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Resumo:

Esta tese apresenta um estudo sobre dez filmes que tematizaram o futebol, no
Brasil e na Espanha, durante os anos de 1964 e 1975. Procurou-se analisar essas
peliculas principalmente no que elas implicaram para um dialogo com os ambientes
ditatoriais sob o0s quais os dois paises se encontravam no periodo. Recorrendo a dois
grandes produtos modernos da diversdo de massa, o futebol e o cinema, objetivamos
tracar as condicOes de producdo e os termos de contato entre essas obras filmicas e a
pauta politico cultural do periodo, atentando aos limites e possibilidades de exibicdo e
reflex&o sob regimes de forca.

A apreciacdo das cinco fitas brasileiras e das cinco fitas espanholas, a luz da
politica cultural dos respectivos regimes, nos permitiu desenhar as diferentes maneiras
por intermédio da qual se reforgou, se contrastou ou, de qualquer forma se dialogou com
as posicoes e linhas politicas e de ideias presentes ao longo do recorte cronolégico
delimitado. Relativamente a forma de approach levada a cabo para a leitura de nosso
corpus documental imagético, optamos por uma apreciacdo historica que levasse
também em conta a linguagem cinematografica, ou seja, a partir dos termos em que a
esses filmes foram “escritos”. Nesse sentido, estivemos atentos a vinculagdes de género,
adocdo mais ou menos ampla de recursos extra-verbais e opc¢des de narrativa

empregadas na confeccdo das peliculas.



Abstract:

This thesis presents a study of ten films. All of them have the football as an
important theme and were produced in Brazil and Spanish, during the years of 1964 —
1975. Using two major products of modern mass entertainment, football and cinema, we
aim to draw the production conditions and terms of contact between these films and the
cultural political agenda of the period.

The appreciation of the films (five Brazilian tapes and five Spanhish tapes)
allowed us to draw the differents forms through which a diologue between cinema and
dictatorships were possible. In this dialogue we could detect reinforcement, opposition
or just mentions about issues of the political and cultural atmosphere of the time.

Regarding the approach undertaken in the sense of reading our imagery
documentary corpus, we chose a historical assessment that takes into account the
cinematographic language from which these films were "written™. In this sense, we were
aware of: gender linkages; the adoption of extra-verbal narrative features and different

narrative styles employed in the making of the films.
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Introducéo.

Nossa ideia basica é estabelecer um estudo comparativo de filmes que estdo
significativamente envolvidos com o tema “futebol”, lancados no periodo
compreendido entre os anos de 1964 e 1975, no Brasil e na Espanha. Nosso corte se
situa sob a ditadura brasileira instaurada em 1964 e os ultimos doze anos da existéncia
de Francisco Franco. Conforme levantamento prévio, poderemos contar com dez
peliculas (cinco brasileiras e cinco espanholas; ver especificacdo mais a frente). Esse
conjunto constituir-se-4& em nosso corpus documental. Isso posto, estabelecemos trés
linhas dialdgicas imbricadas: uma sobre a ditadura, 14 e c&; uma sobre o papel,
relevancia e representacdes do futebol nos dois paises e, por fim, uma sobre a producéao

filmica com temaética de futebol, na Espanha e no Brasil.

Ditaduras

O primeiro e mais 6bvio ponto de contato entre 0 Franquismo e o0 regime vigente
no Brasil, no pos 1964, constitui-se exatamente na natureza ditatorial de ambos'. O
amargo periodo de 20 anos, experimentado por nossos conterraneos, perde em
longevidade frente aos 36 anos sob Franco®. N&o obstante esse descompasso quanto &
génese e duracdo, o exame dos dois casos, numa faixa temporal comum, vai permitir
emparelhamentos que pensamos interessantes. Muitos sdo 0s pontos de contato e
didlogos possiveis, como, por exemplo: o acirrado debate sobre a natureza do golpe
como uma “acdo preventiva” (na Espanha e no Brasil); a institucionalizagdo da
violéncia; as marcas da truculéncia e intolerancia, expressas no epiteto “ame-0 ou deixe-
0”, no Brasil, ¢ na atribui¢do de um carater anti-espanhol a toda e qualquer oposicdo ao

regime franquista; a “reforma e ruptura pactuada”, no caso da transigdo espanhola, ao

! Utilizaremos as citagdes conforme os temas e problemas colocados. Para uma apreciacio bibliografica
do golpe e regime militar no Brasil contamos com uma importante sintese em Carlos Fico (2004). A
recente obra de Elio Gaspari também se tornou referéncia constante, inclusive pelas criticas recebidas. Os
capitulos da também recente cole¢do Brasil Republicano, nos seus volumes 3 e 4 ajudam a atualizar a
discussdo (FERREIRA, & DELGADO, 2003). Quanto ao franquismo, podemos mencionar os trabalhos
de Cortazar (1997) - um bem sucedido manual de introducéo & histéria espanhola -, e os livros de Josep
Fontana (1986) e Elias Diaz (1992). Mas isso, repetimos, apenas para uma referéncia. Trabalharemos as
bibliografias especificas nos capitulos pertinentes.

2 Para a Espanha tomamos como marcos basicos os anos de 1939 (fim oficial da guerra civil) e 1975
(morte de Franco). H& outras op¢des de demarcagdes cronoldgicas (para o pais Ibérico e para o Brasil),
como € natural nesses casos. Relativamente a Espanha poder-se-ia, por exemplo, utilizar-se a
promulgacéo da constituicdo de 1978, como referéncia, estendendo-se o periodo.
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mesmo tempo em que, no Brasil, se iniciava um “longo e cerceado” caminho para a
Democracia .

N&o obstante, centraremos nosso eixo comparativo em dois aspectos.
Primeiramente no dialogo inevitavel que as producbes cinematograficas da época
estabelecem com seu tempo e lugar, mais especificamente com as correntes de forca e
opinido que circulavam nos dois ambientes ditatoriais em questdo; seja em consonancia
(mais ou menos tensa; afiliacdo; ado¢do parcial) ou em critica mais ou menos aberta aos
respectivos regimes. Em segundo lugar, procederemos a comparacgdo relativamente ao
carater periférico em que as duas nagdes se viam diante das maiores economias
europeias e mundiais. E bem comum depararmo-nos, no ambito de uma historia
intelectual espanhola, com os problemas relativos a um “complexo de inferioridade”
ibérico diante dos demais paises europeus®. Parece que a questdo de emparelhar o pais
com o mundo mais desenvolvido de entdo vai se constituir em meta comum aos dois
regimes. Fazia-se imperativo mover a Espanha para além dos Pirineus, ao encontro da
Europa (ou pelo menos fazer valer a ideia de que essa era a recompensa pela perda das

franquias democraticas) °.

Podemos identificar uma demanda e uma estratégia semelhante no Brasil. E

conhecida a énfase dada pelo regime ao crescimento do PIB, a partir de 1968, e as

A caracterizacdo do levante franquista como antecipacdo a uma esperada acdo violenta da esquerda tem
sua origem no proprio movimento Falangista. Josep Fontana se refere a mesma como uma “lenda de uma
suposta e iminente revolucao (...), forjada desde cedo” (1986 p. 11; uma coisa importante: todas as
citagBes de obras em espanhol gue venham sob aspas sdo de minha traducédo; aqui e doravante; ndo
obstante, mantive as citagdes mais longas, em destaque, no original, para maior fidedignidade aos trechos
maiores ). O historiador aponta Tomés Borras como o literato responsavel pela fabricagédo de documentos
acerca de um pretenso levante comunista (1986, p. 12). A comparagdo com o0 caso brasileiro é bem
interessante. O mesmo argumento € utilizado pelos golpistas de 1964, a diferenca é que parte importante
da historiografia de oposicdo também sustenta a tese. Para tal, ver o bom e classico “Combate nas
Trevas”, de Jacob Gorender (2003).

Para os demais itens iremos apenas indicar a bibliografia. Josep Fontana para a institucionalizacdo da
violéncia (1986) e Elio Gaspari para o contraponto brasileiro (2002). Relativamente a transi¢do, temos o
6timo estudo comparado de Lins & Stepan (1999). Séo deles as duas qualificacfes entre aspas.

* Ver Eli Diaz (1992, p. 15; 55-56) a respeito do tema dos arraigados “complexos masoquistas de
inferioridade (que talvez possam ser semanticamente sintetizados na repetida expressdo: ‘Que Pais!’)”.
Essa problematica é muito conhecida em nossa propria histdria das ideias. Ver, dentre outros, Rogque
Barros (1986) e Jodo Cruz Costa (1967). Para um desenvolvimento do tema em relacdo ao futebol, ver
Fatima Antunes (2004, p. 277-284).

® Eli Diaz (1992, p. 130) faz uma referencia & discussdo sobre a necessidade de “ajustar-se o relégio da
Espanha, queira-se ou ndo, ao da Europa e ao do mundo”. Este seria um “problema recorrente (...): 0 da
necessaria europeizagdo cultural e politica da Espanha” (Id, p. 131). Da conviccdo de que isso é um
incomodo (esse carater atrasado da Espanha) é que viria “a irénica afirmago (...) de que a Africa se inicia
nos Pireneus” (Id. p. 133).
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propaladas pretensdes ao status de poténcia, por parte da “oitava economia do
ocidente™®. Retomaremos esse ponto. No entanto, jA podemos e devemos ir para 0s

gramados.

Futebol e Nacéo

A intersecdo entre questdes vinculadas a representacdo da nacdo e o jogo do
futebol, no Brasil, é por demais propalada. Defini-la precisamente no tempo e no campo
das relagcBes sociais pode constituir um exercicio delicado e, de todo modo,
desnecessario para nossos fins. Ndo obstante, pensamos caber, a0 menos, uma breve
introducdo. Alguns autores localizam os primdrdios dessa construgdo no inicio do
século XX, frente a um episddio marcante. O “primeiro grande momento de
identificacdo coletiva do povo com uma selegdo brasileira de futebol” teria se dado
quando do campeonato sul-americano de 1919. Na partida final, disputada em
Laranjeiras, o Brasil sagrar-se-ia campedo, com um tento aos dois minutos da segunda

prorrogacio: gol de Friedenreich’.

Por outro lado, é bem difundida a vertente futebolistica de nosso sentimento de
frustracdo como grande nacdo (pela ndo efetivagdo da grande nacdo): trata-se do

afamado “complexo de vira-latas”. Nas palavras de Nelson Rodrigues:

Na nossa humildade feroz de subdesenvolvidos, tinhamos esse
complexo (...) antes de 58 e de 62, o Brasil era um vira-lata entre as
nacdes, e o brasileiro, um vira—lata entre os homens?®,

® Carlos Fico escreveu um livro seminal sobre esse tema: “Reinventando o Otimismo” (1997). Luiz
Oricchio, no seio de nosso interesse especifico, arremata: “aquela sele¢do de 1970 (...) se prestava as mil
maravilhas para servir, como simbolo do assim chamado Brasil Grande, de logotipo do pais ideal criado
pelos 6rgdos de propaganda do regime militar” (2006, p. 144-45).

" Leonardo Pereira descreve com algum detalhe as circunstancias e repercussoes desse sul-americano. Em
seu segundo capitulo, “O orgulho da nagdo”, o autor utiliza os eventos de 1919 como importante pega
para a construgdo da grande importancia social do futebol e sua provavel consolidagéo na década de 1930,
com a “empolgagdo geral pela campanha do time brasileiro na copa de 1938”. Os resultados desse
certame, alias, foram acompanhados de perto, e registrados em dirio, pelo préprio Getalio Vargas (2000,
p. 134-138; 13;18). Em seu projeto de narrar a trajetéria lenta, mas vitoriosa, de superacao social do negro
no futebol, Mario Rodrigues Filho se expressa assim: “O chute de Friedenreich abriu caminho para a
democratizagdo do futebol brasileiro (...)” (2003, p. 69. Grifo nosso). Para concluir, pode-se lembrar do
chorinho comemorativo de Pixinguinha, “Um a zero”, composto naquele mesmo ano de 1919
(http://revistacult.uol.com.br/home/2011/05/pixinguinha-um-a-zero/. Consultado em 20 de agosto de
2012. Essa referéncia musical devo ao professor Francisco Carlos Palomanes Martinho).

8 Ver as pérolas de cronicas que sdo “O Drama das sete Copas”, de junho de 1966 e “Voltamos a ser vira-
latas”, de julho do mesmo ano. Nelson Rodrigues (1996).

12


http://revistacult.uol.com.br/home/2011/05/pixinguinha-um-a-zero/

Ora, uma possibilidade é exatamente a de que no Brasil, como em Espanha, esse
dilema crucial possa ter deixado sua marca, sua impresséo nas peliculas relacionadas ao

popular jogo de futebol. Isso teremos que averiguar.

