais proximo de uma
perspectiva de cinema industrial, Jocelan demonstrava interesse por um cinema social,
proximo as propostas modernas. Segundo Reichenbach, “o Jocerlan estava na época muito
empolgado com o Godard, o Antonioni, ¢ era meio hermético nas suas opinides sobre
algumas sequéncias, ndo seguindo a risca o roteiro” (apud Ledo; Benfica, 1995, p. 155).

As preocupagdes sociais repercutiram em Jayme na escrita do roteiro:

O periodo era de muita agitagdo. A juventude era muito politizada, principalmente
nas universidades. Talvez tenha sido o periodo em que a juventude foi mais
politizada no pais em todos os seus anos de Historia. [...]. Como o Brasil se inseria
no bloco de paises pertencentes ao Terceiro Mundo, com o seu subdesenvolvimento,
coincidia com Cuba da época e a China. Foi um periodo de tomada de posicdes
ideoldgicas dessa geracdo, inclusive porque viviamos no Brasil uma ditadura militar
violentissima, [...]. Foi um periodo de agitacao, de muita coragem, com tomadas de
posicdes. O apogeu da década de 60 foi o ano de 1968, que coincide exatamente
com A Fraude (apud Ledo; Benfica, 1995, p. 154).

Jesus de Aquino Jayme foi alvo da vigilancia do regime, sendo citado no IPM de
1964, que apurou as atividades subversivas no estado de Goias. Na ocasido, era chefe do
gabinete do presidente do tribunal de justi¢a e foi apontado pelo inquérito como comunista.

I** apontou que o livro

Em 1971, ao langar o livro O cometa de Halley, um relatério do SN
abusava de linguagem pornografica e possuia uma farta orientagdo comunista, concluindo que

Jesus de Aquino Jayme era um elemento envolvido em atividades subversivas. O livro ainda

* ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8.MIC, GNC.RRR.83005235, “SECRETARIA DE
EDUCACAO DE GOIAS; LIVRO ‘O COMETA DE HALLEY"”, 1971.
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foi apresentado, no langamento, por Bernardo Elis Fleury Curado, professor da UFG atingido
pela primeira leva de expurgos na universidade causada pelo Al-1.
Ao escrever o roteiro do filme, Jayme pretendia tomar uma posi¢do em meio a uma

conjuntura conturbada:

No periodo que filmamos A Fraude era um momento de grande agitacdo nos meios
estudantil e popular. Realmente a década de 60 foi quando o Brasil viu o avango da
Liga Camponesa de Julido, as grandes greves e entdo veio a repressdo e liquidou
com tudo. A Fraude veio em cima desse conflito politico-ideologico (apud Ledo;
Benfica, 1995, p. 155).

Jocelan, na entrevista concedida ao Jornal do Brasil — na qual o titulo ja anunciava
que o filme havia encontrado a solu¢do ao problema do excedente — afirmou que, com A4
fraude, pretendia-se “[...] mostrar os problemas sociais que afligem estudantes e operarios

brasileiros”®

. Ainda na mesma matéria, Jocelan disse que “O excedente, figura central do
filme, ¢ um estudante universitario. Isso tudo me dd meios para retratar uma realidade sob o
ponto-de-vista estudantil™. Além disso, o diretor expressava uma visdo do potencial do
cinema em atingir o grande publico, “[...] fazer cinema ¢ o caminho que lhe permite no

momento uma maior comunica¢do ou uma arte que lhe possibilitara ir mais além”.

¥Filme goiano ao IV Festival JB/Mesbla encontra solugdo para problema do excedente. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 23 de agosto de 1968, p. 5.
Ibidem.
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Figura 8: Manchete da entrevista de Jocelan no Jornal do Brasil.

Filme goiano ao 1V Festival
JB/Mesbla encontra solucdo
para 1_)roblem.a do excedente

Sdao Paulo (Sucursal) — O Excedente, filme que
fcealizara o problema do estudante universita-io no
Brasil, apresentande no desfecho uma solucdo sobre
0 assunto, vai representar Goias no IV Festival de
Cinema Amader JB-Mesbla,

Joselan de Jesus, direlor do filme, é estudante
de cinema da Faculdade de Sdo Luis e fundador do
grupo Iniciativa. Seu objetivo é levar o cinema ao
grande publico e pretende, com seu filme, apontar
raudes existentes e mestrar os problemas sociais
cue afligem estudantes e cperdarios brasileiros,

Fonte: Jornal do Brasil, 1968.

O filme prometia um desfecho sobre o problema dos excedentes e assumiu ainda um
ponto de vista: o dos estudantes, meio no qual Jocelan estava inserido. As reportagens sobre a
estreia do filme sempre destacam a figura do excedente — que inclusive parece ter sido a
primeira ideia de nome para o curta — como o problema a ser tratado e solucionado pelo filme.
Fazer cinema ndo era apenas uma expressdo artistica, mas o filme era visto como uma
ferramenta de debate, de reflexdo e de mudanga em relagdo aos problemas sociais.

Beto Ledo e Eduardo Benfica (1995), analisando o filme, chegaram a afirmar sobre o
vestibular de medicina de 1968 que “[...] a clpula administrativa da UFG excluiu esses
estudantes por considera-los subversivos”. Tulio Silva concorda, afirmando sobre o caso de

fraude que:

Na época, estampavam as manchetes dos jornais o caso dos jovens estudantes
impedidos de ingressarem no curso de medicina da UFG, que tinha como reitor o
professor Jeronimo Geraldo de Queiroz (1917-2003), por seus posicionamentos
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“progressistas”, levando até a instauracdo de um inquérito sobre o caso (2018, p.
83).

Contudo, na propria entrevista de Aquino Jayme, cedida a Beto Ledo e a Eduardo
Benfica, o roteirista afirmou que o motivo de apenas alguns estudantes terem sido aprovados e
as provas terem sido incineradas para que ndo houvesse como contestar o vestibular era
desconhecido tanto no momento de escrita do roteiro do filme quanto anos depois, em 1995,
no momento da entrevista. Todo o ocorrido, na verdade, era confuso para o roteirista e para o
diretor, os quais, ao discutirem sobre o roteiro, fizeram as escolhas sobre o que trabalhar no
filme: “Entramos em entendimento e o Jocerlan me disse entdo que o tema do roteiro seria a
incineragdo das provas, a relagdo dos aprovados e os excedentes. O fato € que ninguém sabia
se os excedentes tinham sido aprovados e vice-versa.” (apud Ledo; Benfica, 1995, p. 155). O
carater subversivo dos estudantes e a escolha do personagem principal ser um excedente ¢é
uma caracteristica propria do roteiro do filme, que sobrepds o conhecimento que os jovens
tinham sobre o caso de fraude.

Entre Aquino e Jocelan, houve ainda um ponto de discordancia sobre o roteiro na

sequéncia que pretendia encenar a incineragao das provas:

Na noite da incineracdo, compareceram os membros da Comissdo de Exames, da
diretoria e outros. No roteiro eu fazia uma analogia entre a queima das provas e a
queima dos livros de grandes escritos em fogueiras na Alemanha de Hitler,
principalmente no patio das universidades, quando foram centenas de obras classicas
viram cinzas, em total desprezo a cultura. Como a queima das provas foi a noite, eu
coloquei no roteiro uma cena que lembrava o ritual dos nazistas quando queimavam
bibliotecas inteiras. Acontece que o Jocerlan achou por bem apenas mencionar o ato
da incineragdo simbolicamente, queimando uma prova que representava toda a
queima (apud Ledo; Benfica, 1995, p. 155).

Aquino ndo aceitou bem a escolha de Jocelan, afirmando que “[...] ficou muito ruim,
muito fraco cinematograficamente falando” (apud Ledo; Benfica, 1995, p.155). E possivel
que essa escolha indique que, para Jocelan, o cerne do filme ndo era a fraude e a queima das
provas em si, mas os debates possiveis sobre a realidade estudantil durante o regime. De toda

forma, para as filmagens, dado o hermetismo de Jocelan, o roteiro ndo foi seguido a risca.

2.3 APENAS O NECESSARIO PARA FILMAR

No segundo semestre de 1968, ja proximo da IV edicdo do Festival de Cinema

Amador, Jocelan voltou a capital goiana com seus colegas da faculdade para a gravagdo do
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filme. Carlos Reichenbach, que ja havia realizado alguns filmes e possuia uma camera de
filmagem em 16mm — formato leve que era o padrdo para a exibigdo no Festival JB — foi

convidado por Jocelan para vir a Goiania fazer a fotografia do filme:

Bem, o Jocerlandes foi meu colega na 2° turma da escola superior de cinema Sao
Luiz e também tinha outro colega, Hideo Nakaiama, que foi assistente de camera e
que também editava junto com o Jocerlandes um jornal da escola. [...] O que eu me
lembro como uma das razdes de ter ido para Goiania fazer o filme € que eu tinha um
equipamento de 16mm e, salvo engano, ja tinha fotografado uns dois ou trés filmes
de curta-metragem em 16mm e o Jocerlandes conseguiu arregimentar os colegas
para irmos para Goiania fazer o filme (apud Ledo; Benfica, 1995, p. 157).

O motivo pelo qual Jocelan ndo filmou em Sdo Paulo é desconhecido, mas em
consonancia com o clima de efervescéncia cultural e politica de Goiania, Goias, a partir da
década de 1960, atraiu o interesse de realizadores cinematograficos. At¢ meados daquela
década, a maior parte das imagens produzidas no estado eram cinejornais, 0s quais mostravam
a inauguracdo de rodovias, a constru¢do de Goiania, dentre outras atualidades sobre o
processo de modernizagdo do estado. Em 1966, a teatrologa Cici Pinheiro foi a primeira
pessoa a dar margem a criacdo de imagens ficcionais em Goids com o intento da realizacdo do
filme O Ermitdo do Muquém, que nunca chegou a ser finalizado. Somente a partir de 1968,
filmes que mostram um lugar vivido e imaginado por aqueles que o experienciavam
comegaram a ser realizados.

No dia 3 de setembro de 1968, o jornal Correio Braziliense anunciou que

prosseguiam, em Goidnia, as filmagens de 4 fraude.
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Figura 9: Matéria do Correio Braziliense sobre as filmagens de 4 fraude.

Goias presente

ao Festival de
CinemaAmador

Golania (Sucursal) - Prosse-  tf a cargo de Jocelan, fican-
gue, nesta Capital, a filma. do o jovem Jesus de Aquino
gem das cenas de "A Frau- Jayme, encarregado do ro-
de", filme de curta metra- teiro, A mfsica & de

gem que representarf oEs.  Jfinior; Carlos Reis & o cf.
tado de Golds no IV Festival mera e o ator principal &
de Cinema Amador, a ter lu=  Carlos Luciano, alunodo Ate-
gar no RiodeJaneiro,napri« neu Dom Bosco,
melraquinzena de novembro,

sob os auspfcios do Jornal

do Brasil e Mesbla, A dire-= A filmagemfoi liberada pela
¢80 e arcumentodofilmees.  Censura Federal,

Fonte: Correio Braziliense, 1968.