Isso porque se ascendemos ao &pice do Olimpo futebolistico (aumentando
enormemente nosso pedigree internacional), 0 mesmo ndo ocorreu em outros tantos
campos de expressao da realizacdo da nagdo. Fundamentalmente ndo no que diz respeito
as conquistas econémico-sociais, normalmente associadas aos paises mais
desenvolvidos do Globo. A despeito de descompassos importantes e do grande avanco
obtido na peninsula, algo similar se pode afirmar quanto a Espanha, na faixa temporal
recortada. Levando em conta a magnitude do investimento simbolico da aspiracdo por
esse salto (ao desenvolvimento, a plena modernidade) e os respectivos limites para o
mesmo, € que cogitamos que a producdo cinematografica da época relacione-se, de

algum modo, com esse problema.

Estudando o futebol

Uma démarche importante nos estudos sobre futebol € aquela que evita a
glorificacdo ou a atribuicdo de um carater inerentemente alienante ao desporto. Em belo
e instrutivo livro, Gilberto Agostino usa a propria bola como ilustracdo dessa posicéo: a
bola como possibilidade de aproximacdo e como elemento de disputa (no limite, de
guerra). O futebol, ao longo das paginas de Vencer ou Morrer, € visto assim: sem uma
esséncia definidora (2002, p. 263; 268-9), mas podendo ser (e efetivamente sendo)
articulado a um sem numero de situacdes sociais. A capacidade mobilizadora e
apaixonante do futebol constitui o elemento a ser disputado intra e extra
futebolisticamente. Seja para auxiliar no esforco propagandistico de um Estado fascista
(Alemanha nazista, Italia a partir de 1922 etc.) ou como reacdo a esse mesmo intento. E
notavel o acompanhamento do empenho do governo de Mussolini na conducdo da
“Azurra”, nas campanhas vitoriosas de 1934 e 1938. O proprio titulo do livro de
Agostino vem de um sugestivo recado do Duce, ao escrete de 38, na final da Copa da
Franga: “vencer ou morrer”. Por outro lado, € tocante o relato do suicidio de um jogador
austriaco (Sindelar, o ‘homem de papel’) que prefere a morte ao fardo de defender, no
campo, a Alemanha de Hitler (Id., p. 89-90). Em suma, como conclui Victor Melo: o

“futebol é sim alegria, superacdo, forma de contestacdo, mas também de fuga,
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alienacao; tem algo de benéfico e algo de perigoso” (In: DA SILVA, & Dos SANTOS,
2006, p. 279. Grifo nosso).

A ideia de que o desporto ¢ “bom para se pensar” ja esta, portanto, bem
estabelecida®. Como o professor Francisco Carlos Teixeira lembra, nomes como
“Anthony Giddens, Norbert Elias, Peter Gay, George Mosse (...) se ocuparam de forma
criativa e original com os esportes, suas relacdes com o Estado e a Sociedade” (In:
AGOSTINO, 2002, p. 14). A producdo legitimadora dessa via reflexiva ja €, hoje,
bastante significativa; ainda mais se esse desporto é o futebol, e o lugar de nossa oficina
histérica é o pais, internacionalmente reconhecido, como seu maior celeiro. N&o
obstante, a historia de como essa pratica desportiva passa a ganhar importancia como

objeto de reflexdo é relativamente recente.

Ugo Giorgetti, em artigo intitulado “Arte e Futebol”, aponta a segunda metade
da decada de 1960 como um momento de inflexdo a partir do qual o futebol passa a ser
“levado a sério e encarado como uma das prioridades nacionais, em seus varios niveis”
(In: COSTA, 1999, p. 18). A Espanha, noutra magnitude, ndo fica muito para trés. A
paixdo futebolistica, 14 e ca, tem implicagdes muito além dos gramados. A conhecida
polarizacdo entre o Real Madrid e o Barcelona esteve muito associada as posicoes pré
ou contra o Franquismo; o proprio Generalissimo, também se sabe, era torcedor
entusiasmado do Real (FOER, 2005, p. 169-180). Veremos esse ponto com mais

cuidado no capitulo 11.

Tematicamente, nosso periodo sob investigacdo inicia-se com uma incrivel
disputa politica e futebolistica. No mesmo ano em que no Brasil uma renitente peleja
redunda num golpe de Estado, na Espanha vive-se o furor de uma histérica vitéria da
selecdo no Campeonato de Nacgdes Europeias. A partida final se deu contra o respeitado
escrete da Unido Soviética. Ou seja, no momento em que se iniciava a ditadura no

Brasil (anti-comunista por natureza e definicdo), a Espanha franquista ganhava, em

% Conforme classica abordagem da historia cultural. Ver Robert Darton (1988, p. XIV). Sobre tema
diretamente pertinente, pode-se acompanhar o desenvolvimento de Antonio H. Cruz, “Futebol — nunca
somente um jogo: comentarios a partir do filme Febre de bola” (In: MELO & ALVITO, 2006, p. 147).
Sob outro aspecto, em termos econdmicos, a dimensdo de business do esporte também nédo deve ser
menosprezada. Essa industria, nos EUA, por exemplo, seria sete vezes maior do que Hollywood e duas
vezes maior que o ramo automobilistico. Uma poténcia, por tanto. Conforme dados expostos por Marcos
Alvito - http://www.youtube.com/watch?v=YFCqCTZbZb4. Consultado em 15 de setembro de 2012.
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Casa, do inimigo vermelho. E festejava a conquista com todas as implicacOes
simbolicas associaveis (MARANON, 2006, p. 163). Nesse sentido (e em outros), ndo
faltardo elementos para um dialogo entre a relacdo futebol/ditadura na Espanha e no
‘Pais do futebol’.

Estudando o cinema

Desenvolvemos nossa pesquisa em um Programa cujo matiz j& estabelece a
vertente analitica basica - pesquisa em histéria comparada. Dessa forma, um primeiro
enquadramento tedrico fica facilitado. As vantagens dessa modalidade historiografica,
assim como alguns cuidados necessarios, sdo conhecidos (Ver CARDOSO, 1983, p.
409/419; MELO, 2007, p. 16-17). Conforme Cardoso, pode-se distinguir “duas formas
de aplicagdo do método comparativo as pesquisas historicas”. A primeira dessas formas
¢ a “que limita a comparacdo a sociedades aproximadamente contemporaneas e que
partilham grande ndmero de tracos estruturais analogos” (1983, p. 415). Ora, é nessa
chave que nossa proposta se encaixa, pois como ja afirmamos (a par das evidentes
distancias entre Brasil e Espanha), partimos do suposto do lugar relativamente
semelhante que os dois paises ocuparam frente ao mundo visto como mais
desenvolvido, no corte temporal selecionado. Facilitador dessa comparacdo sera
também o fato de ambos estarem, no periodo, sob formas ditatoriais de governo.

Por outro lado, beneficiamo-nos, ainda, de uma prévia discussao no ambito mais
especifico da “historia comparada do esporte”. Para tanto teremos como referéncia o
conjunto dessa producdo, na qual o Laboratério de Esporte do Programa de Historia

Comparada IFCS/UFRJ é parte relevante. Adotamos, portanto, a perspectiva de que,

partindo de uma problematica comum (...) pode-se analisar estruturas,
processos e mentalidades em duas ou mais sociedades, seja para
acentuar diferengas, seja para encontrar analogias, de qualquer
maneira, para ampliar a base documental, propor uma interpretagdo
das evolugbes baseada no conhecimento de realidades sociais,
econdmicas e politicas diferentes” (HAUPT, 1988, p. 211; apud
MELO, 2007 p. 26).

Algumas palavras ainda precisam ser ditas sobre um trabalho que tem como base
a analise de filmes. Desde pelo menos a década de 1970, temos incursdes reflexivas de
porte sobre o estudo histérico a partir do cinema. Pensamos imediatamente no texto, e

depois livro de Marc Ferro, “O Filme: uma contra-analise da sociedade” (In: LE GOFF
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& NORA (orgs.) 1988). Bem verdade que a apreciacdo sobre o carater, uso e
interpretacdo de fontes audiovisuais mudou bastante, desde esse marco (KORNIS,
1991). De nossa parte, apreciamos bastante a constatagdo de Graeme Turner, a qual
afirma o caréter de representacdo (construida) da imagem cinematografica (aspecto no

qual, alias, ndo se difere de nenhuma outra imagem):

0 cinema ndo reflete nem registra a realidade; como qualquer outro
meio de representagdo, ele constroi e ‘re-apresenta’ seus quadros da
realidade por meio de codigos, convencdes, mitos e ideologias de sua
cultura, bem como mediante praticas significadoras especificas desse
meio de comunicagdo. Assim como o cinema atua sobre os sistemas
de significacdo da cultura — para renova-los, reproduzi-los ou analisa-
los -, também é produzido por esses sistemas de significado” (1997, p.
128-129. Grifos nossos).

Essa orientacdo ndo unidirecional (seja da sociedade para com a producao
cinematogréafica ou desta para com as relagdes sociais) sera tomada como referéncia na
producdo de nossa tese. Isso implica um olhar de intercomprometimentos. O cinema é
produzido a partir de um lugar especifico (“lugar” em ampla acepgdo; conforme Michel
de Certau, 1988), mas no seu empreendimento, confecgdo e repercussdo contribui para
reiterar, contestar, de todo modo relacionar-se com esse mesmo lugar a partir do qual se
torna possivel, inteligivel e histérico.

Isso posto, arrolamos mais alguns principios e caminhos. Primeiro, a utilizacao
de fonte imagética (filmes, nesse caso) néo prescinde do emprego de toda a técnica de
critica histérica documental, aplicavel a qualquer corpus de investigacao historica.

O entendimento do “documento” como ponto de partida (e ndo de chegada), a
necessidade de estabelecimento do “lugar” (sempre Certeau) da produc¢do do material
selecionado, o reconhecimento do carater de construcdo desse processo cognoscitivo,
tudo isso se aplica & fonte cinematografica’®. Qual a especificidade, entdo? Pensamos
que reside na materialidade da linguagem; no fato de que esta é construida com alguns
“vocéabulos” que, por exemplo, ndo estdo presentes na literatura, teatro, ou nos

testemunhos escritos de algum escritério de Estado. O distintivo do cinema é a

19 Essas séo antigas (e boas) licdes do oficio. Podemos encontré-las, entre outros, em Michel Certeau
(1988) e Lucien Febvre (1989).
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linguagem na qual o mesmo é “escrito™. Nesse sentido, precisamos levar em conta
seus instrumentos proprios de “redac¢do”, para podermos ler com eficacia as obras
selecionadas. Para tanto, faz-se necessario um minimo de intimidade com os termos
técnicos e estéticos da feitura cinematogréfica. A bibliografia concernente é extensa.
Citamos como referéncias importantes na nossa alfabetizacdo imagética, a mencionada
obra de Grame Turner (1997), a brilhante exposicdo sobre montagem e outros
elementos, de Eisenstein (1990), a complexa e intrincada l6gica linguistica de Chistian
Metz (1980) etc. H& ainda os trabalhos de aplicacdo analitica, de historiadores.
Mencionemos as obras coletivas “A Historia vai ao Cinema” (SOARES, M. de C.
(org.), 2001) e, no que mais se enquadra em nosso interesse proprio, a coletdnea
“Futebol por todo o mundo - didlogos com o Cinema” (MELO & ALVITO, 2006).

A documentacdo a ser trabalhada consta de dez filmes que tém, no futebol, um
tratamento significativo. Cinco brasileiros, cinco espanhdis. Para a selecdo dessas obras
tivemos que utilizar trés critérios basicos: primeiramente quanto a pertinéncia e
intensidade tematica; em segundo lugar buscamos um equilibrio quantitativo entre
producdes brasileiras e espanholas, além de uma limitagdo numérica que tornasse a
empreitada factivel, e, por fim, tivemos ainda que direcionar nossas escolhas pela
disponibilidade/acessibilidade das fitas. Relativamente ao primeiro crivo, norteamo-nos
pelo levantamento e classificacdo de filmes de esporte (futebol) realizado pelo projeto
Esporte e Arte: didlogos, uma iniciativa vinculada ao SPORT, laboratorio de Histéria

do Esporte e do Lazer (http://www.sport.ifcs.ufrj.br/home.html). Nesse trabalho os

pesquisadores utilizam uma classificacdo em trés niveis onde “A” ¢ igual a uma obra
onde “o esporte (o futebol, no caso) ocupa local de muita importancia”; “B” implica um
filme onde “o esporte ocupa espago de boa importancia” e “C”, que corresponde aquelas
fitas onde “o esporte ocupa pequeno espaco ou ¢ mero coadjuvante” (ver o site:

http://www.anima.eefd.ufrj.br/esportearte/home.asp). A partir dessa referéncia,

priorizamos as classificagdoes “A” para o Brasil e “A” e “B” para a Espanha. 1sso porque
0 namero de peliculas nacionais pertinentes € bem maior do que a producdo espanhola.
Dessa forma, vamos lidar com cinco filmes “A” brasileiros (de dez listados) e cinco
filmes “A” e “B” espanhois, de um total de seis fitas. Com esse procedimento,

poderemos abarcar 50% dos titulos brasileiros e cerca de 83% dos filmes realizados na

1 H4 outras caracteristicas do cinema, como o carater coletivo da sua producdo, o suporte
técnico/tecnolégico a partir do qual é confeccionado, o qual evolui com rapidez, etc. Mas insistimos que
sua especificidade como fonte, aquilo que a difere de outras e que exige um treinamento hermenéutico
préprio, € sua linguagem.
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Espanha. E de se registrar que esses dois paises concentram o maior nimero de titulos
cinematogréficos sobre futebol, no periodo, o que consiste em mais uma evidéncia da
relevancia social do mesmo, em ambas as nagdes. Anotemos também que a producéo
brasileira é consideravelmente mais ampla que sua concorrente mais proxima. Foram
elencados dez filmes nacionais de tipo “A” e 15 de tipo “B”.