O jornal afirmou que as filmagens foram liberadas pela censura federal. A Secdo
Goids do Servigo de Censura de Diversdes Publicas j& funcionava a todo o vapor, liberando
ou ndo pegas teatrais, shows e outros divertimentos publicos. Antes de 1968 e da edigao do
Ato Institucional n.° 5, a censura nao funcionava de modo centralizado, cabendo as delegacias
regionais censurar ou ndo as atividades culturais. Sendo os excedentes um problema de
primeira ordem também para o regime, talvez a delegacia regional tenha liberado as
filmagens, contando com a boa intengdo dos estudantes — pouco provavel dado o clima de
contestacdo elevado entre os estudantes em Goiania — ou, talvez, essa tenha sido uma
informag¢do que constou na matéria para ndo gerar maiores problemas para a realizacdo do
filme.
No cinema, o comum era que a avaliagdo dos censores acontecesse antes da

distribuicao nas salas de cinema, permitindo ou ndo a exibicdo dos filmes, definindo a
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classificagdo indicativa e impetrando cortes no material para a retirada de planos e de cenas
que iam contra os valores do regime militar. Em 1967, o vencedor da III Edi¢do do Festival
IB, 4 faléncia, dirigido por Ronaldo Duarte, foi o primeiro filme exibido no festival a sofrer
com a censura, ocorrida posteriormente ao festival, impedindo a circulacdo do filme. Apds o
Al-5, os censores visaram os filmes do festival de forma mais recorrente, levando a propria
interdicao do festival entre os anos 1972 e 1974. A fraude, até ser exibido ap6s os anos 2000
em festivais de cinema em Goids como parte da historia do cinema no estado, s6 havia sido
exibido uma Unica vez em sua estreia, ndo chegando a outros meios de circulagdo.

A produgio do filme, somou-se a equipe o jovem estudante do Lyceu de Goidnia e
participante do grémio estudantil, Wander Cairo Levy, que ja conhecia Jocelan e que ficou
responsavel pela direcdo de produgdo, recebendo a tarefa de conseguir as locagdes para as
filmagens. Junto de Carlos Luciano — estudante do Ateneu Dom Bosco, que protagonizou o
filme — Wander participava das atividades do CCC. Além disso, o jovem produtor também
escrevia semanalmente ao jornal O popular a convite do editor de cultura do jornal, junto ao
Padre Luis Palacin, Hélio Brito, Eduardo Benfica, Pedro Paulino e outros profissionais de
areas diversas, dando pontos de vistas diferentes sobre o mesmo filme — modelo referenciado
na critica realizada pelo Jornal do Brasil. Goia Aquino Jayme, Mauricio Zaccariotti, Amilcar
Sa Peixoto e Milton José Souza, também estudantes secundaristas ou universitarios em
Goiania somaram-se ao elenco do filme.

Dentre os atores, Mauricio Zaccariotti, estudante de direito na UFG, ja havia sido
indiciado pelo IPM instaurado em 1965, para apurar as atividades subversivas da UNE e da
UBES em Goiés e no Distrito Federal, mapeando individuos “[...] comprovadamente atuantes

9937

na subversdao ou corrup¢do’™’. Mauricio foi enquadrado na Lei de Seguranca Nacional

1802/53, nos artigos, que previam como crime:

Art. 9° Reorganizar ou tentar reorganizar, de fato ou de direito, pondo logo em
funcionamento efetivo, ainda que sob falso nome ou forma simulada, partido
politico ou associacdo dissolvidos por for¢a de disposicdo legal ou fazé-lo funcionar
nas mesmas condi¢des quando legalmente suspenso. Pena: - reclusdo de 2 a 5 anos;
reduzida da metade, quando se tratar da segunda parte do artigo.

Art. 10. Filiar-se ou ajudar com servigos ou donativos, ostensiva ou
clandestinamente, mas sempre de maneira inequivoca, a qualquer das entidades
reconstituidas ou em funcionamento na forma do artigo anterior. Pena: - reclusao de
1 a4 anos.

37ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8.MIC, GNC.AAA.65096805, “RELACAO DE PESSOAS
RELACIONADAS COM O PROCESSO SUBVERSIVO ESTUDANTIL DESENVOLVIDO PELA UNE E
PELA USES SOB ORIENTACAO DAS UIE, PCUS, PCB E AP, ATE O EVENTO REVOLUCIONARIO DE
31 MAR 1964, CLASSIFICADAS PELO QUE PO' POSS/VEL AO IPM/UNE-UBES-1965 APURAR.”, 1965.
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Art. 11. Fazer publicamente propaganda: a) de processos violentos para a subversio
da ordem politica ou social; b) de 6dio de raga, de religido ou de classe; c) de guerra.
Pena: reclusdo de 1 a 3 anos.

Art. 12. Incitar diretamente e de animo deliberado as classes sociais a luta pela
violéncia. Pena: - reclusdo de 6 meses a 2 anos.

Art. 14. Provocar animosidades entre as classes armadas ou contra elas, ou delas
contra as classes ou institui¢des civis. Pena: - reclusas de 1 a 3 anos.

Quase todos os atores de A4 fraude eram estudantes ligados ao que regime
considerava enquanto atividades subversivas. Aluizio Amilcar S4 Peixoto também ja havia
sido indiciado no relatério do IPM de 1964, que apurou atividades subversivas na Faculdade
de Direito da UFG. Amilcar foi indiciado junto de seu irmdo, Aluizio Antonio. Ambos foram
interrogados sobre a presenga de livros de politica e filosofia em suas residéncias, dentre eles
livros de Mao Tsé Tung e materiais do Movimento Revolucionario Tiradentes.*®

Mesmo que o filme retratasse o que os vestibulandos denunciavam como uma fraude
por parte da propria gestdo universitdria, a UFG autorizou as filmagens dentro da
universidade, ndo impetrando impedimentos para os jovens cineastas. Reichenbach narra que
a equipe teve “[...] condicdes inclusive de fazer filmagens até audaciosas para a época, porque
tocava em um assunto bastante polémico e controvertido”, e completa “[...] de qualquer
maneira ndés podemos nos locomover livremente na Universidade” (apud Ledo; Benfica,
1995, p. 157). Além da UFG, uma casa no setor universitario foi a locacdo que serviu de
republica estudantil, onde o protagonista do filme morava. O restante das gravagdes
ocorreram nas proprias ruas da cidade, inserindo o filme mais uma vez na tendéncia do
festival JB “[...] de um cinema construido como experiéncia, com uma camera na mao que
acompanha o movimento das cidades, que nao resguarda distancia entre quem filma e quem ¢
filmado e que da vazdo a expressao de diferentes matizes da cultura jovem” (Foster, 2021, p.
44).

Durante as filmagens, o som ndo foi gravado de forma sincrona, sendo realizada
posteriormente uma dublagem — ndo pelos atores originais, uma vez que a pos-produgdo foi
realizada em Sao Paulo. O unico equipamento de filmagem era a camera de 16mm de Carlos
Reichenbach, sendo que, durante as filmagens, um pequeno acidente com o equipamento fez
com que a lente principal do filme, uma lente zoom™, quebrasse, limitando as gravagdes ao

uso de uma lente fixa. Ao contrario da lente fixa, a lente zoom permitiria uma maior

¥ ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8MIC, GNC.RRR.83004783, “SUBVERSAO NA
FACULDADE DE DIREITO DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS”, 1983.

¥ As lentes zoom possuem vérias distAncias focais, ao contrario das lentes fixas, permitindo varios
enquadramentos diferentes para 0 mesmo posicionamento de camera.
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mobilidade da camera em relagdo aos acontecimentos e as encenacdes a sua frente.
Uma camionete e uma cadeira de rodas também foram utilizadas como ferramentas

para auxiliar Reichenbach nos movimentos de camera.

Figura 10: Matéria do Correio Braziliense sobre as filmagens de A4 fraude.

Co

Cinema

"AF ki m filme de média-metragem, inteiramente rodade em Goidnia,
::'b b;-uﬂ-:r-t:::ined: Jocelan & roteiro de J usus de Aguino Jayme, que toi selecio-
nado para concorrer aos prémiocs do 4o, Festival de Cinema Amador, patroci-
nado pelo“lornal do Brasili A pelicula focaliza o problema doa excedentes uni-
versitirios, superindo solugBes brasileiras para a questdo. Na foto, a tomada
de uma das cenas de "A FRAUDE", nas ruas de Goldnia, em que aparecem: o
cimara (Carlos Reis); o diretor (Jocelan) e dois personagens: Luiz e o garéto,

Fonte: Correio Braziliense, 1968.

Em uma fotografia da producao do filme divulgada pelo Correio Braziliense — que,
junto com o Jornal do Brasil, divulgou algumas matérias sobre o A fraude — € possivel
perceber, apesar da baixa qualidade, a cadeira de rodas atras dos personagens, sendo utilizada
para uma filmagem na Praca Civica. Os desafios impostos por fazer um filme sem or¢camento
fizeram os jovens recorrerem a solugdes criativas.

As filmagens foram concluidas ainda no inicio de setembro, e Jocelan voltou a Sao
Paulo para revelar, montar e sonorizar 4 fraude. O filme foi selecionado para o Festival,
estreando na programagdo no dia 5 de novembro e chegando a ser um dos cinco finalistas que
concorreu as premiagdes. Wander Levy e Carlos Luciano viajaram ao Rio de Janeiro para
acompanhar a proje¢do, com apoio da prefeitura de Goiania — ocupada por Iris Rezende. A

prefeitura, em consequéncia, foi agradecida nos créditos finais do filme, juntamente do
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vereador Areolino Neves ¢ a livraria Bazar Oi6. Em entrevista, Carlos Reichenbach afirmou
que o filme foi injusticado, uma vez que havia sido aplaudido de pé pelos espectadores na
programacao do festival, contudo nido recebeu nenhuma premiacdo. No Jornal do Brasil, a
chamada para o festival trazia a sinopse “[...] o problema da educagdo brasileira ¢ o tema

abordado no filme, mostrando as dificuldades de um excedente de Goids™*.

“Novo encontro com o cinema amador. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, domingo, 3 de novembro de 1968,
caderno B, p. 4.
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CAPITULO 3 - EM CENA, O EXCEDENTE

A fraude narra — quando narra — a historia de Luiz, um jovem trabalhador, que estuda
para o vestibular em um cursinho preparatdrio. A rotina do personagem ¢ mostrada de forma
alternada entre o trabalho, o cursinho e a republica, onde mora com outros estudantes. Apos
prestar o vestibular, descobre pelas paginas do jornal, que foi considerado um excedente. As
provas do vestibular sdo queimadas pela gestio da universidade para ndo haver
questionamentos sobre o resultado. Um pequeno grupo de quatro estudantes marcha pelas
ruas de Goiania denunciando uma fraude no processo. Luiz, junto de outros colegas, organiza
um processo com um advogado para a apuragdo do caso. Sem sucesso e privado de entrar na
faculdade, Luiz se indigna com a realidade brasileira e sai em uma perambulacao pelo centro
de Goiania. Sentindo-se derrotado por ser privado da possibilidade de tornar-se um
trabalhador intelectual, em uma alegoria, o personagem trava uma luta contra o imperialismo
e perde, tornando-se, ao fim, um trabalhador bragal.

Mesmo ficcional, 4 fraude capturou uma série de indicios sobre Goiania, o regime
militar, os estudantes e a Universidade Federal de Goids em 1968. O protagonista ¢ um
jovem, oriundo da classe média, politicamente engajado, que enfrenta um cenario politico
desfavoravel na capital goiana. O filme ¢ inteiramente em preto e branco. A camera segue o
personagem pela sua rotina, com certo distanciamento, incorporando vestigios concretos do
mundo real ao discurso do filme. Imagens de Goiania, dos trabalhadores, dos militares, dos
prédios, penetram na narrativa ficcional, dando ao filme tonalidades documentérias. Como
afirma Lagny, a “[...] diferenca entre cinema do real e cinema de fic¢do ¢ totalmente incerta:
os limites entre géneros ndo sdo estanques e a ficcdo se inspira frequentemente no
documentario ou o documentario na fic¢dao.” (2009, p. 113). A obra incorpora imagens
fotograficas da mobilizacdo estudantil em Goinia e reportagens jornalisticas relacionadas ao
caso de fraude no vestibular de medicina, inserindo-as como elementos visuais durante a
narrativa. A mise-en-scéne*' é construida tanto pelo universo ficcional, criado a partir do caso
de fraude, quanto por uma dimensao do real de Goiania, dos trabalhadores, criangas,
construgdes e comércios da jovem capital. A camera parece atrair-se pelas ruas da cidade, em

especial aquelas que refletiam a intervengao estudantil no espaco urbano.

' Mise-en-scéne é o conjunto de elementos visuais e sonoros presentes em uma cena cinematografica,
englobando decoragdo, cenografia, iluminacdo, figurino, maquiagem, composi¢do de quadro, atuacdo dos atores
e efeitos sonoros/trilha sonora. Esses elementos, organizados e combinados pelo diretor de fotografia e equipe de
producdo, sdo fundamentais para criar a atmosfera, o contexto ¢ as emogdes transmitidas na cena, contribuindo
significativamente para a narrativa visual e para a interpretacdo que o publico faz da historia em questdo.
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Enquanto a primeira metade do filme acompanha a rotina de Luiz de forma linear, a
partir do momento em que o protagonista se descobre um excedente, ha o rompimento com a
formalidade narrativa, dando margem a experimentacdo, descontinuidade e fragmentagao.
Antes de inserir-se completamente nesse ou naquele movimento, Jocelan se utiliza de diversos
recursos disponiveis no cinema brasileiro da década para criar 4 fraude. A representacao de
uma classe média em crise, a descontinuidade narrativa, o estilo do cinema direto, a
experimentacao, o didatismo, a tematica do subdesenvolvimento e a exasperacdo dao forma
ao filme.

Ao tomar o filme como fonte historica, € necessaria a compreensao de que a imagem
revela mais do que aquilo que se demonstra como intencao de quem o realizou. 4 fraude foi,
antes de tudo, um lugar de imaginacao sobre a realidade dos jovens estudantes que o
realizaram, sobre o diagnostico do subdesenvolvimento e o futuro da classe média frente aos
desdobramentos do golpe. Mas, ao filmar a cidade, a universidade, as mobilizacdes estudantis,
o filme adquire camadas tdo complexas quanto a propria realidade e outras vozes sociais
invadem a imagem.

Se as imagens de A4 fraude nunca pretenderam dizer sobre a realidade dos fatos,
resta-nos questionar a qual contexto elas se ligam para entendé-las. E certo que as
Universidades e a Ditadura Militar tragaram uma relagao permeada por contradicdes (Motta,
2014. A suposta infiltracdo comunista nas universidades foi tomada como um problema
prioritario ao regime, que criou mecanismos de vigilancia e controle dentro das instituicdes de
ensino. Logo, a tese dos historiadores do cinema goiano de que A fraude retratou um caso
real, no qual estudantes considerados subversivos pela Ditadura Militar foram excluidos do
processo seletivo, ndo pode ser facilmente descartada, contudo, além de nao haver outros
casos conhecidos em que a repressdo tenha atuado diretamente sobre os vestibulares, ¢
necessario considerar que “[...] muita coisa cabe no gradiente entre a resisténcia e a
colaboragao” (Morettin, 2018, p. 97). As imagens de 4 fraude, dos estudantes e dos conflitos
entre a Universidade Federal de Goias e o regime militar mostram mais camadas do que a

intenc¢do dos realizadores pode controlar.

3.1 O TRANSE E AS CHAVES DE LEITURA

A sequéncia inicial de um filme geralmente oferece chaves de leitura ao universo

ficcional construido pelo diretor. Antes mesmo do inicio da acdo, em A4 fraude, durante os
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créditos iniciais, a ficha técnica ¢ acompanhada por fotografias de militares e de
manifestagdes estudantis.

As fotografias das manifestagdes foram tiradas na regiao central de Goiania, onde os
estudantes que alegavam haver uma fraude no processo do vestibular da UFG haviam
montado um acampamento com faixas de dentiincia. Enquanto isso, as imagens dos militares
os mostram carregando papéis dentro do que parece ser uma sala de aula. Na ultima
fotografia, os estudantes ocupam uma mureta que segue o estilo art déco — comum as

construgdes do centro da capital goiana.

Figura 11: Sequéncia de quadros dos créditos iniciais.
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Fonte: 4 fraude.

E um preladio a narrativa que seguird, apresentando alguns dos personagens
principais, ndo como individuos, mas como representacdes de grupos e de coletividades: os
militares e os estudantes. Enquanto os militares ocupam o espago dentro de uma institui¢ao de
ensino, aos estudantes ¢ relegado o espaco fora. Em uma das fotografias, os militares
carregam papéis, remetendo a ideia de Jocelan sobre a queima das provas.

Apos os créditos, segue-se a sequéncia inicial do filme. Um plano aberto mostra a
Praga Civica, com o Monumento a Goiania — popularmente conhecido como Monumento as
trés ragas — centralizado no quadro. Luiz estd sentado nas escadarias do monumento, com a
cabega baixa, escorada entre as pernas. Na trilha musical, rufam tambores e o trompete de
uma marcha militar. A camera, de forma trémula, aproxima-se de Luis, ndo em zoom
continuo, mas sim cortando para planos fechados, deixando o enquadramento cada vez mais
proximo ao protagonista. Aparece, entdo, um garoto, escrevendo algo em um papel. Ele dirige
o olhar para Luiz. Este o olha de volta e, em seguida, vira o rosto para tras, revelando o resto

da praca e militares marchando em frente ao Palacio das Esmeraldas. Os militares icam a
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bandeira do estado de Goias no mastro do Palacio, no que deveria ser uma rotina militar, e

continuam marchando. Luiz, entdo, desvia o olhar deles e olha para 0 Monumento.

Figura 12: Sequéncia inicial do filme.
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Fonte: A4 fraude.

O jogo de olhares do personagem principal estabelece uma relagdo entre a crianca
que estuda, os militares e 0 monumento — um simbolo dos operarios que construiram Goidnia
— que vai ser trabalhada durante o filme.

O Monumento a Goiania, ou Monumento as Trés Ragas, ¢ de autoria de Neusa
Moraes e havia sido inaugurado em 1967 em comemoragdo ao batismo cultural da capital,
localizando-se sobre o marco inicial da cidade no Plano Urbanistico de Atilio Corréa Lima. A
obra pretendia representar o trabalho dos indigenas, pretos e brancos na construgdo de

Goiania. Segundo a autora,

[...] a obra refere-se ao trabalhador, o imigrante que veio para Goias implantar aqui
seu novo lar, retratado na pessoa do branco; figura ali também o indio, antigo senhor
das terras brasileiras, porque nio dizer goianas, e por fim, uma homenagem ao negro
que embelezou as paginas literarias brasileiras, inspirando escritores, através das
historias, da mée preta (O Popular, 7 jan. 1990, Caderno 2).

A instalagdo do monumento logo gerou criticas nos jornais da cidade pela nudez das
figuras, o trabalho incompleto e o montante de dinheiro que teria sido pago ao Rotary Club —
que havia encomendado a obra com Neusa Moraes para homenagear os construtores da
capital — pelo governo estadual. Em uma critica a obra, S4 Peixoto publicou um artigo no

jornal Cinco de Margo sobre:

O tratamento escultorico das figuras de bronze, a solugdo da problematica do
simbolismo do grupo é bem igual as estatuas de timulos fundidos em série, sem
concisdo plastica, sem ritmo de movimentos, sem poder expressivo. [...] Alids, as
figuras em bronze ndo representam as ragas com as suas caracteristicas étnicas. Sdo
todas iguais. [...]. As figuras inicialmente estavam nuas, apresentando visivel o
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realismo de certos 6rgaos. A falsa pudicicia exigiu que fossem retiradas, mutiladas,
vestidas de calgdes.*

Em A fraude, o Monumento ndo ¢ utilizado para representar a miscigenacao dos
trabalhadores na constru¢do de cidade, como eram as inten¢des da autora, muito menos para
reforcar ou criticar o mito das trés racas. O filme estreou no Rio de Janeiro, longe dos debates,
criticas e da construcao de um simbolo da cidade de Goiania que a instalagdo do monumento
gerou®. A imagem por si s6 do monumento, devido a padronizagio das figuras de cada raga,
pouco introduz ao debate racial. Resta, no filme, a figura de trés trabalhadores bragais,
erguendo juntos um pilar, dando espago para que o monumento seja palco da representagdo de
um conflito que move as inquietagdes do personagem principal — a divisdo entre querer ser
um trabalhador intelectual e ter que se tornar um trabalhador bracal.

O monumento ¢ o palco para firmar uma alegoria sobre o estado de derrota e de
desalento do personagem principal ap6s tentar, de forma ineficaz, combater a fraude do
processo seletivo. Ainda no comeco da pelicula, enquanto Luiz olha em volta de si na Praca
Civica, o som do filme ¢ tomado por rufos de tambores em uma marcha militar. O recurso da
percussdo na sequéncia inicial foi comum ao cinema brasileiro do fim da década de 1960,
aparecendo em filmes como Terra em transe ¢ O bandido da luz vermelha — que, pelo som,
construiram atmosferas de transe para indicar uma suspensdo da realidade. Em Terra em

Transe, por exemplo, segundo Ismail Xavier,

[...] ha a metafora do transe para caracterizar a crise nacional. Com essa tonica, a
logica dos interesses materiais se vé articulada a forga de um mundo de simbolos
que parece disputar a hegemonia pela condugdo dos gestos, resultando em um
conjunto de ambivaléncias que tornam mais opaca a textura do social (2001, p. 59).

O rufo dos tambores militares ndo ¢ de ordem mistica, como em outros filmes que
ligam o transe aos sons de celebracdes de religides de matrizes africanas, mas tem como
funcdo acentuar o estado de desordem pelo qual o personagem principal ¢ afetado. A
sequéncia inicial ¢ uma espécie de prologo ao filme, passando-se apos os eventos da narrativa
e que sera retomada durante a sequéncia final. O que da continuidade ao estado de transe ¢ a

construcao de uma alegoria sobre o imperialismo — suspendendo o realismo do filme. A cena

“PEIXOTO, A. S. O Monumento a Goinia é igual as estatuas de timulos fundidos em série. Cinco de Margo,
Goiania, 20 nov. 1967, p. 3.

#Segundo Abramo, “[...] o transeunte, o pedestre, ndo contempla uma obra de arte piblica: ele vai absorvendo a
peca aos poucos ¢ ela vai se formando aos pedagos em sua memoria” (1998, p. 47).
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inicial se finaliza com um plano rdpido de uma panoramica borrada da Praga Civica, como

uma volta no tempo para entendermos os acontecimentos que levaram Luiz aquele lugar.

3.2. 0S ESTUDANTES: ENTRE A DIDATICA E A EXASPERACAO

Luiz possui caracteristicas comuns aos protagonistas da segunda fase do Cinema
Novo maduro, quando o ambiente urbano e a classe média instituem-se no universo das
representacoes do cinema brasileiro moderno. Filmes como Terra em Transe € O desafio ja
haviam colocado em cena o protagonista masculino engajado politicamente, protagonizando
“[...] o drama das ilusdes perdidas” (Xavier, 2001), enfrentando a perseguicdo politica, a
repressao e os desdobramentos do regime militar. Esse momento pode ser compreendido por

uma crise €tica presente nos filmes:

Sdo obras que trazem o drama do rapaz de classe média enfrentando um contexto
ideoldgico que lhe foi caro e se esvaiu repentinamente em 1964. Possuem o dialogo
franco e sincero da propria geracdo cinemanovista com o universo que a cerca,
jovens pos-puberes da classe médica urbana, com suas duvidas e culpas.
Aocontrario dos filmes de concepcdo anterior a 1964, o universo ficcional aparece
proximo ou colado ao cotidiano dos cineastas (Ramos, 2018, p. 125).

Para além de expressar a crise de uma consciéncia, Luiz se afasta da perspectiva de
culpa, mas cola-se ao universo do cotidiano dos cineastas, expressando a consciéncia propria
da juventude estudantil contestadora que se articulou em uma radicalizagdo politica nos
desdobramentos ap6s o golpe.