As peliculas a serem trabalhadas sdo as seguintes: O Corintiano (1966), Tostao,
a fera de ouro (1970), O Barédo Otelo e o barato dos bilhdes (1971), Isto é Pelé (1974),
Passe Livre (1974).

Filmes espanhdis: Volver a Vivir (1967), La vida siegue igual (1969), Las
Ibéricas F.C. (1971), La liga no es cosa de hombres (1972), Barca. Una historia del
Fatbol Club Barcelona (1974). Os suportes a que tivemos acesso variam de DVDs a
VHSs e um filme em sistema Beta (“Volver a Vivir’) de conjuntos particulares
(inclusive do acervo privado do professor Victor de Melo e de minha prépria colecéo).
Na Espanha consultamos o acervo da Filmoteca de Madrid, principalmente, e da
Filmoteca de Barcelona. Trabalhamos também com a documentacdo escrita que cada
producdo cinematogréafica elabora e provoca: propaganda, resumos, criticas, resultados
de bilheteria etc.

O trabalho historiografico com fontes audiovisuais apresenta algumas
possibilidades que dependem do tipo de abordagem tedrica (como aludimos
anteriormente). Assim sendo, numa aproximacao que devera estar atenta a conjuncao de
elementos significativos nos filmes, adotaremos o “modelo basico de
analise/interpreta¢dao” apresentado por Victor Melo. Neste, relaciona-Se a preocupacgéo
com a interacdo entre a representacao estética, seu movimento no ambito especifico da
sua esfera produtiva/artistica, a relacdo com os elementos do contexto historico mais
geral e “ao ‘como’ [tal tema/problema] foi representado [e] (...) [com quais] recursos”

(2009 (a), p. 22-24).

Futebol e Cinema

Nos ultimos anos, a relacdo entre essas duas grandes formas espetaculares do
século XX vem chamando a atengdo de estudiosos*?. Na esteira de Jean Epstein, Victor
Melo sustenta que a “grande marca do cinema era sua indefinibilidade e instabilidade:

sua esséncia dependia de sua intangibilidade e de sua capacidade de propiciar sensacfes

12 Ver Ben Singer. “Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular”, p. 115-16. In:
CHARNEY (org.), 2001.
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(...)”. De modo idéntico poderiamos “pensar no esporte: (...) um conjunto de imagens
que despertam fortes emogdes; imagens absolutamente intangiveis (...) [sem] roteiro
pré-estabelecido (...)”. Se o cinema ¢ “basicamente movimento ndo o seria também o
esporte?” (MELO, 2006(a), p. 67).

Alguns dos autores mencionados destacam, na relagéo entre Cinema e Futebol, o
compartilhamento desses aspectos de “linguagem”. Ambos (cinema ¢ futebol) estariam
baseados na “imagem e [no] movimento articulado”. Elementos estéticos - a arte
futebolistica e a cinematografica, também séo ressaltados (MURAD, 1999, p.31). Em
termos nacionais se evoluiu de uma inicial e equivocada caracterizacdo: a de que
haveria poucos filmes sobre futebol no Brasil. Levando em conta a producgéo desde o0s
primérdios do cinema nacional, chegou-se a 109 filmes sobre futebol (MELO &
ALVITO, 2006, p. 20). Para a Espanha, contamos com um o catalogo produzido por
Joaquim Romaguera (RAMIO, 2003). Enfim, e a guisa de conclusio: “Cinema e esporte
juntos celebrariam a modernidade e suas ideias de velocidade, eficiéncia (...)
[“superacdo”], produtividade. E cultivariam muitos heréis” (MELO & ALVITO, 2006,
p. 65. Grifo nosso).

De forma bem especifica, ou seja, da producdo escrita que nomeadamente trata
de cinema e futebol, temos poucos trabalhos. Nesse pequeno rol inclui-se a obra de
Carlos Marafion (“Fatbol y Cine” - juntos y revueltos”). Esse livro, de fins de 2005,
inicio de 2006, conta com uma bela edicdo, ricamente ilustrada (a capa mostra uma foto
inusitada de Marilyn Monroe dando o pontapé inicial numa partida, no Estadio dos
Yankes...). Apresenta, ademais, uma lista planetaria de filmes, funcionando como um
importante inventario. Sua natureza parece ser a de um manual, uma obra de cinéfilo e
amante do futebol (o pai do autor foi jogador profissional). Tem o mérito de registro e
divulgacdo de dados e historias. Analiticamente, ndo € denso. Para se ter uma ideia, no
capitulo 11, “SelecBes nacionais”, dedicado aos escretes de cada pais (aos filmes que
podem se inserir nesse topico), o autor utiliza apenas trés paginas para a Espanha (para a
filmografia de todos os tempos, relacionada a “Furia”). Para exercicio similar, com o
Brasil, reserva uma pagina! (MARANON, 2006).

Em uma entrevista publicada eletronicamente no EI mundo, Marafion esclarece
que “ndo se escreveu muitos livros sobre futebol na Espanha, embora haja alguns
poucos e bons”. O jornalista-escritor ainda arrisca afirmar que “existem livros sobre

esporte e cinema, mas me atreveria a dizer que este € o primeiro livro exclusivamente
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sobre futebol e cinema no mundo™. A matéria remete a dezembro de 2005. Em sendo
verdade, a bibliografia nacional parece estar antenada a esse movimento. Marafion é
seguido muito de perto por “Futebol por todo 0 Mundo: didlogos com o cinema”
(MELO & ALVITO, 2006) e por “Fome de Bola: cinema e futebol no Brasil”
(ORICCHIO, 2006). Isso sem falar nas coleténeas que relacionam esportes variados e
cinema, incluindo ai, ndo exclusivamente, o futebol: “O Esporte vai ao Cinema”
(MELO & PERES, 2005) e “Cinema e esporte —dialogos” (MELO, 2006).

J& o livro de Oricchio, “Fome de bola: cinema e futebol no Brasil”, parece ser
um equivalente brasileiro - em varios sentidos - a obra de Marafion. 1sso parece
indicar - inclusive pela grande proximidade cronoldgica das publicacdes-, um certo
momento editorial/intelectual comum. Luiz Zani Oricchio é bastante feliz, sendo na
execucdo de seu plano, na enunciacdo de sua compreensdo sobre a potencialidade do
material que tem em maos: “Cada um desses filmes, se soubermos fazé-los falar,
expressa tanto um momento da historia do cinema como um momento da historia do
futebol e da propria historia do pais. £ um né de significados” (ORICHHIO, 2006, p.
25. Grifo nosso).

Como vimos rapidamente, trabalhos sobre futebol e cinema, existem. Ha até
uma boa dindmica atual nesse sentido (esta pesquisa se insere nesse movimento). Mais
do que isso; este projeto € viabilizado exatamente pelo esforgo prévio de construcéo de
um campo reflexivo e de catalogacdo de filmes; tanto aqui como em Espanha. Na
verdade, gostamos de pensar que a iniciativa que ora tomamos constitui desdobramento
previsivel, a partir da organizacdo e classificacdo de obras cinematograficas
relacionadas ao esporte. O mais provavel é que, numa proxima leva, outros tantos temas
possam ser trabalhados, a partir do arranjo dos materiais. A utilizacdo de fontes
recentemente levantadas (ao longo dos anos de 2003 -2006) é bom indicativo do carater
inédito de nossa proposta, mas, evidentemente, insuficiente por si s6. Dessa forma,
pensamos poder oferecer uma contribuicdo a densidade da reflexdo sobre as
interconexdes entre futebol, cinema e historia, no Brasil e na Espanha. Até porque o
campo dessas reflexdes especificas é relativamente novo. Com excecdo dos poucos
escritos referidos, ndo ha, no ambito das analises de filmes sobre futebol, algo parecido

com desenvolvimentos ja mais comuns em outras searas da histéria contemporanea.

13 \www.elmundo.es/ec.imdp/200601/31/cultural1138711866.html. Acessado em 15 de novembro de 2008.
Grifo nosso.
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Estamos pensando, por exemplo, na tese de Antonio Cicero Sousa, em trabalho que
analisa peliculas a partir da temética da guerra fria (2002; ver também VALIN, 2006).
Isso ainda ndo se consolidou no campo futebol/cinema, muito menos em uma
perspectiva comparada.

Formulando e concluindo, as perguntas béasicas ficam assim: como os filmes
sobre futebol no Brasil e na Espanha, no periodo recortado, se relacionam com a pauta

politico-cultural dos regimes ditatoriais que Ihe sdo coetaneos?

Segundo, comunicam-se, essas mesmas fitas, com a aspiracdo de ambas as
nagdes em galgar um lugar de igualdade no seio das nagdes mais desenvolvidas de seu

tempo?

Em caso afirmativo, como se da essa comunicacdo? Em que termos? De que
forma? Em caso negativo, podemos constatar alguma outra presenca marcante nessas

producdes?

Nesse sentido, procederemos a uma analise comparativa dos filmes sobre
futebol, na Espanha e Brasil, entre 1964 e 1975. Procuraremos estabelecer conexdes
(dialogos) entre a dinamica dos dois governos ditatoriais € 0 impacto dessa
movimentacdo nas obras filmicas selecionadas. Vejamos, entdo, como disporemos 0s

capitulos.

Estruturamos nosso texto em trés capitulos. O primeiro vai tratar do quadro mais
amplo a partir do qual concebemos nosso objeto. Noutras palavras, a partir da
constatacdo do esporte (futebol) e do cinema como importantes elementos da era
moderna, entabularemos os modos a partir dos quais essas duas pujantes expressdes se
relacionam no conjunto do escopo da modernidade. Cabera também delinear, em termos
mais conjunturais, como 0s regimes vigentes a época lidaram com os desafios/dilemas

colocados pela prépria dinamica moderna”.

O segundo capitulo sera destinado ao futebol e ao cinema, tanto no Brasil como
em Espanha. A intencdo é estabelecer até que ponto a pratica (no caso,
fundamentalmente, a representacdo cinematografica dessa pratica) € capaz de
dramatizar relagdes sociais e auxiliar no deslindamento das mesmas. Tratar-se-a de se
examinar 0s papéis e as atencdes sociais e estatais dirigidas para as duas formas

espetaculares que selecionamos como leitmotiv de nosso empreendimento.

1% para os subitens a serem desenvolvidos remetemos ao indice.
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Na terceira parte, finalmente, lidaremos com o futebol tal como este apareceu
nas telas, no intervalo de tempo recortado. O futebol filmado nos dois paises consistira
em nosso material de exame. Inicialmente por partes (Brasil e depois Espanha) e, ao

cabo, uma conclusdo encerrara nossa reflexao.
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Capitulo |
Ditaduras,

Esporte (futebol), Cinema & Modernidade

Nesta parte inicial de nosso trabalho a ideia é explicitarmos 0s nexos possiveis e
mesmo estruturais entre o esporte (especificamente o futebol), o cinema e o conjunto de
elementos e relacbes proprias a era moderna; a modernidade. Pensamos em ndo nos
prolongar nessa tarefa, até porque voltaremos aos campos e as telas nos capitulos
subsequentes. Dessa forma, procederemos a seguinte ordem: um arrazoado sobre o que
entendemos por modernidade e sobre alguns de seus desdobramentos; uma breve
digressdo visando inserir futebol e cinema no &mbito da mesma e, por fim, uma
apresentacdo dos periodos ditatoriais no Brasil e na Espanha (1964-1975),
principalmente no que diz respeito a como 0s respectivos regimes, no periodo em

questdo, lidaram com os dilemas da construcédo de suas préprias aspiracdes modernas.

I.1. Sob o signo da Modernidade

Nesta parte nos dedicaremos a explicitar nossa compreensao sobre o uso da ideia
e do conceito de modernidade. Inicialmente € conveniente apontar a grande polissemia
do termo. Mais de um autor a destaca; um deles chegou a referir-se a mesma como uma
“babel conceitual” (SOUZA, 1994, p. 14). Noutro lugar chegamos a desenvolver mais
detidamente uma trajetoria do conceito, mas agora nao se trata disso (SANT’ANA,
1998). Nossa tarefa, desta feita, pode ser repartida em trés objetivos: primeiramente
ampliar, detalhando, o conjunto relacional entre esporte (futebol) cinema e
modernidade. Até aqui este foi mais afirmado do que explicado/explicitado; cabera
também apresentar, ante a referida babelizacdo, um minimo denominador comum e

operacional.

Por fim e, talvez principalmente, a funcéo desta secdo seja preparar o terreno, no
campo da modernidade, para o emparelnamento entre Brasil e Espanha em um espaco
estruturalmente mais ou menos comum. E nessa arena (macro) que 0s regimes e

governos ditatoriais do periodo recortado irdo atuar. Dessa maneira estenderemos uma
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esteira de largos tracos sobre a qual nos debrugaremos, comparativamente, sobre a
producdo de um futebol cinematografico em ambos os paises. Em suma, a ideia €
levantar um grande pantallén moderno sob e sobre o qual os regimes e governos da
época tiveram necessariamente que lidar (de um jeito ou de outro) e sob e sobre o qual
foram produzidas as imagens futebolisticas com as quais iremos entabular uma

investigacdo e uma conversacao™.

Pois bem, conforme mencionamos acima, ndo caberia aqui tracar a complexa
formac@o e trajetoria do conceito de modernidade. Nesse sentido, o que iremos fazer é
optar por um modo descritivo (de apresentacdo) e operacional. Recorramos a Max
Weber.

Conforme um conhecido comentador, Sérgio Paulo Rouanet, o pensador aleméo
constituir-se-ia no “melhor guia” para a compreensdo do ‘“conceito de
modernidade” (1987, p. 231)™. Nao sabemos se chega a tanto, mas a sintese de Rouanet
€ Otima, por isso vamos utiliza-la. Ainda segundo esse membro da Academia Brasileira
de Letras, Weber seria o autor de uma caracterizacdo de modernidade como o “(...)
produto do processo de racionalizacdo no Ocidente [ocorrido] desde o final do século
XVIII”. Este, ao seu turno, implicaria uma “modernizacdo social” e uma
“modernizacao cultural”. A primeira, a modernizagdo social, seria compreendida ( ““do
mesmo modo que [em] Marx”) pela ‘“diferencia¢io da economia capitalista e do
Estado moderno”. Como parte do processo inclui-se “um tipo de organizagdo racional
da producdo baseado no cdlculo contdbil e na utilizagdo de conhecimentos cientificos”.
O Estado moderno, por sua vez, ergue-se sobre a seguinte articulacdo: “sistema
tributario centralizado (...), poder militar permanente (...), monopolio da legislacéo e

violéncia e principalmente numa administra¢do burocratica e racional”.

Relativamente a outra face da moeda, a modernidade cultural, esta constituir-se-
ia “no processo de racionaliza¢do das visées do mundo” em decorréncia da qual

distintas “esferas axioldgicas” autonomizam-se frente a religido, que as englobava. A

15 Esta terceira parte, na verdade, vai ficar para o subitem 1.3. Dilemas da Modernidade no Brasil e na
Espanha.

6 As principais fontes de Rouanet para a parte que se segue, relativa ao descolamento das esferas
culturais, sdo alguns dos capitulos de “Ensaios de Sociologia™; para a descricdo do Estado, burocracia e
economias racionalizadas e modernas, a base ¢ a “Historia Economica General” (Weber, 1979 e 1956,
respectivamente).
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“ciéncia, a moral e a arte” deslocam-se de seu nucleo comum para desenvolverem-se,
doravante, de forma prdpria, com dindmicas especificas e no interior de “complexos
institucionais proprios” (ROUANET, 1987, p. 231-2. Grifo nosso).

Essas balizas sdo realmente fundamentais. Formam o substrato de indmeras
obras sobre a formacdo da modernidade e dialogam e/ou interpenetram-se com outras
tantas referéncias classicas e seminais dessa reflexdo. E ciente disso que, por exemplo,
Anthony Giddens pode falar de uma “multidimensionalidade” da modernidade a qual
chega, dentre outros caminhos, pelo exame das obras de Weber, Marx e Durkheim:
“cada um dos elementos especificados por estas varias tradices [associadas aos trés

autores citados] representam algum papel [na defini¢do de modernidade]” (1991, p. 20-
1).

N&o obstante, 0 que queremos salientar é essa bi-face moderna: uma social outra
cultural, interligadas como partes de um processo integral de remodelamento do
ocidente. Essa no¢do da amplitude da transformacdo moderna fez escola; virou legido
(Giddens é um exemplo, um dos melhores). Vamos seguir apenas mais um pouco para

destacar alguns outros aspectos articulados e que vao ser importantes para nos.

E no bojo de uma concep¢do dual de modernidade (de um todo integrado
formado por duas faces interrelacionadas) que David Harvey vai desenvolver sua
propria analise. Harvey conduz todo seu estudo da modernidade (e, na sequéncia, da
pos-modernidade), sob a batuta da “conjugagdo entre o efémero e fugidio com o eterno
e imutavel” da proposicdo Baudelairiana'’ (1993, p. 21 e 29). Manipulando essa
“formulagdo dual” o geodgrafo britdnico consegue estabelecer alguns elementos de
continuidade e relativa estabilidade sem negar o vendaval moderno, pelo contrario,
estabelecendo conexdes plausiveis com 0 mesmo. Dessa forma, paralelamente a tipica
inconstancia de um mundo onde “tudo que ¢ so6lido desmancha no ar”, Harvey consegue
ancorar firmemente a permanéncia de uma logica de acumulacdo capitalista. Uma
méaxima duradoura do principio do lucro e, com intermédio da economia politica,
oferecer sua contribuicdo a inteligibilidade do mais novo arranjo dessa logica, a

chamada “acumulagdo flexivel”. Esta tratar-se-ia de um arranjo inédito, desenvolvido a

7« A modernidade’, escreveu Baudelaire em artigo seminal ‘The painter of modern life’ (publicado em
1863), ¢ é o transitério, o fugidio, o contingente; é uma metade da arte, sendo a outra o eterno e 0
imutavel” (HARVEY, 1993, p. 21). Esse texto pode ser encontrado na integra, na coletdnea “A
modernidade de Baudelaire”, organizada por Teixeira Coelho (BAUDELAIRE, 1988).
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partir de meados da década de 1970, mas ainda apreensivel no marco das pecas
“fundamentais de todo modo de produgao capitalista” (1993, p. 175-6).

Diferenca na unidade; multiplicidade ancorada em largos eixos. Uma face mais
consistente/duravel, como contrapartida e parte integrante do “torvelinho moderno™*®.
Precisamos apenas destacar mais alguns poucos pontos e partirmos para um desfecho.

Para tanto, recorramos a mais um alemao.

Jirgen Habermas tem papel de protagonista na discussdo que estamos apenas
aventando. Sua obra mais completa e especifica sobre o tema ainda parece ser “O
Discurso Filoséfico da Modernidade”, de 1987%°. Desta, selecionamos apenas dois itens,
0s quais sequer sao de formulacdo do filosofo, mas que ele expde com muita adequacao
e simplicidade. Ao historicizar as expressoes “novos tempos”, “temos modernos” e a
palavra “modernidade”, o estudioso aponta para a perda do ‘“‘significado meramente
cronologico” das mesmas, ocorrido por volta do século XVIII. A partir de entdo esses
vocabulos passam a significar, também, o advento de “uma época radicalmente nova”
(1987, p. 17). Ao “significado cronoldgico” (sindnimo de atual, hodierno) sobrepde-se
um outro, um “significado epocal”, cuja identidade se constroi na contraposicao a idade
média. A continuagdo ¢ mais interessante, ¢ Habermas acrescenta que o “comego do
novo epocal [ademais,] repete-se e perpetua-se a cada momento do presente”. Da
“consciéncia historica da modernidade” faria parte, por conseguinte, a continua

demarcag¢do da “época mais recente da Idade Moderna” (1987, p. 17-8).

Em um mundo que continuamente se esvai no ar € facil perceber que essa € uma

tarefa interminavel?°.

Diante do exposto, podemos agrupar essas diversas entradas teoricas da seguinte
maneira: a modernidade com frequéncia se confunde com a contemporaneidade
(significado cronoldgico - Habermas) e mantém um sentido de presente (hodiernidade),

mas implica, simultaneamente, o descortinamento de uma nova e inédita época na

8 A expressdo é de Marshal Berman (1983). Para uma visdo um pouco diferente, mas que reforca a
afirmacdo de “certos valores [que] se associariam de forma indelével aos processos de modernizagao,
conferindo-lhes, na essencial diversidade, uma certa unidade”, ver Aardo Reis e Rolland (2008, p. 10).

9 Como um dos mais importantes fil6sofos vivos, Habermas foi ainda precursor do debate entre
‘modernistas’ e pds-modernistas, promovendo uma discussdao aberta com Jean Lyotard, autor do
importante “A condigéo Pbs-Moderna”, de 1979.

2 Doravante, por convencdo, denominaremos o0s desenhos resultantes desses esforcos de
esquadrinhamento das tendéncias e configuragbes mais atuais, de ‘modernidade mais recente’. Apenas
para fins de distin¢do e clareza.
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historia (significado epocal — Habermas). Embora tenha origem em processos
vinculados a uma racionalizacdo de toda a vida, iniciados no “ocidente” (Weber),
espraiou-se por vastas diregdes, acabando por impactar em todo o globo. Essa nova
época se constrdi em meio a um conjunto muito amplo de transformacdes que
remodelam toda a vida, seja em termos sociais e econdmicos (modernidade social —
Weber), seja em termos culturais (modernidade cultural -Weber). Essa natureza
integrada, contraditoria e ambivalente da modernidade foi observada por muitos autores
e intuida (Baudelaire) ou teorizada (Harvey) como uma totalidade bifacial: de um lado,
um conjunto de tracos mais longevos, persistentes e nucleares, de outro a novidade
sempre recolocada: a efemeridade oriunda dessas sucessivas recoloca¢ées. Como um
corpo integrado, fica patente que essas faces se retroalimentam. A evanescéncia
moderna, por exemplo, pode ser encarada no seu vinculo com o fato de que a
“burguesia, tomada como um todo, (...) ndo pode subsistir sem constantemente

. . ~ 21
revolucionar os meios de produgdo™.

Processo duro, recorrente, pelo qual a
instabilidade é incansavelmente recriada, em um aparente paradoxo: o da producéo
ininterrupta da constancia da inconstancia. Ademais, dada essa dinamicidade peculiar,
a modernidade coloca, para quem nela se encontra, a sempre urgente tarefa de sondar o
presente sem a bussola do passado, cuja eficacia para a orientacdo, na modernidade, é a

mais limitada de todos os tempos?.

Em termos mais concretos, a modernidade constitui um novo modelo de
sociedade, ja bem delineado em fins do XIX, inicio do XX. E caracterizada por uma
economia de base industrial que gera uma nova dinamica de classes. Essa economia se
afirma como crescentemente produtiva, internacionalizada, intrinsecamente vinculada a
producdo cientifica e a decorrente e incessante inovagdo tecnolégica. E marcada ainda
por um gigantesco aumento da oferta e do consumo (extremamente desigual, mas
pujante); pela urbanizacdo tendencial; pela centralizacdo do poder sob a forma de
Estados nacionais; pela regulamentacdo das relagdes institucionais sob formas

racionalizadas.

21 A passagem é do Manifesto Comunista, de Marx, mas o destaque é de Berman (1987, p. 93; 97-98).

22 A visdo sobre a relagdo entre presente, passado e futuro foi profundamente alterada. O hoje passa a ser
recorrentemente vivenciado como um periodo de transi¢do para um amanha convertido em desafio ou em
enigma (HABERMAS, 1987, p. 16-7; KOSELECK, 1993, p. 317).
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Culturalmente, esse novo modelo social tende a valorizar o novo per si e a
velocidade (compativeis a incessante re-invencdo dos meios, bens e servigos

produzidos) e a ‘encurtar’ as nogdes de tempo e espaco?® etc.

Concluiremos com uma imagem; bem ao gosto da linguagem cinematogréfica e,
se Charney e Schwartz estdo corretos, bastante conforme aos atributos da
modernidade®®. E evidente que acabamos de operar uma selecdo (com maior ou menor
grau de arbitrariedade) na eleicdo de pontos e do approach ao conceito em questdo. A
sintese, nesse caso, constitui dificuldade efetiva (a referida polissemia parece sintoma
da complexidade de se reduzir tamanho processo histérico em um instrumental que seja
conciso, mas ainda assim amplo e operacional). Evidentemente ndo nos propomos a
resolver todo o problema, somente, talvez, 0 nosso. Assim, 0 subtitulo “Sob o signo da
modernidade”, com o qual abrimos estas considerac¢des, consiste em um pouco mais que

uma rubrica agrupadora, sendo, vejamos.

Um signo pode assumir a feicdo e a funcdo de um emblema. Aos maltiplos

25 imiscui-se a ideia de uma marca. Os desbravadores da era aurea

sentidos de “signo
das grandes navegacdes reclamavam suas descobertas com marcos de posse; signos de
passagem e propriedade. Tudo isso torna o termo interessante para pensarmos a
modernidade. Mais fundamental, no entanto, € que, desde Saussure, todo signo é
compreendido como uma totalidade bifacial cujos termos nomeiam-se significante e
significado. O primeiro remete sempre a ‘“definicdo fisica” e o segundo aos “tracos
formais decorrentes”®. Ora, jA& vimos que a modernidade também ja foi
(brilhantemente) definida como um todo bifacial. A tentativa de concebé-la (descrevé-
la) como signo, teria a vantagem de associar sintese e forca, apropriando-se do sentido
de emblema e marco desse vocabulo (ndo consiste a modernidade, no marco epocal de
que nos fala Habermas?). Persistindo na analogia, precisariamos atribuir identidade
conceitual ao respectivo significante e significado da modernidade. Dada a natureza
fisica (palpavel, consistente) do significante, nada mais natural que emparelha-lo aos

movimentos de modernizacdo, 0s quais sdo comumente vinculados a processos de

2% David Harvey (1993) denomina essa caracteristica de “compressdo do espago-tempo”.