O personagem interpretado por Carlos Luciano ¢ uma figura tipica da classe média
engajada no cinema brasileiro do final da década de 1960. O filme ainda trata, de repetidas
vezes, inserir Luiz num sistema de coletividade junto a outros estudantes e trabalhadores. O
unico momento em que O personagem se encontra totalmente sozinho ¢ durante as
perambulagdes pelas ruas de Goidnia. Durante o cursinho pré-vestibular, no trabalho e na
republica, o protagonista estd sempre cercado por outros estudantes que possuem a mesma
realidade que ele.

O primeiro aspecto da rotina de Luiz que ¢é apresentado ¢ o trabalho. Apds a
sequéncia inicial, com a volta no tempo, o personagem vai a um escritério cheio de mesas,
ocupa uma delas e pde-se a datilografar. Algum tempo se passa no ambiente de trabalho, com
a utilizagdo de um raccord, até o momento de ir embora. Luiz chega a republica, onde trava o

seguinte didlogo:
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COLEGA. Trabalhando até agora? LUIZ. Puxa e duro! Ja estou cheio. Quais sdo as
novidades? COLEGA 02. As novidades que ndo sdo novidades ¢ que a coisa anda
cada vez mais preta. Mais candidatos e menos vagas. Sei 14. LUIZ. Eu ndo sei até
onde essa gente quer chegar. Ndo sei ndo. Mas eu acho que atras de tudo estd o
MEC-USAID. COLEGA. E, vamos ver como é que fica isso (A Fraude, 1968).

Luiz segue, entdo, para seu quarto, deita na cama, abre a carteira ¢ v€ que nao tem
dinheiro. Com a mao na barriga simulando fome, sai novamente de casa para o cursinho
preparatorio do vestibular de medicina. Ao chegar no local, o quadro ¢ mostrado com o titulo
“Pais subdesenvolvido”, seguido de uma série de ilustragdes. Outras situacdes que aludem a
realidade brasileira estdo desenhadas no quadro, e um dedo aponta para elas de forma lenta.
Enquanto isso, intercaladamente, os estudantes se levantam para gritar, olhando diretamente
para a cdmera. Em tom de denuncia, cada jovem entoa um grito: “Insuficiéncia alimentar”,
“Insuficiéncia na agricultura”, “Subordinacdo econdmica”, “Estruturas sociais ultrapassadas”,

“Nao ha desenvolvimento da classe média”, “Nao existe integracao nacional”.

Figura 13: Quadros da sequéncia do cursinho.

Fonte: 4 fraude.
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Dentre as ilustragdes do quadro aparecem trabalhadores do campo, um mapa do Brasil,
com a demarcagao do estado do Amazonas e setas indicando dire¢des de saida do estado,
além de um mapa dos Estados Unidos com uma mao prendendo o Brasil por correntes. A
fraude estabelece e reforca, de forma didatica, uma dentncia e um diagnéstico da realidade
brasileira, aprisionada pelo subdesenvolvimento e pelo imperialismo norte-americano. Os
estudantes dirigem-se diretamente ao espectador, em tom de protesto, reforcando os desenhos
presentes no quadro. Na ultima cena do cursinho, os estudantes, sob a lideranca de Luiz,
levantam-se e comegam a gritar repetidamente “Tomada de consciéncia” apontando para a
camera.

No filme, as cenas do cursinho, que desenham os estudantes em uma coletividade,
contam com uma presenca consideravel de mulheres entre os figurantes — um proprio reflexo
da participacdo dessas nas movimentagdes estudantis na capital goiana. Apesar de, durante o
curta-metragem, Luiz e os outros estudantes, com quem mora e protesta, comporem um grupo
completamente masculino, tanto durante o cursinho quanto durante as cenas no trabalho, ha a
presenca feminina.* Alguns dos gritos de protesto durante as cenas do cursinho sdo, inclusive,
conduzidos por mulheres — contudo, nenhuma constou na ficha técnica.

Em A fraude, os estudantes assumem o lugar de uma classe critica, consciente e
engajada, que, sob certo didatismo, expdem a realidade brasileira para o espectador. O tom de
protesto € constante durante todo o filme, contudo a tonica da didatica ¢ abandonada ao final,
dando lugar a exasperagdo — expressando o proprio espirito de um cinema em transformagao
no final da década de 1960. Essa mudanga também reflete uma mudanga de consciéncia, de
uma juventude disposta a adotar formas de radicalizacdo politica na resisténcia e no combate
ao regime militar.

Apo6s a sucessdo de episodios de Luiz no cursinho pré-vestibular, no trabalho e na
republica, chega o esperado momento do protagonista pelo vestibular. A prova toma lugar em
uma sala cheia de estudantes, dentro da Universidade Federal de Goids. Durante a aplicacao
da prova, o supervisor vai até a janela, de onde v€ os trabalhadores em construgdes. As
imagens dos estudantes e dos trabalhadores comegam a se alternar, colocando as duas coisas

em uma oposicdo. A questdo dos trabalhadores intelectuais e dos trabalhadores bragais, que

“ Até o presente momento, nenhum trabalho mapeou a atuagdo das mulheres especificamente dentro do
movimento estudantil em Goids durante a ditadura militar, mas os trabalhos de Camila Silva (2022) e Jiordana
Silva (2022) apontam para a presenga e protagonismo das mulheres dentro das principais for¢as da esquerda em
Goias naqueles anos, inclusive no meio estudantil.
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Jocelan elegeu como tematica central do filme em suas entrevistas, comeca a ser explorada

durante essa sequéncia.

Figura 14: Sequéncia de quadros da cena do vestibular.

Fonte: A fraude.
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A contraposi¢do entre os trabalhadores e os estudantes, em A fraude, expressa o
receio de uma classe média, que, sem lugar para se desenvolver, principalmente pela falta de
vagas nas universidades, pode acabar sendo obrigada a ocupar postos de trabalho bracais.
Logo apds o fim da prova, Luiz encontra um dos colegas da republica, ainda em frente a
UFG. No didlogo, Luiz se demonstra otimista, acreditando sair dali um universitario.

Na sequéncia seguinte, ao comprar um jornal, Luiz descobre que seu nome constou
entre os excedentes. O personagem se mostra em extrema desordem. Em off, ouvimos o
pensamento do jovem “Sera que ndo fui aprovado? Sera? Meu deus. Onde esta o meu nome?
Onde esta o meu nome?”. A camera gira em torno dele e a palavra excedente se repete
acompanhada de sons psicodélicos. Uma risada aparece ao fundo no som do filme. Segue-se a
cena da queima das provas do vestibular, a qual um estudante consegue testemunhar e salvar
uma prova. Luiz marcha entdo pelas ruas de Goidnia, junto de seus colegas, gritando
repetidamente: “Fraude”.

Os estudantes procuram um advogado, que aceita atuar contra a fraude, pois
simpatiza com a causa. O advogado se retne com o conselho universitario, sem sucesso. Os
vestibulandos da faculdade de medicina da UFG haviam, no inicio do ano de 1968, através do
advogado José Roberto da Paixdo, aberto um requerimento diretamente junto ao MEC para a
anulacdo do exame de sele¢do. Diferentemente da ag¢dao dos vestibulandos, no filme, em
nenhum momento o MEC aparece como uma instancia possivel a resolu¢do do problema.

Ap6s Luiz prestar o vestibular, descobrir-se um excedente e contestar os resultados
do vestibular, sem sucesso, A fraude sai completamente do didatismo para explorar o
descontentamento do personagem com o povo € a sua inércia. Em uma perambulagdo pela
avenida Goias, na regido central de Goidnia, enquanto o personagem olha para as pessoas na

rua, o discurso em off ¢ recitado:

Estudar pra que gente? Basta saber tecer o croché. Vocé sabe o que € tecer o croché?
E fazer o truque da comida. Esses ai sdo os homens dos papagaios. Essa ¢ a situagio
do meu povo, mas deixe estar. Veja os homens de amanhd. Nos paises
subdesenvolvidos, ha trés espécies. Uma ¢ essa ai: futuros marginais. A segunda: ¢ a
dos filhinhos de papai. Futuros pederastas, cornos mansos, do alto society e a outra...
a outra. O pessoal das ciéncias sociais, que ndo grita, eu sei, eu sei onde esta. Nesta
vida vence sempre o mais forte, pois vamos ser fortes, vamos lutar! Mas a luta ¢
muito desigual, hm, esta achando graga ein. Como esta vida ¢ uma estrada longa. (A
fraude, 1968).

Ha, ao mesmo tempo, no discurso do personagem principal, uma revolta com a

inércia e uma chamada para a luta politica, direcionando-se diretamente ao espectador. A
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resisténcia aparece como um imperativo moral, caracteristica comum aos filmes e a
resisténcia cultural frente ao regime. Durante o discurso, a camera capta trabalhadores e
criancas transitando pela avenida Goids. Essas imagens constroem o conjunto do povo em sua
miséria, visto sob a 6tica do personagem principal com indignacgao.

No off; frente aos desafios postos pela condi¢do aprisionante do subdesenvolvimento
e pela conjuntura, Luiz conclama quem assiste a juntar-se a luta. Durante o off, com a classe
média, Luiz avacalha, classificando-os como “os filhinhos de papai”. Enquanto o personagem
principal fala, as imagens que aparecem sdo das ruas e da dindmica de Goiania. O filme
abandona o carater pedagdgico para fazer presente em A fraude a frustragdo com a inércia do
povo. Como afirma Xavier, “[...] depois do golpe militar, o cinema encontrou outro motivo
para tornar ainda mais urgente sua discussdo sobre a mentalidade do oprimido no Brasil: era
preciso entender a relutancia do povo em assumir a tarefa da Revolugao” (2012, p. 20). Luiz
assume a exasperagdo, e olhando para as criangas na rua, define-os como os futuros

marginais.

Figura 15: Sequéncia de quadros durante o off.

Fonte: A fraude.
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Enquanto, durante o cursinho e nas referéncias a classe média, a maioria dos sujeitos
— em especial aqueles que lutam — sdo brancos, € pela classificacdo de futuros marginais que
pessoas nao-brancas compdem as imagens do filme. H4 um olhar dirigido a negritude e ao
povo, a partir da perspectiva de uma parte da classe média, que, naquele momento, se via
como o principal agente da resisténcia, inclusive subestimando a dimensdo da atuacdo politica
de outros grupos — considerados inertes.* A cdmera na mio de Carlos Reichenbach era uma
novidade pelas ruas de Goiania, e as criangas brincam em frente a ela com cambalhotas e
encenacdes de brigas, muito provavel sem a consciéncia de que seriam destacadas, no filme,
como futuros marginais. Algumas delas carregavam caixas de engraxates. Imagens que

apreendem a dinamica da jovem capital s3o impressas e combinam-se a narrativa ficcional.

3.3 AS PORTAS DA UNIVERSIDADE

Nao apenas Goidnia se tornou uma personagem em A fraude bem como a
Universidade Federal de Goias. Desde o golpe de 1964, instalaram-se, dentro da instituicao,
mecanismos que vigiavam a comunidade universitaria a fim de conter e de eliminar os
elementos subversivos. Segundo Caroline Nunes, “[...] logo ap6s o golpe militar, comegou a
funcionar dentro da UFG uma Comissao de Inquérito, responsavel por mapear os ‘elementos
subversivos’ vinculados aquela institui¢do a fim de afasta-los de seus cargos.” (2019, p. 72).
Visando ao expurgo de inimigos politicos e corruptos, as comissdes foram formadas dentro
das proprias universidades, compostas por servidores que, prontamente, assumiram a tarefa de
vigiar e de denunciar o resto da comunidade universitaria. Segundo Motta, os expurgos eram
resultados de tensdes acumuladas desde o governo de Jodo Goulart, uma vez que ja existiam
disputas politico-ideoldgicas dentro das universidades. Dessa forma, as comissdes de
inquérito causaram “[...] tanto ou maior prejuizo quanto os IPMs” (Motta, 2014, p. 50).