2 Charney e Schwartz (2004, p. 17) elegem o cinema como “a expressio e a combinacio mais completa
dos atributos da modernidade”. Retomamos isso na pagina 36 desta tese.

% Atente-se que o termo signo também ¢é altamente polissémico, assim como “modernidade”. Para uma
referéncia que explora essa riqueza, ver “O Signo”, de Umberto Eco (1973).

?® Ferdinand de Saussure, 1973. Ver também Roland Barthes, s/d.
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desenvolvimento material, enquanto aos “modernismos” caberia a sempre renovada
discusséo acerca do sentido desses processos e de seus desdobramentos.

O conceito de modernidade poderia, entdo, ser visto como um signo, cujo
significante levaria o nome de ‘“moderniza¢do” e cujos significado(s) seria(m)
discutido(s) pelos modernismos®’. N&o existe signo fora dessa composicdo.
Analogamente, deveriamos olhar com cuidado para processos e qualificacBes de
modernidade que se escorem ou privilegiem um Unico desses dois componentes; sao
necessariamente capengas.

Viver sob o signo da modernidade, portanto, equivale a habitar um reino cujo
marco inicial foi fincado quando do espraiamento dos desdobramentos da Revolucéo
Industrial; é ter a certeza da experimentacdo da incerteza, oriunda do cerne do sistema e
dos periddicos rearranjos econdmicos, relacionais, sociais, levados a cabo por processos
de modernizagdo mais ou menos violentos; e saber que o conhecimento e sensibilidades
desenvolvidos precisam ser constantemente atualizados, sob pena de perda de
intimidade com o0s novos significados produzidos para as recorrentes vagas

modernizadoras.

T 0 modernismo como corrente estética especifica e datada seria, nesse esquema, um (provavelmente o
maior) movimento de interpretacdo/expressdo da modernidade. Visto que é da natureza moderna se
revolucionar constantemente, exercicios interpretativos coletivos das novas condi¢fes sd0 necessarios e
mesmo inevitaveis; ai residiria a fonte dos modernismos de que falamos.
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I.2. Esportes (futebol), cinema e modernidade

Esclarecemos, desde ja, que entendemos o futebol como um dos grandes
expoentes dos desportos modernos; um dos mais, sendo o mais feliz na sua trajetoria de
espraiamento internacional (PEREIRA, 2000, p. 25; 26-7). Ndo obstante, essa difusdo €
parte integrante de um movimento mais amplo, de surgimento, invencéo e disseminacao
de um campo esportivo moderno o qual pode ser datado com maior ou menor
aproximagdo?. Para nossos fins, vamos considerar principalmente a segunda metade do
século XIX como nossa baliza cronoldgica basica. 1sso por muitas razdes. A primeira
por conta de ter sido nessa altura que boa parte dos esportes coletivos estabeleceram
suas normatizacOes e codificagcdes. Convencgdes estas que tenderiam a um bom grau de
universalizagdo. O caso do futebol é conhecido e sua “invengao” moderna normalmente
¢ associada ao ano de 1863, na Inglaterra (ELIAS & DUNNING, 1986, p. 157;
AGOSTINO, 2002, p. 21-2). Além disso, a segunda metade do XIX “coincide” com a
segunda grande onda revolucionaria da Industria e com algumas periodizacGes de
efetivacdo e espraiamento de parametros da modernidade, as quais optamos por
adotar®®. Dito isto, cabem agora algumas palavras sobre o trindmio futebol, cinema e

modernidade.

Futebol e modernidade

No interior da histéria do esporte é relativamente conhecida a discussao sobre a

validade ou ndo de termos chaves dessa especializacdo. Poderiamos usar e entender

%8 Victor Melo afirma que o “esporte moderno (...) consolida-se (...) no decorrer do século XIX” (2010, p.
96. Grifo nosso) e estabelece uma cronologia em cinco “momentos”: da primeira metade do XIX até a
passagem dos séculos XX e XXI” (103). O quarto desses “momentos” se refere exatamente a “transicdo
dos séculos XIX e XX”, no qual os “esportes coletivos, a principio estruturados no dmbito das public
schools, vao melhor se delinear (ou serem criados, caso do basquetebol, 1891: do voleibol, 1895, do
handebol, 1919), sair do escopo escolar e se popularizar (...). Destacam-se o rlgbi e o futebol, este Gltimo
0 esporte que obtera a maior popularidade por todo o mundo” (102).

% Ha uma grande diversidade na datacdo da génese da modernidade. E isso depende muito do que cada
autor prioriza. Esta pode ser recuada aos séculos XIV/XV ou a fins do XIX, inicio do XX, ou ainda em
VArios pontos entre essas duas marcacfes. Existem estudiosos que qualificam o processo, estabelecendo
uma baixa ou alta modernidade, a exemplo da tradicional distingdo entre baixa e alta idade média.
Marchal Berman, por exemplo, a divide em “trés fases” (1987, p. 16-7). De nossa parte sentimo-nos mais
confortaveis com a identificagdo da modernidade com o periodo cronoldgico mais avancado (XIX para o
XX) por crermos que nesse momento a dindmica e instituicdes modernas ja configurem a for¢a motriz das
sociedades mais desenvolvidas que, por sua vez, estdo convulsionando as demais regides, em nivel
internacional, e em grandes proporcdes. Nesse ponto acompanhamos, dentre outros, a Nelson Melo e
Souza (1994, p. 35).
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“esporte”, “desporto”, jogos coletivos como um universal atemporal ou cabem
distincdes de tempo e lugar® ? Pois bem, para nés é bastante claro que o esporte, e nele
o futebol, consiste em fendmeno moderno, o qual encerra muito mais diferencas que
similitudes (embora estas certamente existam) frente as anteriores préaticas corporais,
relacionadas a antiguidade ou ao medievo (MELO, 2009(a), p. 66; 83-4). A esse
respeito é de extrema pertinéncia a distincdo de Norbert Elias entre o sentido lato e o
sentido estrito de “desporto™ (1986, p. 161 e seguintes). O socidlogo/historiador aleméao
empreende essa diferenciagdo em analogia ao que acontece com o termo “industria” (o
que € duplamente eficaz; primeiro porque a transformacao significacional dos termos é
bastante homdloga e porque é exatamente essa mutacdo da indUstria, ndo apenas
semantica, mas principalmente social, que esta no centro do cambio de significado de

“deporto” e de outras tantas palavras e relagdes na modernidade).

Retomando; Elias esclarece que o termo “industria” pode ser empregado em
sentido lato, se referindo as atividades especificas das sociedades tribais pré-estatais, as
sociedades estatais pre-industriais, assim como “as correspondentes atividades das
nacOes-Estados industrializadas”. Contudo, adverte, com o termo “industria” estamos
perfeitamente conscientes de seu significado mais estrito, relativo ao “proceso de
industrializa¢ao dos séculos XIX e XX”, correspondente a uma certa “estrutura unica,
sucetivel de ser definida com consideravel precisdo pela sociologia e que se distingue
claramente de outras classes de producdo” *' (ELIAS & DUNNING, 1986, p. 161).

Feito isto, Elias transporta o modelo para o termo “desporto”, constatando, porém, que

% \er Norbert Elias & Eric Dunning (1986, p. 161 e seguintes). Ver também Victor MELO (2006 (a), p.
21-2).

%1 Como o termo indstria é bem antigo chega a se referir, inclusive, a atividade agricola. A introducéo,
difuséo e consolidacao de sistemas fabris com a utilizacdo de energia ndo diretamente humana ou animal
torceu o sentido do termo, opondo-o ao setor agropastoril e ao comércio. 1sso pode ser visto, inclusive,
com uma simples consulta ao dicionario: “IndUstria: sf (lat industria) 1 Conjunto de artes de producao,
em oposicdo a agricultura e ao comércio (...) Econ: setor da producdo industrial voltado para a
transformacdo de matérias-primas em bens, distinguindo-se portanto da produgdo agricola e da
indUstria extrativa vegetal e mineral. 2 Arte, oficio, profissdo mecénica ou mercantil. 3 Aptiddo ou
destreza com que se executa um trabalho manual, habilidade para fazer alguma coisa. (...) I. agricola: os
trabalhos da agricultura. (...) I. manufatora: aquela que modifica os produtos naturais pelo trabalho
manufatureiro ou mecdnico (.)".
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=industria. Consultado em 13 de janeiro de 2011. Grifo nosso.
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Cuando hablamos de ‘deportes’, en cambio, aun utilizamos el término
indiscriminadamente, tanto en sentido lato, en el cual se refiere a los
juegos y ejercicios fisicos de todas las sociedades, como en sentido
estricto, que entonces denota los juegos de competicion en particular
que, como la palabra misma, se originaron en Inglaterra y pasaron de
alli a otras sociedades (ELIAS & DUNNING, 1986, p. 161).

Em suma, o que Elias esté a defender ¢ a ideia de que “tanto a industrializacdo
como a transformacao de determinadas ocupagdes recreativas em desportos”, devam ser
consideradas como “tendéncias parciais interdependentes dentro de uma transformacao

global das sociedades estatais em época recente” (ELIAS & DUNNING, 1986, p. 161).

Concluindo, doravante estaremos tratando dos termos e dos fendmenos
abarcados pelas palavras esporte, desporto e derivados como criacbes modernas que s
vieram a luz na sociedade industrial. Os seus congéneres de outros periodos obedeciam
a outras diretrizes sociais, funcionais, éticas etc., ndo fazendo parte do escopo de nossas
investigacdes®. Quais seriam, no entanto, as caracteristicas fundamentais do padr&o
moderno do esporte? Por meio de quais links conectar-se-iam as profundas

transformagdes globais “das sociedades estatais em época recente”? Vamos sumariar.

Ainda no bojo de uma histéria do esporte®*, hd uma démarche bastante
conhecida que serve tanto para estabelecer um antes e um depois nessa historia, como
para mensurar situacdes de maior ou menor desenvolvimento de uma estrutura esportiva
moderna. Estamos falando da concepg¢édo de campo esportivo de Pierre Bourdieu (1983).
Em curto, mas importante artigo, o estudioso francés sugere (e é acatado por quase todo
0 métier) a extensdo de sua nogéo de campo para o mundo do “esporte moderno” (1983,
p. 137). De acordo com esse autor, e em consonancia a trilha que estamos montando, a
transformacé&o referida ocorre com grande contribuigdo das “public schools” inglesas do
“final do século XIX”; ali, conforme palavras do estudioso francés, se “inventa” o
esporte moderno (1983, p.147). Mais relevante que essa datacdo € arquitetura
institucional e relacional montada por Bourdieu. O campo moderno do esporte esta
consolidado quando podemos verificar, dentre outros, um sistema de instituicdes e de

agentes direta ou indiretamente ligados as praticas de “consumos esportivos”; quando

%2 Se necessario, para ilustragao, ver a diferenca entre a “ética lutadora de uma aristocracia guerreira”, nos
jogos de combate na antiguidade e a “ética de luta das competicdes desportivas” modernas (ELIAS &
DUNNING, 1986, p. 170).

% para uma localizacdo da histria do esporte, seus métodos e vinculos com a histéria cultural, ver Victor
Melo (2010, p. 64).
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3

ha agrupamentos ‘’esportivos’, publicos ou privados”, cuja fungdo ¢ “assegurar a
representacdo e a defesa dos interesses dos praticantes de um determinado esporte”; no
momento em que esses agrupamentos elaboram, firmam e fiscalizam “normas que
regem estas praticas”; quando aglutinam-se vendedores de bens e servigos relacionados,
incluindo a comercializacdo da espetacularizacdo dos eventos; na verificacdo da

existéncia de um “corpo de especialistas”; com a construgdo de um calendario

especifico; na vigéncia da concorréncia no interior desse complexo integrado®.

Historicamente, esse foi 0 momento (segunda metade do XIX...) em que se
configura a passagem do “simples jogo” ao esporte (BOURDIEU, 1983, p.137-39). Na
sequéncia, uma nova contenda se delineia. Trata-se da tortuosa transicdo do
amadorismo ao profissionalismo, movimento que esta no cerne de disputas por todos 0s
cantos por onde o esporte moderno passa a se configurar®. Eric Dunning acrescenta que
paralelamente a tendéncia a profissionalizagéo, 0 esporte passa de um lugar “marginal e
escasamente valorizado para converter-se em (...) central [com] (...) un valor muito mais
elevado” (ELIAS & DUNNING, 1986, p. 247).

Em suma, estamos diante de profundos deslocamentos que marcam a
configuracdo do esporte moderno: de um sentido lato a um mais estrito e associado as
novas condi¢des de modernidade; do jogo com sentido ritual, laico ou religioso, ao de
um esporte amador ou tendencialmente profissionalizado; de um lécus social marginal a
uma presenca marcante, social, cultural e economicamente. Acrescentemos apenas mais
um deslocamento (novamente no sentido do Iéxico e nos fendmenos referenciados).
Victor Melo, ao estudar o “conceito de esporte” esclarece que o vocébulo desporto,
originario do italiano, inicialmente implica um sentido de “divertimento”. Na lingua
portuguesa, essa acepcao é encontrada, com certeza, a partir do inicio do século XIX.
Na ocasido, “recreagdo” também lhe ¢ sindnimo. Ja a partir de 1945, a prioridade da

(13

descrigdo assume o significado de “ ‘pratica sistematica de exercicios fisicos’ (...)”.
Nesse momento aparece a palavra “esporte”, apresentada “como neologismo brasileiro,
originario do inglés sport, usada no mesmo sentido do que desporto” (MELO, 2010, p.
63; 72-3). Essas mudancas, acompanhadas pelo estudo de dicionarios do nosso idioma,

na verdade, expressam um conjunto de experiéncias internacionalmente anterior.

O professor Victor Melo resume e contextualiza essa mesma abordagem (2010, p. 90).
% Norbert Elias e Eric Dunning (1986, p. 247). Dunning afirma essa movimentagio como “tendéncia
dominante em todo o mundo dentro do esporte moderno”.
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Ou seja, h& um caminho da diversdo/recreacdo a préatica sistematica de
atividade fisica (além de suas variaveis e intercomunicacdes com os sentidos
anteriores®). Victor Melo associou essas mudangas a um vasto conjunto de
transformacgdes que, na Inglaterra, remontariam, em perspectiva, a Revolugdo Gloriosa e
a posterior Revolugéo industrial, e arremata: “no decorrer do século [XVIII] o esporte
progressivamente estruturou-se marcado pela ideia de racionalidade, bem como inserido
em um mercado de entretenimento em gestagdo”. Nesse paragrafo, Melo lembra Max
Weber e registra um apontamento do pensador alemdo no seu “A Etica Protestante e o
Espirito do Capitalismo”... (Melo, 2009(b), p. 16). Antes, Bourdieu também ja havia
feito essa conexao. Quando aludimos a sua argumentagdo sobre a passagem de “simples
Jjogo” ao esporte, omitimos que a mesma ¢ descrita sob a Optica de “um processo de
racionalizagdo destinado, segundo os termos de Weber, a assegurar a previsibilidade e a
calculabilidade para além das diferencas e particularismos (...)”. Ou seja, a necessidade
da aplicagao universal de regras fixas”, 0 que se impunha, no contexto e momento em
que as public schools estabeleciam “‘trocas’ esportivas (...) entre as diferentes
instituigdes escolares, € depois entre regides”. Esse foi o caminho da construcao de uma

“autonomia relativa do campo das praticas esportivas” (BOURDIEU, 1983, p. 140).

O arranjo acima é bastante familiar a todo aquele que ja foi apresentado a obra
de Weber. Como o proprio Bourdieu o indica, a formula acima € uma aplicagédo direta
da tese weberiana dessa poderosa racionalizacdo moderna. Esta € como um mote que
perpassa toda a sociedade na sua transicdo a modernidade; muitos autores ja o

destacaram (ROUANET, 1987). Alguns o resumem com uma expressao do proprio

% E importante ficar claro que estamos fazendo um esforco de sintese. A dindmica real nunca é téo
retilinea. Ndo €é assim que os autores trabalhados a compreendem e muito menos nés. No
desenvolvimento que faz da passagem de um padrdo amador para um profissional, o ja mencionado Eric
Dunning explicita esse mesmo entendimento ao criticar teses radicais de destruicdo do esporte. Essa
pretensa ruina se daria pela perda de suas caracteristicas de jogo e diversdo; pela transformacdo do
esporte em puro espetaculo, ou ainda em um espago nada diferenciado daquele do mundo do trabalho.
Para constesta-los, Dunnig constata o obvio: “custa crer (...) que os desportos tenham mantido sua
popularidade, que a tenham aumentado, como de fato ocorreu em todos os paises do mundo, se neles o
fator jogo houvesse se atrofiado até o ponto em que afirma Huizinga, ou, como alega Rigauer, tivessem se
tornado tdo alheios e repressivos como o trabalho, ou se, para terminar, houvessem perdido tdo
seriamente, como diria Stone, o equilibrio entre exibigéo e jogo” (ELIAS & DUNNING, 1986, p. 255). A
citagdo foi um pouco longa, mas necesséria. O que se quer salientar é que a construgdo do esporte como
um negocio serio, sistemético, financeiramente comprometido ndo arruinou suas caracteristicas de
encanto sem as quais todo o edificio organizacional e econémico, erguido em torno da atividade, ruiria.
Isso ndo aconteceu, evidentemente. Até porque, sendo por outros, seria péssimo para os negécios. Talvez
por isso, também semanticamente, os sentidos de brincadeira, jogo e diversdo ainda impregnem os
significantes esporte, desporto, esportivo...

34



Weber, que enxerga 0 processo como um desencantamento do mundo (WEBER, 1992,
p. 81).

Ora, a constituicdo de esferas relativamente autonomas, com “dinamicas
especificas e no interior de ‘complexos institucionais proprios’ (...)” com relativa
independéncia “axioldgica” ¢ o modo parcial como Weber caracterizaria o movimento
da modernidade (WEBER, 1979, p. 375-90). Portanto, ao emparelharmos essa descri¢cao
weberiana inicial com a sistematizacdo de Bourdieu sobre a moderna constituicdo do
campo esportivo, temos uma justaposicdo imediatamente visivel. Isto nos leva a
compreender, com maior conexdo tedrica, 0 enlace entre 0 esporte estrito sensu de
Elias, o campo Bourdiano, e a invengdo -codificacdo- do esporte moderno. Facilita o
reconhecimento que o esporte, assim remodelado, ¢ um “fendmeno moderno” inserido
na nova “configuragao da diversdo no ambito” do conjunto de mudangas conformadoras
da modernidade (MELO, 2009(a), p. 17). Mais que isso, e este € 0 ponto. O que
queremos é entender a constituicdo do campo esportivo moderno como parte integrante
da propria modernidade. Como feixe (um dos muitos) estruturado e estruturante da
modernidade. Dessa forma a modernizagdo do esporte e a esportivizagdo na

modernidade deverdo parecer mais inteligiveis. Precisamos, agora, falar de cinema.

Cinema e modernidade

Vincular cinema e modernidade parece bem mais tranquilo do que a tarefa
anterior. Afinal, a pelicula cinematografica nasceu em plena ebulicdo moderna, vindo a
ganhar materialidade, em forma semelhante a que nos conhecemos, no finalzinho do
XIX, em uma Europa as portas da Belle époque. Além disso, a par de possiveis
“antecedentes” a reproducdo de imagens em movimento, nada se equivale de fato a
inovacdo viabilizada pelo cinematografo. Registre-se ainda que por mais que a datacao
da génese da modernidade enrede-se em uma gama tortuosa de op¢des, quase ninguém
exclui o inicio do XX como um periodo j& avancado do processo®’. Por outro lado, o
encaixe cronoldgico ndo estabelece o vinculo de per si. Por isso recorremos novamente
a Melo. Este é corretamente peremptorio ao afirmar que ambos, esporte e cinema “sdo
fenbmenos tipicos da modernidade” (2006 (a), p. 55). Os enlaces sdo 0S mesmos

observados anteriormente para o esporte. Se quiséssemos, também de novo, utilizar-nos

37 \er nota 29.
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de Weber, o esquema deste certamente incluiria o cinema como parte da “modernizagdo
cultural” que despregou a “ciéncia, a moral e a arte” do seu nucleo religioso tradicional
comum. Ademais, a indUstria cinematogréafica constitui um setor de ponta no incessante,
caracteristico e infindavel processo de inovagdo tecnoldgica que marca o mundo
moderno. Também de modo inequivoco, o cinema reproduz e produz assercoes,
tendéncias e disputas no campo daquilo que Weber chamou de moral. Quanto a esfera
artistica, o que dizer? Se em seus primordios a mera reproducdo do movimento estava
longe de satisfazer ou encantar estetas e o publico informado, a posterior consolidacao
da chamada sétima arte ndo parece estar em discussdo. Dado esses € outros nexos
modernos, Charney e Schwartz elegem o cinema como “a expressdao € a combinagao
mais completa dos atributos da modernidade” (2004, p. 17). Exagero? Talvez n&o.
Certamente ha ai um incremento mercadoldgico ao objeto da coleténea dirigida pelos
dois autores, mas o fato € que o cinema tem condicGes de, no minimo, se qualificar a
esse lugar principal. Implica, como dissemos, em setor tecnologico de ponta; constitui-
se em imagem em movimento, num mundo cada vez mais perpassado, conectado e
comunicado pela imagem e pela rapidez; estrutura-se, a despeito de formas atuais cada
vez mais acessiveis, em uma gigantesca e importante industria. Como ressaltam os
autores, o
cinema marcou o cruzamento sem precedentes [de] (...) fenbmenos da
modernidade. Tratava-se de um produto comercial que era também
uma técnica de mobilidade e efemeridade. Foi consequéncia e uma
parte vital da cultura urbana que se dirigia a seus espectadores como

membros de um publico de massa coletivo e potencialmente
indiferenciado (...) (CHARNEY e SCHWARTZ, 2004, p. 27).

Charney e Schwartz chegam, com relacdo ao cinema, ao mesmo resultado que
apresentamos no que tange ao esporte. Conforme esses autores, o cinema “nao forneceu
simplesmente um novo meio no qual os elementos da modernidade podiam se
acotovelar”. Trata-se, a0 ‘“contrario, [de] produto e parte componente das variaveis
interconectadas da modernidade”. Dessa forma “deve ser repensado como um
componente vital de uma cultura mais ampla da vida moderna” (2004, p. 27. Grifo

N0sso).

Dessa cultura emergiam valores caros a modernidade, como assinala Melo e

arrematamos nos:
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Cinema e esporte juntos celebrariam a modernidade e suas ideias de
velocidade, eficiéncia [“superagdo”; a ideia de “recordes™],

produtividade. E cultivaram muitos herdis (2006, p. 65).

I.3. Dilemas da modernidade no Brasil e na Espanha

Quem quer que esteja ao alcance [da economia burguesa] se vé sob a
pressdo de uma incansavel competicédo (...) (BERMAN, 1987, p. 93).

O puritano queria tornar-se um profissional, e todos tiveram que
segui-lo (WEBER, 1992, p.130-131).

Este ponto vai ser breve. Nossa tarefa, aqui, é explicitar um nexo entre a
discussdo mais ampla e genérica travada até 0 momento, com o circuito conjuntural que
os Estados nacdes e sociedades da Espanha e do Brasil tiveram que lidar no periodo
recortado. Dois supostos nos servem de apoio. O primeiro € 0 de que 0S governos
ditatoriais de entdo tiveram que lidar, em maior ou menor grau, em maior ou menor
escala, com os desafios recorrentes de modernizacdo no ambito da modernidade

(especialmente se levarmos em conta a relativa longevidade dos regimes sob exame®).

O segundo suposto é o do lugar relativamente semelhante ocupado por Brasil e
Espanha, no periodo, diante do conjunto das nagdes modernas. Um lugar periférico, a
bem dizer®. Utilizamos o termo ‘suposto’, por encadeamento logico, ndo obstante,
pensamos que a necessidade moderna de constantes atualizacdes (sintetizadas nas duas
epigrafes com as quais abrimos esse item) estd suficientemente demonstrada (neste

nosso arrazoado e, mais ainda, por uma vasta bibliografia). Falta estabelecer,

% Como se sabe, o Franquismo foi o mais longevo. A Espanha esteve sob a batuta direta do
“Generalissimo” de, pelo menos, 1939 a 1975 (aproximadamente 36 anos). O Regime ditatorial brasileiro
de 1964 a 1985, conforme datacdo habitual e ndo isenta de controvérsia (ver AARAO REIS FILHO,
2012), atravessa, sob qualquer cronologia, uma faixa menor, de cerca de vinte anos. Dilemas
modernizantes, tal como estamos a colocar, perpassaram as preocupagdes e iniciativas governamentais
em ambos os paises, em diferentes medidas, sob diferentes formas, ao longo da duracdo dos mesmos
(vejam a sequéncia deste capitulo). Que fique claro, no entanto, que apesar de termos e de apresentarmos
uma visdo de conjunto das duas ditaduras, iremos nos ater as manifestaces desses dilemas no limite do
corte estabelecido por nés: 1964 a 1975.

% Citando Javier Tusell, e discutindo a transicdo para a democracia, José Carlos Meihy (1995) adota o
principio de que “o caso espanhol tem semelhangas com outras transigdes por se tratar também de um
pais de semiperiferia do mundo mais desenvolvido” (p.129).
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historicamente, em que termos e modos 0s dois regimes em questdo lidaram com esses
constantes desafios. Pois bem, é disso que trata a parte final deste capitulo. Com esse
objetivo em mente, faremos uma breve apresentagdo do periodo, nos dois paises,
erigindo como eixo comparativo 0 modo como se relacionaram com 0s problemas de

modernizagOes no interior da modernidade.
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l.4. Ditaduras Modernas? Brasil.