O Informe n.° 594, expedido pelo Gabinete do Ministro da Guerra em 6 de julho de
64, declarava que a UFG tinha sido seriamente afetada pela subversdo, em especial a Escola
de Engenharia, o Centro de Estudos Brasileiros — cujo regime considerava ser uma espécie de

ISEB em Goias — estando até o reitor Colemar Natal e Silva envolvido com atividades e

S g importante destacar, frente a isso, que as formas de tutela, controle e violéncia da ditadura militar se
estenderam a toda a sociedade brasileira, inclusive ganhando contornos proprios em parte da populagdo contra a
qual a violéncia decorria independente da resisténcia politica ao regime, mas era antes motivada pela propria
existéncia de determinados corpos e sujeitos. Para mais sobre ver PEDRETTI, Lucas. Dan¢ando na mira da

ditadura: bailes soul e violéncia contra a popula¢do negra nos anos 1970. Rio de Janeiro: Arquivo Nacional,
2022.
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elementos comunistas. Na primeira leva de expurgos na UFG, foram afastados dos cargos os

professores Elder Rocha Lima, Célio Bizzotto, Erton Carvalho e Urildo de Alcantara Campos

e os funciondrios da reitoria Antonio Pimentel, Francisco Chagas de Carvalho e David

Eugénio de Azevedo Andrade.

Em outubro de 1964, uma nova leva de expurgos retirou do cargo o reitor da UFG:

No mesmo més, Colemar Natal e Silva foi afastado de seu cargo. Quem assumiu sua
cadeira foi o Professor José Martinez D’ Alvarez, sendo substituido rapidamente
pelo Professor Jerénimo Geraldo de Queiroz, que permaneceu no cargo de 1964 —

68. Queiroz era irmdo do Professor Martins Filho, um dos cabegas do Conselho
Federal de Educacao (Nunes, 2019, p. 60).

Jeronimo Geraldo de Queiroz assumiu o cargo logo ap6s o interino José Martinez
D’Alvarez, que substituiu o expurgado Colemar Natal e Silva. Jeronimo era o reitor ainda em
1968, quando A4 fraude foi realizado.

A perseguicao e a expulsdo de elementos subversivos nas instituicdes de ensino
também se estendiam aos estudantes secundaristas. Os alunos dos colégios do estado, ligados
aos grémios, em especial aqueles considerados agitadores nas manifestacdes de rua e nas
sucessivas tentativas de rearticulacdo das entidades estudantis gerais do estado, eram
frequentemente expulsos das escolas secundarias. Em Goias, logo no inicio do ano letivo, os
estudantes identificados como subversivos pelo regime possuiam a matricula revogada pela
secretaria da educagdo (Duarte, 1998, p. 131), movimento que pode ter contribuido para
adocdo de parte da juventude as posturas mais radicais contra a ditadura.

Durante a perambulacdo de Luiz pela cidade, as fachadas da Universidade sdo uma
parte constitutiva da imagem, reafirmando o desejo do protagonista de fazer parte do lugar e

moldando a Universidade como parte do universo do filme.

Figura 16: Fachadas das UFG no filme.
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Fonte: A fraude.

Duas fachadas marcam presenga no filme: a da Faculdade Filosofia e a da Faculdade
de Farmacia e Odontologia. Apesar de Reichenbach ter afirmado em entrevista que a
Universidade foi receptiva sobre as filmagens dentro da institui¢do, ndo ¢ possivel saber se as
filmagens aconteceram na Faculdade de Medicina, que havia sido palco da polémica de
fraude no vestibular.

Tanto durante a sequéncia do vestibular quanto na cena da queima das provas, a parte
interna da universidade foi usada como cenério. De forma timida, a cAmera observou algumas
salas e corredores da institui¢do. Em uma das salas, haviam cavaletes utilizados para pintura,

o que da a entender que a faculdade escolhida para as filmagens nao foi a de medicina.

Figura 17: Salas no interior da UFG.

Fonte: A fraude.
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A incineragdo das provas do vestibular também ocorreu dentro da Universidade. A
queima enquadra em um plano fechado varias maos colocando o fogo em papéis, até que o
proprio protagonista aparece na sequéncia puxando um desses papéis. Ele sai correndo pelos
corredores, dando a entender que todo o esquema de falsificagdo do vestibular estava

acontecendo dentro da propria instituigao.

Figura 18: Sequéncia da queima das provas.

Fonte: A4 fraude.

No filme, ndo aparecem os motivos da fraude, fossem esses da ordem do real ou
produzido pela ficgdo. Para além da manifestacdo de Luiz e de seus colegas, aparecem
fotografias da mobilizagdo estudantil em torno do pedido de anulacido do vestibular no inicio

do ano de 1968.
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Figura 19: Fotografia da mobilizagdo dos estudantes no inicio de 1968 pela anulagdo do vestibular.

e . . SRR s 0

“A FRAUDE

Fonte: 4 fraude.

Durante os créditos iniciais de A fraude, nas fotografias que servem de ilustragdo
para os nomes da ficha técnica, em uma banca montada na regido central de Goiania, havia
faixas estendidas com os dizeres “Confiamos no presidente Costa e Silva”, assinada pelos
vestibulandos de medicina, e “F. De Medicina deturpa principios da Revolugdo de 64”. As
outras faixas sdo ilegiveis, porém ¢ possivel identificar algumas palavras como “Faculdade de
Medicina”, “fraude” e “esconde”.

A rebelido estudantil contraria ao regime ndo era, a priori, a condi¢do a qual aderia

todo estudante. Como afirma Aardo Reis Filho,

[...] os estudantes nem sempre desempenharam, ¢ nem estdo destinados a
desempenhar, [...] um papel questionador, ou reformista, e muito menos
revolucionario, na historia do pais ou de qualquer lugar do mundo. Ao contrario, de
acordo com as circunstancias, tém assumido papéis conservadores ¢ mesmo
reacionario. Alias, pouco antes da instauragdo da ditadura, em 1964, a direita liberal
ganhara, no voto, o controle da Unido Metropolitana de Estudantes do Rio de
Janeiro, entidade de coordenacdo estadual do movimento estudantil, o que se
refletiria na agressiva a¢do de muitos estudantes que participaram ativamente da
frente social e politica que instaurou a ditadura (2008, p. 65-66).
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Nos primeiros anos apos o golpe, a direita liberal estudantil entrou em refluxo,
perdendo o controle das entidades estudantis até deixar de ser uma forga politica expressiva
em ambito nacional. Contudo, ainda ligada a direita e ao apoio ao regime, de forma mais
radical, restou a agdo do Comando de Caga aos Comunistas e de grupos afins. Ainda segundo
Martins Filho: “[...] ndo existe evidéncia de recusa de massa do movimento estudantil ao
golpe. Ao contrario, existem alguns sinais de que a massa dos estudantes, o estudante comum,
se deixou levar pelo discurso anticomunista € por todo aquele quadro que se criou para
justificar o golpe militar” (1997, p. 80). Os estudantes ndo podem ser assim entendidos como
uma massa homogénea, essencialmente contestadora ou ligada a esquerda. Segundo Motta,
“[...] entre os estudantes, embora a esquerda fosse muito influente, havia também quem
seguisse a orientagdo de lideres conservadores” (2014, p. 33). As esquerdas, em Goids,
hegemonizavam a dire¢do de entidades estudantis, que continuaram se articulando mesmo na
ilegalidade apds a Lei Suplicy, contudo havia ainda outros espacos de gestdo de ideias
favoraveis ao regime entre os estudantes.

Os excedentes recorriam com regularidade ao governo militar para que o MEC
obrigasse a matricula ou criasse mais vagas nas universidades. A propria primeira dama do
governo Costa e Silva, Iolanda Costa e Silva, foi considerada madrinha da causa dos
excedentes — chegando a ser homenageada por estudantes em uma missa na Igreja da
Candelaria no ano de 1967,

Em Brasilia, doze estudantes de Goias ergueram faixas em agradecimento ao
governo na ocasido da assinatura do convénio que obrigou a matricula dos excedentes no ano
de 1967. Segundo reportagem do Jornal do Brasil, os estudantes, sentados no meio-fio da
Praca dos Trés Poderes, comemoraram a efetivagdo do acordo que aconteceu apds uma
reunido na qual Costa e Silva declarou irritado, aos reitores, ndo compreender como um pais
de 82 milhdes de habitantes ndo tinha condicdo de matricular mais de 155 mil jovens na
universidade. Desde antes do golpe, as universidades brasileiras apresentavam problemas de
estrutura. Nos primeiros anos apés 1964, houve descaso com o orgamento das universidades
por parte do governo, apesar de o presidente Castello Branco ressaltar, em discurso, a

importancia da educacao superior. Segundo Motta:

[...] houve atraso no repasse de verbas as universidades, que entre 1964 e 1967
experimentaram situacdo de virtual pentria. Nesse momento, os gestores da
economia estavam mais interessados em cortar gastos e conter a inflagdo que em

4 Medicina. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 de fevereiro de 1967, 1° caderno, p. 7.
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manter vivas as universidades. E como no governo alguns defendiam a desobrigagdo
do Estado de investir na area, os reitores passaram por um periodo de desalento
(2014, p. 72).

Justamente pela questao orcamentaria, o reitor da Universidade Federal de Goias e o
regime haviam protagonizado um conflito em torno da questdo dos excedentes, acompanhado
de perto pelos jornais. Enquanto o MEC obrigou a matricula dos estudantes em 1967, a
reitoria alegava ndo haver estrutura para acolher o quantitativo. Uma reportagem no Diario de
Noticias afirmou que “[...] o reitor da Universidade de Goias, professor Jeronimo de Queirods,
reclamava que j& apresentou varios planos ao MEC, com o objetivo de solucionar o caso dos
excedentes daquele Estado, mas até agora nada foi aprovado. Ele coloca o problema em torno
da cifra de Cr$ 215 milhdes™.

No dia 25 de abril de 1967, o Jornal do Brasil noticiou que Jeronimo havia sido
notificado, através de um memorando do Ministro da Educa¢do Tarso Dutra, de que, caso os
45 excedentes de medicina ndo fossem matriculados em até 24 horas, o MEC interviria na
UFG. Em resposta, o reitor e a totalidade do quadro de professores da Faculdade de Medicina
ameacgaram uma exoneracao coletiva. O Centro Académico 21 de Abril, da Faculdade de
Medicina, em assembleia, decidiu por uma greve geral estudantil, em solidariedade ao reitor e
aos professores do curso. Dias depois, a pauta da greve se espalhou entre os estudantes
universitarios tanto da UFG quanto da UCG, e o Jornal do Brasil anunciou que cerca de seis
mil estudantes adeririam a paralisagdo contra a intervenc¢ao na universidade.

O impasse foi resolvido no inicio de maio. Tarso Dutra viajou para Goidnia e
“reconheceu a incompatibilidade™® das instalagdes da Faculdade de Medicina com a
possibilidade de matricular novos estudantes. Assim, ficou acordada a liberacdo da verba
pedida pela reitoria da UFG, que seria usada para a compra de equipamentos e de ampliagao
das instala¢des da universidade. O Ministro da Educacdo, para o Jornal do Brasil, lamentou
ainda a campanha de resisténcia do reitor.

Durante a gestdo de Jeronimo, houve tensionamentos, inclusive publicos, que
marcaram um desgaste entre a gestdo da universidade e o regime militar. No ano de 1965, um
relatorio do DOPS-GO apontou que Jeronimo estava completamente “[...] envolvido pelos

9949

elementos de esquerda”, o que pode indicar que, além das tensdes com o governo, a gestao

" EXCEDENTES tem concentragdo. Diério de Noticias, Rio de Janeiro, 3 maio 1967, p. 11.