J& houve tempo, ndo muito distante, em que se podia dizer que a producdo
historiografica sobre o periodo de 1964 a 1985, no Brasil, era incipiente; ndo nos parece
mais o caso (FICO, 2004, p. 10). E bem verdade que muito falta por fazer, porém, hoje
ja contamos com um conjunto de escritos e reflexdes de qualidade e com um embate de
posicdes e perspectivas cujo leque é razoavelmente variado. Nosso intuito ndo é
esquadrinhar esse universo, mas, localizarmo-nos minimamente nele e, assim, podermos
estabelecer algumas referéncias bésicas sobre o periodo. Isso nos permitird 0s
necessarios links historicos que viabilizardo nossa pesquisa sobre o futebol filmado

nesses anos. 1sso posto, iniciemos.

Em textos de balanco sobre a respectiva producdo especializada, Lucilia
Delgado (2009), Marcelo Badar6 Mattos (2008) e Janaina Cordeiro (2009), oferecem-
nos um painel bastante instrutivo sobre o ‘estado da arte’ em que se encontram as
pesquisas. Trata-se de levantamentos distintos quanto as respectivas posturas criticas e
abrangéncia, mas apresentam um corpus relativamente comum em termos das obras
comentadas. No que diz respeito aos nossos interesses, pensamos que a distingdo de
“quatro ciclos de estudos” (MATTOS, 2009, p. 246) ou a classificacdo tematica de
cinco abordagens/tempos de producdo de Delgado (2009, p. 129-130) nos sejam uteis
para um mapeamento prévio e para atentar para as distintas e contrastantes linhas
interpretativas. Desse modo € mais facil identificar, por exemplo, atribuicdes causais de
tipo “estruturalistas”; ou de tipo mais conjunturais, manipuladas pelos autores
consultados para explicar a irrupcdo do golpe e montagem do novo regime
(DELGADO, 2009, p. 129). Podemos ainda nos deparar com a apresentacdo de uma
linha “revisionista” (DELGADO, 2009, p. 137; MATTQOS, 2009, p. 252). Nesta, topicos
como a desconstru¢do da imagem de uma esquerda armada em luta pela defesa da
democracia e a énfase nos apoios e/ou consentimentos sociais (mais ou menos abertos;
mais ou menos parciais) a ditadura, ganham destaque (MATTOS, 2009, p. 252-253;
DELGADO, 2009, p. 137-138; CORDEIRO, 2009, p. 86;88 e, principalmente, p. 91).

E comum sermos chamados a atencdo para a vivacidade que as disputas
daqueles anos ainda mantém, tanto pela relativa proximidade temporal, como pelo
correlato fato de que muitos dos dramatis personae de entdo estarem vivos e atuantes
(DELGADO, 2009, p. 125; MATTOS, 2009, p. 252). Mas tudo isso é muito genérico,
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queriamos apenas advertir que em nossa utilizacdo seletiva da bibliografia, estaremos
cientes dos embates politicos, ideoldgicos e historiograficos em jogo, convocando-os a

apresentarem-se quando considerarmos importante a sua explicitacao.

Isso posto, procederemos a uma breve sintese calcada em dois pontos: o proprio
golpe e o Regime decorrente, nalguns dos tragos que mais Ihe marcaram.

Parece claro que 1964 estd longe de consistir em uma mera quartelada.
(MATTOS, 2008, p. 247). Pode-se discutir sobre seus mdveis mais decisivos; se
resultou de um acirramento conjuntural mais localizado ou se foi urdido com esmero
por setores conspiratorios, militares e civis, como fruto de uma disputa politica mais ou
menos longa que enfim pendia decisivamente para setores da direita*’. Fato é que a acéo
armada e subsequente deposi¢do de Jodo Goulart abre uma nova era da Republica. Os
eventos relativos a tomada do poder s&o conhecidos e dada a facilidade militar e politica
com a qual se efetivou ndo podem ser considerados espetaculares*!. Ha aqui um certo
destaque ao papel do presidente nos eventos, ou, talvez melhor dizer, na atribuicdo de
responsabilidade a Jango pela deflagracdo do movimento e pela falta de resisténcia ao

mesmo. Este &, talvez, o ponto de revisita historiografica mais recente®.

Em termos mais amplos, explicou-se o levante por desencontros
macroeconémicos e/ou politicos. A variedade argumentativa apresenta nuangas. Uma
linha que fez escola foi a nocdo de que se estabeleceu uma encruzilhada entre o
aprofundamento do pacto populista ou a sua derrocada (fosse por pressdo de baixo pra
cima, fosse, como de fato ocorreu, por tomada do poder pela direita - WEFFORT,
1980).

%% Conforme ja mencionamos, Lucilia Delgado tece uma classificagdo nominal dos autores a qual inclui:
uma vertente que atribui “énfase no carater preventivo do golpe”, uma outra que joga peso na
“caracterizagdo conspiratoria das acdes” e os que apelam para uma “visdo conjuntural, com destaque para
a questdo da democracia” (2009, p. 129).

*! H& muitos titulos que fornecem narrativas mais ou menos detalhadas. Podemos indicar a colegio de
Elio Gaspari (2002), os bons e sintéticos artigos de Jorge Ferreira (2003), os introdutérios livros de Caio
Navarro de Toledo (1997) e Maria Benevides (1999; este Gltimo sobre o clima anterior, no governo Janio
Quadros), a sumula de Francisco Carlos Texeira da Silva (1996).

%2 Jorge Ferreira investe contra uma via explicativa personalista que, pela direita, afirma que “Goulart era
um demagogo (...) inepto” ou, em sentido politico contrario, pela esquerda, alega que o ex-presidente
apresentava um “comportamento dubio e vacilante” (1983(b), p. 345-46). Para uma avaliacdo mais detida
ver Marcelo Mattos (2008, p. 253-262).
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Um proficuo exemplo nessa linha é o de Francisco Oliveira, o qual localiza o
problema em um nd de macrodimenses, o qual, da parte dos ramos industriais, tratava-
se de uma crise de realizagdo - para aqueles setores “dependentes da demanda das
classes de renda mais baixa”. Do lado dos trabalhadores, o problema era a “assimetria
da distribui¢do dos ganhos de produtividade e da expansdo do sistema”. Noutras
palavras, do acirramento da desigualdade e do aumento da exploracdo materializado
pela reducéo salarial e de renda (OLIVEIRA, 2003, p. 88). Diante disso, “as massas
trabalhadoras urbanas (...) denunciardo o pacto populista”. A ideia € a de que houve uma
unificacdo reivindicatoria entre os diversos setores de trabalhadores, deslocando-os da
trincheira populista e abrindo uma fissura nessa frente. E conclui: “O ponto a que se
quer chegar é que o fato [desse] (...) conflito ter se elevado a condicdo de contradicao
politica principal precipita a crise de 1964” (OLIVEIRA, 2003, p. 88; 91. Grifo nosso).

No inicio da década de 1980, Dreifuss apresenta o problema como um rearranjo
econémico-politico. Este se manifestaria nos termos de um choque entre blocos de
poder irreconcilidveis. De um lado, o bloco que o autor, com outros, denomina de
“populista”, encabecado pelo PTB. De outro, um conjunto de forgas ascendentes desde
meados da década de 50. Tratava-se dos interesses do capital “multinacional” e seus
respectivos associados locais -empresarios vinculados, uma elite técnico-administrativa
e uma elite técnico-militar (DREIFUSS, 1981, p. 66; 71; 104 -5). O movimento golpista

seria a tomada do Estado por este Gltimo campo de forgas.

N&o insistamos. O ponto béasico é o de uma disputa politica veemente, acirrada
por uma conjuntura (e mesmo um desgaste de modelo) de crise econdmica e politica.
De nossa parte, gostamos da descricdo de Jorge Ferreira, 0 qual, nesse sentido, segue
essa linha do choque entre “dois grandes projetos”: o “nacional estatismo” e o “projeto
liberal conservador” (FERREIRA, 2003(a), p. 304). No texto em questdo, o historiador
da UFF acompanha “trés momentos que resultaram em situacdes de grande conflito”:
1954, 1955 e 1961. Referem-se, a saber, ao suicidio de Vargas, ao chamado “golpe
preventivo” do General Henrique Teixeira Lott e a crise da posse de Jango. O ano de
1964 marcaria um desfecho dessas contendas (tema tratado no artigo seguinte da
coleténea, organizada pelo proprio Jorge Ferreira e Lucilia Delgado. Ver FERREIRA,
2003(b)). Ha aqui uma ideia, ndo inédita, de longevidade dessa disputa, 0 que ndo
implica em desconsideracdo dos elementos de curtissima duracdo, de modo algum, mas

que coloca a questdo em uma perspectiva politico-historica mais conjuntural e ndo
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apenas imediatista. Esta, no caso, € uma das criticas voltada ao volumoso trabalho de
Elio Gaspari (FICO, 2004, p. 53-57; MATTOS, 2008, p. 251). A par da grande gama de
fontes e informacBes, além da narrativa inegavelmente sedutora, o jornalista

desconsideraria, dentre outros, esse histérico de contendas.

Em meio a arrazoados de macroeconomia e/ou politico-socioldgicos e diversas
preferéncias argumentativas/descritivas, as quais jogam mais peso seja no carater
preventivo do movimento ou “nas agdes conspiratérias” (DELGADO, 2009, p. 134-35),
0 que emerge ¢ uma velha e crucial dificuldade do métier: como conjugar essas
diferentes esferas incisivas. N&o se trata de ecletismo, cabem descartes e opcOes
necessarias, mas ha a percepcao que elementos de diferente ordem devam se relacionar.
O dificil é a mensuragdo dos termos e a composicdo dessas interpenetracdes. Esse é o
teor das conclamac6es de dois importantes especialistas:

a questdo que se impde é a da articulacdo entre niveis macroteéricos e

a narrativa micrologica, diferentemente da desconsideracdo causal
deste ou daquele aspecto (FICO, 2004, p. 39).

é dificil (...) determinar as rela¢fes entre individuos e sociedade, entre
livre arbitrio pessoal e determinismo social (FERREIRA, 2003(b), p.
345).

Para o bem ou para o mal, e para além destes, a vitdria do movimento golpista
implica uma imediata inflexdo na conducdo do Estado. O perfil dessa torcdo, levada a
cabo ao longo de vinte anos, é complexo e variado, ndo obstante, alguns tracos mais
gerais talvez possam e devam ser destacados. Concentremo-nos, entdo, no pos-golpe e
nesses aspectos assumidos e/ou construidos ao longo do exercicio do poder

conquistado.

O carater ditatorial, na origem e conducdo dos governos pos 1964 implicou,
desde o inicio, em uma operacdo de limpeza do terreno, bem de acordo ao estilo militar,
imprimindo ao regime uma truculéncia inerente. O objetivo era eliminar liderancas,
institui¢cdes, programas associados ao “inimigo”, quebrando as possibilidades de
reagrupamento do mesmo. Isso foi impetrado em vérias instancias e em varios
momentos, desde os primeiros dias, e manteve-se como procedimento acionavel em

periodos ja adiantados na cronologia do regime. A profundidade, a dimensdo e, por
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vezes, 0s métodos, foram objeto de disputas internas e signo de identificacdo de grupos
no poder em varios momentos (FICO, 2004, p. 77-87; GASPARI, 2002(a), p. 21-42;
153-174; 251-266).

Dada a atribuicdo, historiograficamente aventada, de uma relativa tolerancia
inicial, talvez valha recorrermos a um pequeno rol quantitativo. Levando-se em conta
apenas o primeiro governo ditatorial, presidido pelo General Castelo Branco, temos 0s
seguintes dados: de acordo com a “embaixada americana, nas semanas seguintes a
deposicdo de Jodo Goulart, prenderam-se (...) [cerca de] 5 mil pessoas”; ja conforme
nameros oficiais, procedeu-se a demissdo ou aposentadoria compulsoria de “cerca de 2
mil funcionarios publicos” (entre 1964 e 1966) e a cassacdo de mandatos ou suspensao
dos direitos politicos (por dez anos) de 386 pessoas. Nas forcas armadas, “somados
todos os expedientes, expurgaram-se 24 dos 91 generais”. Nos sindicatos, “sete em cada
dez confederagOes de trabalhadores e sindicatos com mais de 5 mil associados tiveram
suas diretorias depostas”. Estima-se, dessa forma, o expurgo de 10 mil dirigentes
(GASPARI, 2002 (a), p. 130-31. Grifo nosso).

Ficava claro quais eram os alvos preferenciais do novo Regime®. As
organizacgdes de trabalhadores, os setores ligados ao governo anterior e/ou contrarios a
quebra da legalidade. Os cortes feitos nas forcas armadas também indicam que parte
minoritaria, mas significativa desse setor, se ndo reagiu com armas, também nédo apoiou
0 novo Regime, pagando um pre¢o por sua independéncia. Uma fracdo desses militares
expurgados ira compor, mais tarde, alguns grupos de resisténcia armada (GORENDER,
2003, p. 134-137).