“ TARSO faz acordo com a Medicina de Goids para aproveitar excedentes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 3
maio de 1967, 1° caderno, p. 4

“ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8MIC, GNC.AAA.65096294, “ATIVIDADES DO
REITOR DA ‘UFG’ — GERALDO J. DE QUEIROZ”, 1965.



101

de Jeronimo também enfrentava disputas politicas e ideoldgicas dentro da propria
universidade. Em um primeiro momento, apds a elei¢dao do reitor, tanto a imprensa quanto os
estudantes haviam se oposto a ele, chamando-o de “dedo-duro”. Segundo o relatério, essas
dentncias haviam desaparecido, o que indicava que a esquerda estava satisfeita com a atuagao
do reitor.

Desde antes do golpe de 1964, a reforma universitaria era pauta entre a comunidade
académica, reconhecendo a falta de estrutura que afetava o ensino superior brasileiro. A
heterogeneidade da base de sustentacdo do movimento golpista, que inclusive aderia aos
apelos pelo desenvolvimento e pela modernizacdo da sociedade brasileira, fez com que a
demanda da reforma universitaria fosse incorporada pelo regime militar (Motta, 2014, p. 65).
De toda forma, a politica imediata do governo de Castello Branco foi a contengdo de gastos
publicos, sentida no orcamento das universidades.

A questdo dos excedentes marcava assim uma questdo polémica. Gestores,
professores e, até mesmo, os estudantes por vezes se opunham a matricula de mais alunos,
uma vez que as universidades enfrentavam graves problemas estruturais. A solucdo para o
problema dos excedentes ndo foi a ampliacdo das vagas no ensino superior, mas sim a
modifica¢do da forma de ingresso. Antes da padronizag¢do dos vestibulares no ano de 1970,
em 1968, o vestibular eliminatorio foi a estratégia adotada pela Faculdade de Medicina da

UFG:

A universidade Federal de Goias considerou ontem superado o problema de
excedentes em seus cursos ao anunciar as notas dos vestibulares na Faculdade de
Medicina, os quais s6 aprovaram o nimero de alunos correspondentes ao numero de
vagas, 70, reprovando os demais 380 inscritos.

Com a introducdo de uma nova prova — de Cultura Geral — os examinadores do
curso médico ndo atribuiram notas de aprovagao aos 380 alunos, mas s6 aos 70 — o
nimero de vagas —, climinando por essa via, a figura do excedente, mas sem
remover, na pratica, o problema da falta de matriculas.”

O resultado do vestibular daquele ano foi publicado de forma que apenas 70
estudantes constassem como aprovados, correspondendo ao numero de vagas disponiveis.
Enquanto para a Faculdade de Medicina e a reitoria da UFG, talvez, essa estratégia fosse uma
solucdo para evitar desgastes e novos confrontos com o regime militar, que poderiam gerar

outra intervencao e leva de expurgos na universidade, os estudantes encararam o resultado

50 GOIAS também adota prova eliminatéria. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 de janeiro de 1968.
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com espanto. Somado ao ato de queima das provas, essa situacdo gerou as denuncias de
fraude no processo seletivo.

Pelo menos até abril de 1968, os estudantes reprovados permaneceram articulados
pela anulagdo do vestibular, esperando os resultados do processo junto a Diretoria de Ensino
Superior do MEC e mobilizando apoio publico. Em entrevista ao Correio Braziliense, Dom

Fernando Gomes dos Santos — arcebispo de Goidnia — afirmou

[...] ser da al¢ada de qualquer cidaddo e mais ainda de quem consagrado a vida ao
desenvolvimento integral desta regido, advertir aos pais ¢ os mestres e sobretudo os
homens publicos deste pais, no sentido de tratar com mais dignidade os jovens que
desejam elevar o nivel de vida e de cultura de nosso povo’'.

A classe média estudantil, que se via e era vista como agente do processo de
modernizagdo e desenvolvimento do pais, sendo excedente ou reprovando no vestibular,
encontrava cada vez mais barreiras para cumprir seu papel — ou para, individualmente,
ascender socialmente. Esse ¢ o clima de exasperacdo que marcam os estudantes de A fraude,
em especial o protagonista Luiz.

Se houve critérios arbitrarios na avaliagdo para decidir quem seria aprovado ou
reprovado, ndo € possivel saber, mas o certo ¢ que nenhuma medida foi tomada pelo MEC,
mesmo que os estudantes recorressem ao regime para solucionar o problema. Os
vestibulandos que reprovaram e compuseram as dentncias de fraude ndo eram opositores do
regime. Em 1968, os estudantes envolvidos em atividades consideradas subversivas pelo
regime militar, em Goids, j& eram mapeados pelo aparato repressivo da ditadura, sendo
expulsos tanto das escolas secundaristas quanto da UFG. Além disso, a policia local era
eficiente em reprimir as manifestagdes destes estudantes — o que talvez ndo possibilitasse a
manutengao de uma banca com faixas e distribuicao de panfletos no centro da cidade. Mesmo
que a questdo dos excedentes tivesse sido incorporada nas grandes manifestagdes estudantis
contra o regime, havia ainda estudantes organizados também em torno das pautas estudantis
simpaticos a ditadura militar.

As mobilizagdes estudantis ndo eram monoliticas. Entre os estudantes, havia
simpatizantes, apoiadores, opositores dentre um gradiente de outras possibilidades em relagdo
ao regime militar. Nesse esquema, 4 fraude buscou um tipo especifico, alinhado ndo com o

caso de fraude, mas com a postura politica dos realizadores.

3 DOM Fernando condena incineragdo de provas. Correio Braziliense, Distrito Federal, 16 de fevereiro de 1968.
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3.4 ALEGORIAS DO SUBDESENVOLVIMENTO: OS ESTUDANTES CONTRA O
IMPERIALISMO

A sequéncia de encerramento do filme ¢ uma extensao da sequéncia inicial. Luiz
aparece novamente sentado no Monumento a Goiania, com a mesma roupa da cena do inicio.
A crianga que escrevia na frente do protagonista levanta-se e vai até o personagem em uma
acdo que se assemelha a pedir uma esmola. Luiz agarra a crianca e diz: “Vocé jd nasce
pedindo? Luta! Luta”, e a joga para longe. Nesse momento, aparece, no filme, a alegoria
como recurso narrativo. Entra em cena um homem alto, loiro, que aparece na frente de Luiz
rindo.

A alegoria, segundo Ismail Xavier, ¢ um recurso da linguagem audiovisual:

Articulado a consciéncia da crise — do pais, da linguagem capaz de “dizé-lo”, do
cinema capaz de ser politico —, consolidou-se, na segunda metade dos anos 60, o
recurso as alegorias. Este ndo pode ser reduzido a um programa imediato de
dentincia programada e velada do regime autoritario, pois compreende uma gama de
motivagoes e estratégias de linguagem, bem como de efeitos de sentido conforme a

postura estética do cineasta, sua forma de organizar o espago e o tempo, e sua
relag@o especifica com o espectador (Xavier, 2012, p. 30).

O recurso alegdrico ndo pode ser reduzido a uma forma de denlincia ao regime ou
como uma estratégia para desviar mensagens politicas da censura — até porque ele se
consolida antes mesmo da censura assumir contornos mais rigidos e centralizados. A alegoria
¢ uma forma especifica do cineasta de se relacionar com o espectador.

No recurso alegorico de A fraude, o homem comega a perseguir Luiz em volta do
Monumento, enquanto uma risada domina o som do filme. A cdmera assume planos de ponto
de vista dos personagens. O homem se aproxima de Luiz agressivamente, enquanto o
personagem principal tenta se esquivar, correndo em torno do monumento. O homem

consegue amarrar o protagonista e o obriga a tomar uma Coca-Cola.
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Figura 20: Sequéncia de quadros da alegoria.

L

Fonte: 4 fraude.

Logo ap6s a apari¢do do homem, segue-se a imagem de um aperto de maos com uma
aguia pousada sobre elas — para ndo restar duvidas de que o homem ¢ uma constru¢ao
alegorica do imperialismo norte-americano. Na sequéncia em que os estudantes marcham em

protesto pela capital goiana, logo apos flagrarem a queimas das provas, ja havia aparecido
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uma pequena mencdo aos Estados Unidos em uma pichacdo com a palavra de ordem

“Yankees go home”.

Figura 21: Quadro do filme A fraude durante a manifestagdo dos estudantes.

Fonte: 4 fraude..

As filmagens de A fraude ocorreram entre os meses de agosto e de setembro,
coincidindo com a agitagdo do movimento estudantil na capital goiana. Segundo um relatorio
de julho de 1968, Goiania passou por uma crise estudantil logo no inicio do ano de 1968,
Em marg¢o, o governo havia anunciado novos cortes de recursos para as universidades no
montante de 89 milhdes de cruzados. No mesmo més, o assassinato do estudante Edson Luis
agitou os estudantes da capital, e uma manifestacdo foi chamada para o dia 1° abril. As aulas
na UFG e na UCG foram suspensas no dia, e o governador Otavio Lage, na tentativa de
desmobilizar os estudantes, cumprindo “ordens de cima”, baixou um decreto suspendendo as
atividades escolares.

Nesse dia, segundo Duarte, “[...] as ruas de Goiania tornaram-se um campo de
batalha: estudantes, parlamentares do MDB (Movimento Democratico Brasileiro) e até o
reitor da Universidade Federal de Goias, professor Jeronimo Geraldo de Queiroz, entraram
em conflito com a policia” (1998, p. 133). Os estudantes, mesmo com as sucessivas tentativas

de desmobilizagdo, ocuparam as ruas e entraram em confronto direto com as forgas

> ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8.MIC, GNC.AAA.80006009, “CARLOS ALBERTO
ROCHA PINHO”, 1968.
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repressivas, principalmente secundaristas, munidos de tdbuas, pregos, bolas de gude, tijolos
dentre outros armamentos improvisados, foram duramente reprimidos. O trabalhador e
estudante Ornalino Candido da Silva foi assassinado pela policia ao ser confundido com um
dos lideres secundaristas Euler Ivo Vieira. Nos dias que se seguiram, houve novas
manifestagdes em protesto ao assassinato de Ornalino.

Em meados de 1968, os estudantes da Faculdade de Medicina iniciaram uma greve
geral, que logo se espalhou para as outras faculdades, pautando a falta de verbas e de estrutura
que atingia a UFG. Em setembro, segundo relatorio®, os estudantes estavam dispostos a
“tumultuar de todas as formas” as festividades relativas a independéncia do Brasil,
organizando reunides, pichacdes, panfletagens e manifestagdes relampagos. Ao filmar a
cidade, 4 fraude captura uma série de rastros das estratégias de resisténcia dos estudantes ao
regime militar, sendo um deles o picho. Os estudantes goianos organizavam agdes para pichar
a cidade, formando grupos, distribuindo tinta e pincéis, marcando horarios e locais
especificos.*

O picho colocou o espago urbano como integrante das praticas de resisténcia ao
regime. As paredes das cidades foram utilizadas como estratégia de comunicagdo entre
revoltosos e a sociedade. Romao (2022), ao tratar do picho e da cidade como integrante das
praticas de resisténcia durante a ditadura, destaca:

O pensamento critico, a compreensdo da realidade vivida e o compartilhamento de
informagoes censuradas sdo em si formas de resisténcia e, quando compartilhadas no
espago da cidade pelas pichagdes, passam a estimular agdes multiplas de resisténcia
por parte de outros, até entdo, inertes diante da violéncia. Ao subverter a imagem do
regime ditatorial militar a paisagem transgredida se torna um grito poderoso contra o
sistema. O espaco urbano transformado pelo picho passa a ser formador de uma

consciéncia politica nova, pois a propria cidade veicula aquilo que o governo busca
esconder (p. 393).

Os pichos eram mais uma estratégia para denunciar algo que os estudantes
consideravam que o regime queria esconder: os acordos MEC-Usaid — que foram assinados
no ano de 1965, mas nao divulgados pela ditadura em um primeiro momento, tornando-se de
conhecimento publico apenas em 1966. Em um dos poucos didlogos do filme, os acordos
MEC-Usaid j& haviam aparecido como parte do problema universitdrio que afligia os

estudantes, em uma suposi¢ao de que eram justamente estes que estavam por tras da falta de

53 ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8.MIC, GNC.RRR.82001715, “7 DE SETEMBRO EM
GOIANIA”, 1968.

% ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8.MIC, GNC.AAA.80006009, “CARLOS ALBERTO
ROCHA PINHO”, 1968.
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vagas, cortes orcamentarios e precarizagdo da estrutura das universidades brasileiras apos o
golpe.
A crescente da rebelido estudantil apés o golpe, no ano de 1967, colocou os acordos

MEC-Usaid na mira:

Em 1967 a Usaid tornou-se a principal bandeira dos protestos. A propdsito muitas
bandeiras norte-americanas foram queimadas em varias cidades brasileiras. [...] A
clandestina UNE convocou para o dia 2 de junho de 1967 uma jornada de lutas
contra os acordos MEC-USAID, e milhares de estudantes responderam ao apelo
indo as ruas. Ao mesmo tempo, as manifestagdes cobravam solugdes para os
problemas universitarios, que naquele momento era principalmente a questdo das
vagas para os excedentes (Motta, 2014, p. 96).

Em Goiania, o problema da rebelido estudantil era considerada grave pelo regime.

Houve um crescente das manifestacdes relampagos e de intervengdes na cidade através de

pichos e de panfletagens a partir de 1967, envolvendo as principais pautas estudantis daquele

ano que perduraram até 1968. Os estudantes criticavam as aproximagdes entre o regime, o

imperialismo norte-americano € os impactos enquanto projeto para a educacdo superior.
Segundo Motta,

[...] os protestos contra 0 MEC-Usaid foram crescendo a partir de 1967, quando se

tornaram tema central da UNE e de diversos eventos, como um semindrio nacional

sobre infiltragdo imperialista na educagdo. O repertorio dos protestos incluia

passeatas, comicios e pichagdes, muitas vezes cuminando em ato de forte
simbolismo, a queima da bandeira dos Estados Unidos (2014, p. 126).

Em Goiania, a dentincia aos acordos MEC-Usaid perdurou até os anos seguintes. As
vésperas do dia 7 de setembro de 1968 — mesmo periodo no qual A4 fraude foi filmado — os
estudantes goianos realizaram manifestagcdes relampago, distribuindo diversos panfletos
contrarios ao regime militar. Nas comemoracdes da independéncia, grupos de estudantes
promoveram agitacdes durante a passeata, com gritos de “Abaixo a ditadura”. Dentre os
panfletos distribuidos na data apreendidos junto dos estudantes, o intitulado Ao Povo™ ainda
trazia a dentincia dos acordos MEC-Usaid como pauta. O panfleto criticava diretamente a
entrega das riquezas brasileiras ao imperialismo norte-americano, denunciando uma

independéncia que “ndo existia”:

5 ARQUIVO NACIONAL, SIAN, BR DFANBSB V8MIC, GNC.RRR.82001715, “7 DE SETEMBRO EM
GOIANIA”, 1968
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Figura 22: Panfleto 4o povo.
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ABAIZO O IMPERIALISMO /AMERICANO

Fonte: Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional.

Desde antes do golpe, a esquerda ja denunciava a infiltragdo estadunidense no Brasil,
inclusive “[...] o movimento 31 de margo foi interpretado como fruto da manipulacio
imperialista” (Motta, 2014, p. 125), mas os acordos MEC-Usaid intensificaram os discursos
anti-imperialistas. Ao todo, o MEC assinou sete acordos com a Usaid, dando espago para os
Estados Unidos assessorar a reforma do ensino superior. Os acordos previam treinar
professores de segundo grau nas faculdades de filosofia, o planejamento e a formulacdo da
educagdo fundamental, o aperfeigoamento dos cursos técnicos e industriais, a assisténcia ao
planejamento da educacdo secunddria, o projeto de reforma administrativa, a modernizagao
das universidades e a publicagdo de livros técnicos. A ndo divulgacdo da assinatura dos
acordos inflamou o sentimento anti-imperialista entre os estudantes, gerando criticas a postura
subserviente do Regime aos EUA.

Durante a greve estudantil na UFG, em meados de 1968, além da pauta em relagdo a
estrutura da universidade, os estudantes também repudiavam os acordos MEC-Usaid,
inclusive esses eram entendidos como responsaveis pela situacdo de precarizacdo das
universidades. Uma vez que o governo ndo divulgou o carater dos acordos e, até 1968, adotou

uma conten¢do de gastos que afetou diretamente as universidades publicas, o montante das
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politicas eram entendidas como uma tentativa de controlar, privatizar e desnacionalizar o
ensino superior. Quando a greve dos estudantes foi assunto na Camera dos Vereadores, em
Goiania, at¢ mesmo a base que apoiava o regime se colocou contra os acordos. Segundo
Duarte, “[...] na ocasido, o vereador Clarismar Fernandes (Arena) declarou °(...) ser
necessario a anulagdo do Acordo Mec-Usaid, apelando, inclusive, ao Ministério da Educacao
e Cultura e ao Presidente da Republica que atendesse aos anseios da juventude” (1998, p.
135).

Os estudantes, como o grupo social mais radicalizado daqueles anos, fizeram dos
acordos MEC-Usaid a expressdo maxima da intervengdo norte-americana no Brasil, contudo a
atuacdo da Usaid ia além de projetos educacionais. A agéncia financiou programas de
pesquisa cientifica, seguranca publica, agricultura, habitagao popular, formacao de mercado
de capitais e obras de infraestrutura (Motta, 2010). Além do fomento a modernizagdo do pais,
a Usaid se envolveu no financiamento e treinamento das forcas de seguranca — policiais e
militares, que, segundo a concepcao estratégica da Usaid, formavam a primeira linha de
defesa contra a ameaga comunista.

A luta dos estudantes ndo era assim apenas contra a ditadura, mas contra o
imperialismo norte-americano, uma vez que esse queria influenciar diretamente a educacao
brasileira. Na alegoria, quando Luiz ¢ solto, o personagem do imperialismo reaparece
avangando sobre ele, utilizando uma mascara de tigre sobre o rosto. O som acompanha o

movimento do homem com um rugido.
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Figura 23: Quadro do imperialismo com a mascara de tigre.

Fonte: A fraude.

Apesar de ndo ser possivel afirmar que os realizadores de A fraude possuiam
qualquer relacdo direta com os movimentos maoistas, as ideias de Mao tinham certa proje¢ao
entre a juventude. A Ac¢do Popular, uma das principais for¢cas no movimento estudantil goiano
no em 1968, que dirigia grémios, Diretorios Académicos e o proprio DCE da UFG, ja havia
dado guinadas desde os anos anteriores “[...] em direcdo ao marxismo-leninismo em sua
versao mais maoista” (Duarte, 1998, p. 141).

No ano de 1946, Mao Tsetung, em uma entrevista com Anna Louise Strong, afirmou
que “[...] o imperialismo e todos os reacionarios tem uma dupla natureza — simultaneamente
eles sdo tigres verdadeiros e tigres de papel” (Tsetung, 1977, p. 24). Em 1958, em discurso na
reunido de Vutcham do comité central do Partido Comunista da China, o presidente reiterou
“Eu afirmei que todos os reacionarios, reputados possantes, ndo sdo mais do que tigres de
papel [...]. O imperialismo norte-americano ainda ndo foi derrubado e possui a bomba
atdmica, no entanto eu penso que ele serd igualmente derrubado. Trata-se também dum tigre
de papel” (Tsetung, 1977, p. 24). Na imprensa brasileira, o jornal Imprensa Popular,
vinculado ao Partido Comunista Brasileiro, publicou diversos artigos referenciando o
imperialismo norte-americano como um tigre de papel na década de 1950. Nos anos 1960,
outros jornais como o Jornal do Brasil vincularam a citacdo de Mao em artigos de opinido.

O imperialismo ¢ personificado em A fraude como um tigre de papel, que avanga

sobre o personagem principal, obrigando-o a consumir a coca cola — produto que representa
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diretamente o capitalismo ¢ a dominacdo de mercado norte-americano e a sobreposi¢do dos
costumes locais e da autonomia nacional pelo estrangeiro, importado. Contudo, a escolha pela
mascara de tigre feita de papel, talvez, indique uma posi¢do do filme que se dé proxima a
compreensdo de Mao: de que a superacdo do imperialismo norte-americano ¢ possivel, uma
vez que ele seria um sistema fragil. Dessa forma, o espectador ¢ convocado sucessivas vezes
para a luta.

Apos o susto, o imperialismo desaparece da cena, e Luiz reergue-se e vai até o centro
do Monumento a Goiania, colocando-se junto ao pilar central. Na sequéncia, o filme segue
para uma montagem intelectual, técnica teorizada pelo cineasta russo Serguei Eiseinstein, em
que dois planos, sem ligagdo aparente, sao colocados em sequéncia, formando um terceiro

sentido. Jocelan contrapde planos de galinhas em depenadeiras, com fotografias dos militares.

Figura 24: Sequéncia de quadros da cena final.

Fonte: A fraude.

Os militares sdo colocados como os algozes dos estudantes, cerceando as

possibilidades de vida e de futuro de uma classe média que, impossibilitada de ocupar a
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universidade, torna-se uma massa de excedentes, sem perspectiva de ascensdo social e
impedidos de contribuir com o desenvolvimento da sociedade brasileira. Relembrando a
entrevista de Jocelan ao Jornal do Brasil, sobre a questao do trabalho intelectual e bragal, a
classe média — que havia sido a base social de apoio do golpe — ¢ aprisionada pela condigao
do subdesenvolvimento. A medida que a ditadura ndo possibilita o desenvolvimento
econOmico e limita a participacao politica, a classe média ndo participa mais da construgao
ativa dos rumos do pais e sofre as consequéncias do golpe de 1964.

Nos ultimos momentos do filme, a cAmera gira em torno de Luiz, que se juntou as
figuras erguendo o pilar do Monumento a Goiania, tornando-se um dos trabalhadores ali

esculpidos, simbolizando a derrota total do protagonista.

Figura 25: Quadro de Luiz incorporado ao monumento.

Fonte: 4 fraude.

Enquanto o filme parte para os créditos finais, a musica de Cyd Moreira embala a
letra “Quero falar ndo posso, mas tenho que dizer, mas tenho que falar, de toda essa injustica,
que tem que se acabar. Meu povo todo unido, sem fuzil e sem canhdo, pra dar a todo mundo,
felicidade [...]. Quero s6 amor, liberdade e paz”. Ao final, a alegoria, a montagem e a musica

unem-se para tecer, de forma mais incisiva, um discurso que destaca a ligagdo entre o
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subdesenvolvimento, o imperialismo e o regime militar, e expressa o sentimento de derrota do
personagem principal.

Se a alegoria ¢ uma ferramenta por meio da qual o realizador se relaciona com o
espectador, Jocelan, possivelmente, estivesse em busca ndo de um publico geral, mas de
dialogar diretamente com a juventude. O filme colocaria uma tarefa para os jovens, que, ao
final da década de 1960, eram convocados a lutar € a assumir uma postura mais radical contra
o regime. A esperanga da luta coexiste com o sentimento de derrota, quando, nos ultimos
minutos, Luiz torna-se um trabalhador bragal, mas a musica ainda projeta o desejo de
mudanga da realidade. Quando o proprio imperialismo aparece como um tigre de papel,
dentre outras inimeras caracterizagdes possiveis, retoma-se a ideia de Mao Tsetung, que,
como um tigre de papel, o imperialismo ¢ assustador, porém fragil, possivel de ser derrotado.

O filme organiza um olhar sobre Goiania com a dinamica de ocupacdo dos militares
na capital, o movimento estudantil e as questdes sociais latentes na revolta de uma juventude
que se ligava a cidade. O ano de 1968 foi emblematico ndo s6 dos desdobramentos do regime,
mas também de uma efervescéncia cultural e politica entre a juventude goiana — que nao
constituia um grupo diverso. A realizagdo de A4 fraude ligou-se a articulag@o de estudantes que
intencionavam combater o regime, dizendo ndo aos acordos MEC-Usaid, a subserviéncia da
ditadura militar ao imperialismo norte-americano e ao subdesenvolvimento. Entre uma
linguagem que permite a experimentagao, mas também apresenta tonalidades documentarias,
A fraude desvenda camadas do contexto brasileiro apds o golpe e revela os desdobramentos

da vida de uma classe média estudantil vivendo sob o regime as vésperas do Al-5.
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CONCLUSAO

O Cinema Novo, a Tropicalia, o Teatro Arena ¢ o Centro Popular de Cultura de
UNE, dentre outros movimentos e manifestagdes artisticas, consagraram uma cultura
engajada na década de 1960, que, a partir do golpe, afirmou-se como resisténcia cultural. Esse
cenario ndo se limitou aos estados do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, muito menos aos
movimentos artisticos canonizados na historiografia. Goids também participou da
efervescéncia cultural e politica que se atestava no pais em meados do século XX. As
movimentagdes artisticas e culturais no estado estavam em plena ebulicdo, com a edi¢do de
livros, promocao de pecas teatrais, festivais de musica, dentre outras expressoes, que se
alinhavam a pluralidade de propostas de atuacao cultural de uma arte engajada que tomaram
conta do pais. Apds o golpe, essa efervescéncia ndo encontrou um fim imediato e, em 1966, o
cineclube Centro de Cultura Cinematografica foi criado.

O artista e a arte engajada ndo foram novidades das praticas culturais durante o
regime militar. Os debates promovidos pela organizacdo de uma intelectualidade engajada
com os problemas nacionais nas décadas de 1950 e 1960 langaram profundas raizes no
pensamento dos artistas brasileiros. Jocelan Melquiades de Jesus, diretor de A4 fraude, que,
infelizmente permaneceu quase um estranho a esta pesquisa, encontrou no ambiente
cinematografico do qual participou novos modos de debater e de intervir na realidade através
do cinema. Assim, 4 fraude se somou aos filmes que deram vazado a experiéncia da juventude
naqueles anos.

Quando o Jornal do Brasil, buscando publico consumidor, inseriu-se nas discussoes
cinematograficas, promovendo o Festival de Cinema Amador, ele criou uma janela que dava
vazao a experiéncia da juventude durante o regime militar, gestando novos rumos para a arte
engajada ao final da década de 1960. O cinema ndo foi expressivo apenas de uma crise de
consciéncia ou um eterno avaliador das derrotas da esquerda, mas encontrou formas de
manifestar a experiéncia dos artistas, principalmente em cinematografias amadoras que
emergiram por todo o pais em consonancia com os rumos que a luta politica contra o regime
militar adotou naqueles anos.

No momento que A4 fraude foi produzido, o filme adentrou em conflitos proprios
entre o regime militar, as universidades e os estudantes, langando luzes a participacao de
juventude estudantil tanto nos processos de resisténcia quanto de cooperagao frente a ditadura.

Os estudantes, comumente tratados sob uma perspectiva monolitica, essencialmente
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contestadores na historiografia sobre o regime, também construiram relagdes complexas com
a ditadura.

Goiania, em 1968, vivia uma ebuli¢do politica no meio estudantil, mas a pluralidade
de pautas dos estudantes também evocou uma pluralidade de agdes entre esses. Por um lado, a
questdo dos excedentes mobilizava estudantes que recorriam inclusive ao regime militar para
a obrigacao das matriculas. A decisdo da ditadura pela unificacdo e mudanca nos vestibulares
para acabar com a figura dos excedentes, contudo, nao apresentou uma resolucao para o real
problema da falta de vagas. Dessa forma, o acesso ao ensino superior figura no rol das
desigualdades sociais que a ditadura militar contribuiu para aprofundar. Por outro lado, os
estudantes ligados as esquerdas se opunham radicalmente a ditadura e as politicas adotadas a
educagdo brasileira. Para os jovens que marcavam a oposicao e sendo os estudantes o grupo
social mais mobilizado nos primeiros anos apds o golpe, os acordos MEC-Usaid foram
escolhidos nas manifestacdes como a expressdo da subserviéncia do regime ao imperialismo
estadunidense.

Antes de querer, de forma imediata, apreender o que foi o vestibular de 1968 na
Faculdade de Medicina na UFG, A fraude expressa uma série de ideias que ja circulavam
tanto entre a classe média estudantil ligada as esquerdas quanto no préprio campo
cinematografico. O subdesenvolvimento, a impossibilidade de ascensdo social e a incerteza de
futuro frente ao regime sdo apreendidas pela questao dos excedentes em uma tonica que flutua
entre o didatismo e a exasperacdo. O filme se alinha as propostas do cinema moderno, em sua
diversidade de tendéncias, utilizando-se de uma pluralidade de recursos, mas com uma
intencao principal que € a de aderir, pelo cinema, ao seu tempo — capturando-o € combatendo-
0.

Ainda hd muito para ser pesquisado em rela¢do a historia da ditadura militar em
Goias, considerando que, no estado, mesmo durante o regime, atestava-se uma efervescéncia
cultural nos diversos meios artisticos. Dentro desse panorama, a relacdo especifica do regime
com a producdo cinematografica lan¢a luz em aspectos da vida sob o regime militar ainda
pouco explorados na historiografia, principalmente no que tange a organizagao dos artistas e
dos sentidos presentes na arte, engajada ou ndo, produzida para além do eixo Rio-Sao Paulo.

O ano de 1968 marca apenas o inicio da produgdo de filmes de ficgdo em Goias.
Antes, documentarios e cinejornais ja eram produzidos com certa constancia pela Karaja
Filmes. A partir de 1968 e até os anos finais do regime militar, a Bennio Produgdes, a Truca e

a Makro Filmes, o Cineclube Antonio das Mortes, dentre outras iniciativas de realizagao
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cinematografica figurardo no estado, balizando o jogo de disputas de imagem sobre a nacao
que teve terreno durante a ditadura, dando vazdo a diversas experiéncias da vida sobre o
regime e 0s processos historicos especificos do estado de Goias. Esses filmes, tanto nos
estudos de cinema quanto na historia permanecem pouco ou nada estudados.

Enquanto a organizagdo da resisténcia entre a juventude ligada ao cinema com o
CCC, encontra o fim com a conjuntura de 1968, um segundo cendrio da vida cultural do
estado de Goias ligado ao cinema se pinta justamente a partir daquele ano. A industrializagao
da producao cultural, promovida pela modernizagdo conservadora do regime militar, também
encontra reverberagdes na cinematografia goiana. E neste contexto que se destacam a atuagdo
da Bennio Produgdes e a Truca/Makro Filmes. Ambas estabeleceram uma relacdo proxima,
compartilhando o quadro de técnicos e atores que trabalharam nos filmes. A primeira sera
responsavel, no estado, pelos longas-metragens de ficcdo O diabo mora no sangue (1968),
dirigido por Cecil Thiré; Simedo, o boémio (1970) e O azarento, um homem de sorte (1973),
ambos dirigidos por Jodo Bennio. Segundo Benfica e Ledo, O Diabo mora no sangue
“representou o Brasil em 39 paises” (1995, p. 98), o que indica que o filme, de alguma forma,
adentrou no mecenato estatal, que, com a face modernizadora do regime, colocava como
necessidade processos de constru¢do de uma identidade nacional. O filme foi escolhido pelo
proprio INC para participar dos festivais internacionais de San Sebastian e Karlovy Vary.

A Truca Filmes, por sua vez, que depois recebeu o nome de Makro Filmes, foi
responsavel pela produgdo dos longas-metragens ficcionais O dia marcado (1970), dirigido
por Iberé Cavalcanti e O ledo do norte (1974), dirigido por Carlos del Pino. Mais ao final da
década de 1970, José Petrillo, socio da Makro Filmes, dirige uma série de documentarios no
interior do estado de Goias, alguns sob encomenda do proprio governo estadual. Neste
segundo cendrio, temas particulares dos costumes, modos de vida, tradigdes, imagens do
interior goiano e da jovem capital do estado, tornaram-se objeto de interesse dos realizadores.
Também ligados as outras atividades artisticas em plena ebuli¢do na vida cultural do estado,
como o teatro e a literatura, os diretores, produtores e atores dos filmes figuraram na lista dos
Inquéritos Policiais Militares para apurar as atividades subversivas em Goias e viveram com
as atividades sob a vigilancia do regime. Ainda assim, adquiriram certa liberdade para
adentrar na atividade cinematografica mais profissional, inclusive construindo uma
proximidade com o INC e a Embrafilme, mostrando que a relagdao entre o setor cultural e a

ditadura foi complexa no estado de Goias.
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Em 1977, a0 mesmo tempo que a produgao de filmes de ficcdo em moldes industriais
entrou em um certo hiato, o cineclubismo retornou a cena, e estudantes ligados aos Centros
Académicos e ao Diretorio Central dos Estudantes da UFG, criaram o Cineclube Antonio das
Mortes (CAM). O cineclube foi responsdvel tanto por exibi¢cdes e debates sobre cinema,
dando preferéncia a filmes da Nouvelle Vague, do Cinema Novo e do Cinema Marginal,
quanto pela realizagao filmica. O CAM figurou como uma das estratégias de reaproximacao
de estudantes e rearticulagdo do movimento estudantil na capital goiana no momento onde o
regime militar comegou a transicdo para uma reabertura democratica (Cunha, 2001). Sobre a
historia do cineclube, ha o trabalho de Marina Campos™, contudo, os filmes e seus sentidos
especificos ainda ndo foram estudados e podem revelar camadas sobre os modos de vida,
praticas e ideias de uma juventude que viveu sob o regime militar.

Vale destacar que, aqui, hd também dificuldades postas as pesquisas que trabalham
com o cinema em Goids. Enquanto houve, nos ultimos anos, uma expansdo das pesquisas
sobre cinema partindo das mais diversas disciplinas em todo o territorio nacional, as politicas
de acervo e de preservacao nao seguiram o mesmo movimento. A dificuldade de acesso aos
filmes goianos, que, quando disponiveis em acervos, encontram-se nas cinematecas do Rio de
Janeiro e Sao Paulo, faz com que o filme raramente se constitua como fonte. Essa perspectiva
impde uma série de limitagdes aos pesquisadores € também ¢ expressiva de como a memoria
do estado tem sido preservada.

Existem vérios caminhos a serem tragados nas pesquisas que constituem a relagdo
cinema ¢ historia. O filme, pelas proprias caracteristicas da linguagem cinematografica, pode
lancar luz a aspectos do regime militar em Goids ainda pouco explorados na historiografia. Ao
mesmo tempo, mesmo que os estudos de cinema existam de forma apartada da histéria, uma
compreensdo profunda dos filmes s6 ¢ possivel localizada no tempo em que esses foram
produzidos. A realidade, no estado, foi captada de forma diversa pelas lentes daquelas e
daqueles que, de forma profissional ou amadora, produziram filmes para documentar, inventar

ou intervir no mundo entre os anos de 1964 e 1985.

CAMPOS, Marina da Costa. O Cineclube Anténio das Mortes — trajetoria, exibi¢do e producdo (1977-1987).
2014, 282 f. Dissertacdo (Mestrado em Imagem e¢ Som) — Centro de Educagdo e Ciéncias Humanas,
Universidade Federal de Sdo Carlos, Sdo Carlos.
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