Referindo-se a violéncia do regime (inclusive a prética sistematica da tortura),
Gaspari alude ao “mito do fragor da hora”. Por essa expresséo alude a ideia de que as
acOes mais duras teriam sido emocionais e ocasionais, consequéncia de excessos,
resultantes do enfrentamento imediato entre desafetos (GASPARI, 2002 (a), p. 129).

*¥ Marcelo Badard, citando Moniz Bandeira, conclui assim seu artigo: “néo havia davidas em afirmar que
‘o golpe de Estado no Brasil, instigado e sustentado pela comunidade dos homens de negdcios e pelos
proprietarios de terras, constituiu nitidamente um episodio da luta de classes...”.Teria a historiografia mais
recente diividas em relacdo a isso?” (MATTOS, 2008, p. 55).
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Nada mais inveridico. “A repressao politica (...) emanava do coragdo do regime e tinha

. . . . . .- 44
uma nova qualidade”: institucionalizava a tortura politica™.

Como dissemos, esse ponto (termos, meios, intensidade) da repressdo serviu
inclusive como um dos elementos de fundo para o aglutinamento de setores internos ao
regime. Constituia em né gordio para a chamada “linha dura” e/ou para a “comunidade
de informagdes”, a qual defendia a utilizagdo de todos os recursos para a salvaguarda
dos ideais da “revolucdo”. Fundamentos aos quais se arrogaram como 0S principais
guardides (FICO, 2004, p. 92-93).

Um outro aspecto/traco comumente lembrado foi o da parcial manutengcdo do
aparato representativo liberal. Noutras palavras, manteve-se o Congresso aberto (na
maior parte do tempo), o judiciario funcionando, elei¢bes para deputados, vereadores
(KRISCHKE, 1982, p.106; 233-34, 241 e 242-3; KUCINSKI, 2001, p. 9).

Cria-se, desse modo, um monstrengo institucional. O Poder de Estado, tomado
pela forga (quebrando as leis), cria uma série de dispositivos pretensamente legais, aos
quais 0 proprio governo, repetidamente, re-estrutura. A figura juridica mais famosa foi a
dos Atos Institucionais. Trata-se de legislacdo editada pelos governos pos 1964 e que,
conforme o nome, institui regras supostamente legais. O primeiro Ato Institucional ndo
foi numerado e foi editado poucos dias ap0s o golpe, em 09 de abril. Esse documento
esclarecia sobre 0 que estava por vir, pois “expandia os poderes do executivo, limitava
os do Congresso e do Judiciario, e dava ao presidente sessenta dias de poder para cassar
mandatos e cancelar direitos politicos por dez anos, bem como seis meses para demitir
funcionarios puablicos civis e militares” (GASPARI, 2002 (a), p. 124).

Paralelemente aos Atos Institucionais, havia o0os Atos Complementares
(igualmente “livres da deliberacdo do Congresso e da aprecia¢do do Judiciario”). Foram
em numero de 37, durante os 23 meses de governo de Castelo Branco (GASPARI, 2002
@), p. 137).

Antes mesmo do fim do primeiro mandato militar, é editado o Al 2 (outubro de

1965). Dessa forma sdo dissolvidos todos os partidos, é adotada uma forma indireta de

44 Gaspari (2002(a), p. 134 e outras. Ver ainda Gaspari 2002(b)). Carlos Fico é contundente sobre esse
aspecto: ndo se deve “confundir a independéncia operacional com que trabalhava a policia politica com
uma suposta autonomia em relacéo aos oficiais-generais” (2004, p. 82-83).
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eleicdo do sucessor a Presidéncia e 0s crimes politicos passam para a ‘competéncia’ da
Justica Militar. Em janeiro de 1967 uma nova Constituicdo € imposta.

A partir de Castelo, mais quatro generais-presidentes irdo suceder-se. Esta
também era uma tentativa de imprimir algum sentido de alternancia de poder, ja que nao
se permitiu na lideranca institucional a continuidade de um Homem Forte, por tempo
indeterminado (KUCINSKI, 2001, p. 9).

Ao longo de vinte anos de regime ditatorial as relacfes da sociedade para com a
nova ordem apresentaram muitas facetas. E verdade que em 1964 as opinides e posicoes
estavam muito divididas, o pais e as forcas politicas estavam cindidas (AARAO, 2000,
p. 26). O golpe contou com o apoio de setores médios, de parte consideravel da ‘classe
politica’(incluindo ai governadores de Estado - Minas Gerais e Rio de Janeiro a frente),
de organizagbes civis (complexo IPES/IBAD), do governo dos Estados Unidos
(financeiro e logistico), da cupula e de amplos setores da Igreja Catdlica e,
evidentemente, de grande parte das forcas armadas. Dito isto, hoje € comum constatar,
nos varios estudos recentes, o friso a expressao regime “civil-militar” ou “ditadura civil-
militar” (CORDEIRO, 2009, p. 94; AARAO, 2000, p. 11). N3o se trata de terminologia
nova, encontramo-la ja em René Dreifuss (1981, p. 71; Marcelo Badard destaca isso:
2008, p. 247). Nao obstante, dada toda uma producao que ressalta a “dificuldade que as
esquerdas ainda mantém no sentido de reconhecer as relacbes de identidade de
segmentos da sociedade com o projeto politico (...) vitorioso em 1964”, esta
nomenclatura ganha status de indice de identificacdo tedrica (ROLLEMBERG, 2003, p.
47; Ver também AARAO, 2000, p. 9-10). indice este longe de ser consensual. Carlos
Fico, por outro lado e em franco embate, contra-ataca:

Se podemos falar de um golpe civil-militar, trata-se, contudo, da implantacéo

de um regime militar - em duas palavras: de uma ditadura militar (FICO,
2004, p. 38).

De um modo mais geral, as historiadoras Sonia Regina de Mendonca e Virginia
Fontes chamam a atenc¢@o para a “crescente participagdo do Estado na Economia e da
ampliacdo das atribui¢des do executivo” (1994, p. 5). Esta Gltima tendéncia é bem
correlata ao carater centralizador e ditatorial do regime, ndo merecendo maiores
desenvolvimentos. Ja a observacdo quanto ao aumento do papel do Estado no ambito da

economia, isso nos induz a algumas anotagoes.
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Pois bem, relativamente a politica econébmica adotada durante o periodo
ditatorial, os economistas José Carlos de Assis e Maria da Conceicdo Tavares

distinguem quatro periodos basicos. Vamos ver, rapidamente, o que é mais expressivo.

Inicialmente, a ditadura coloca o comando da economia nas maos da dupla
Otavio Gouvéa de Bulhdes (Fazenda) e Roberto Campos (Planejamento). Todo um
conjunto de medidas é tomado no sentido do controle e diminuicdo da inflagcdo, do
saneamento fiscal, do achatamento salarial (por intermédio, por exemplo, do
impedimento da concessdo de aumentos e da proibicdo de manifestacOes trabalhistas),
da criacdo de instrumentos de controle financeiro (sdo dessa época o Conselho
Monetéario Nacional, o Banco Central do Brasil e a Corre¢cdo Monetaria - TAVARES &
ASSIS, 1986, p. 12 a 25).

De um modo bem geral, 0 que talvez nos interesse mais € registrar que esse
primeiro periodo foi de colocacdo de ordem na Casa. Uma ordem que fazia sua opcao
pela contencdo de salérios, abertura para o capital externo e para a concentragdo da
renda. O primeiro resultado foi o de uma diminuicdo parcial da inflagdo, elevacdo da
receita fiscal e diminuicdo do déficit publico (TAVARES & ASSIS, 1986, p. 22).

De 1968 a 1973 inaugurar-se-ia uma nova fase. E o periodo conhecido como o
do “milagre brasileiro”, o qual se caracterizou por altas taxas de crescimento do PIB
(alcancando a incrivel média de 10% ao ano, e o inédito patamar de 14% em 1973).
Corresponde, em boa parte, a época sob dominio do ministro da Fazenda, Delfim Neto.
Nesse ultimo ano (1973) o sonho termina. Por conta de uma crise econémica
internacional (a chamada crise do Petrdleo, quando o preco do barril salta de U$ 3,01
para U$ 11,56 entre outubro e dezembro) e o desgaste do modelo interno, o milagre se
desfaz (MENDONCGCA, 1988, p. 91-102; DINIZ & LIMA Jr., 1986, p. 37).

E de se chamar a atencio ao menos para dois elementos imediatamente
vinculados a direcdo econdmica dos anos de chumbo (ou “anos de ouro”, conforme
provoca Janaina Martins Cordeiro - 2009) e que se estendem para além deles. Referimo-
nos ao salto de quantidade e qualidade na capacidade produtiva da economia brasileira
(MENDONCA & FONTES, 1994, p. 28-30; 53) e ao respectivo problema da divida,
uma questdo pujante para a chamada “Nova Republica”, a partir de 1985. Os numeros,
ao fim do periodo, sdo impressionantes. O montante da divida entre 1946 e 1964 variou

em torno de 2 e 2,5 bilhGes de dolares. Uma oscilacdo bastante razoavel e administravel,
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ao longo de 20 anos. Desses US$ 2,5 bilhdes de 1964 salta-se para US$ 12 bilhGes em
1973; US$ 43 bilhGes em 1978 e US$ 60 bilhdes em 1980 (KRISCHKE, 1982, p. 34).

Registremos uma Ultima esfera de notas, agora acerca do ideario do regime, se é
que podemos falar assim. Até porque 0 movimento de 1964 ndo apresentou um perfil de
ideias mais ou menos definidas, constituindo-se muito mais em uma frente de todos que
se contrapunham ao governo de Jango, ao seu programa de reformas e ao receio da
instauracdo de uma ‘“republica sindicalista”, que colocasse em questdo o direito a
propriedade e/ou restricbes a interesses econdOmicos nacionais e internacionais
(GASPARI, 2002(a), p. 138).

A par de um conjunto de premissas moralizantes, tipicas de um alinhamento
conservador que incluia entre seus aliados a Igreja e a moral cristd e que suscitava
rampantes apaixonados pela probidade, moralidade e defesa da familia (pecas
discursivas que tiveram seu papel no dia-a-dia da convivéncia com a ditadura - FICO,
2004, p. 109-13), a Unica coisa que parecia com uma base ideologica seria a chamada
Doutrina de Seguranca Nacional. Sua maior propagadora era a Escola Superior de
Guerra, fundada em 1949. Tratava-se, desde seu inicio, de um projeto inspirado e
apoiado pelo exército americano, com o qual a relagdo era proxima. A nocdo bésica é
que tudo se subordinava ao principio da seguranca. Em caso de ameaca nacional
(interna ou externa) cabia a acdo das forcas armadas. Essa seria a justificativa alegada
quando do golpe. Essa concepcdo, profundamente marcada pelo anticomunismo, incluia
ainda a necessidade imperiosa de incentivo ao desenvolvimento nacional, visto como a
forma mais segura e eficaz de prevencdo contra ataques subversivos. Se a economia
crescesse, gerasse empregos, a insatisfagdo e a “subversdo” ndo teriam espaco. Com o
crescimento acelerado entre 1968 e 1973, que vinha ao encontro dessa diretriz, muitos
chegaram a sonhar com a constru¢do do Brasil como uma grande poténcia militar e
politica (DREIFUSS, 1981, p. 79; 115-16; MENDONCA, 1988, p. 114-15; DINIZ &
LIMA, 1986, p. 37). O Servico Nacional de Informacdes (SNI), criado logo em junho
de 1964, também deve ser entendido sob essa maxima da Seguranca Nacional (sobre o

SNI, suas func@es e variacdes ao longo do tempo, ver Carlos Fico, 2004, p. 77-84).

E hora de voltarmos aquilo que nos moveu. A questio se e como o regime
instaurado a partir de 1964 lidou com as recorrentes requisicbes de atualizacdo

(modernizagdo) no campo da modernidade. A resposta, adiantamos, é positiva. O que se
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segue tem o fim de estabelecer os termos dessa relacéo. Cabe agora, entdo, atestar um
impulso atualizador por parte do regime e sua inser¢cdo em um campo mais abrangente

de experiéncias de modernizacdo. René Dreifuss nos ajudara bastante nisso.

Pois bem, independentemente das variagcdes ja repassadas e de outras, parece-
nos que podemos consentir em alguns pontos basicos quanto aos rumos assumidos pelo
regime. De acordo com nosso ja conhecido cientista social, uma vez instalado no poder,
0 bloco vitorioso efetivou um projeto “modernizante” (DREIFUSS, 1981, p 71; 104-5;
237) para o pais. Esse projeto incluia, como ponto manifesto basico, a maior abertura da
economia brasileira, visando trazer para o pais capital e tecnologia avangada (ld., p. 28).
Priorizava a necessidade do planejamento, em varios niveis (Id., p. 74-5; 425), e um
posicionamento inicial, no campo da politica externa, de claro e imediato alinhamento
com os EUA (Id., p. 196-7; 235-6). Os elementos convencionais desse posicionamento
passavam pela adog¢do dos pontos gerais da “Alianca para o Progresso” e do
anticomunismo (Id., p. 235-36). Tratava-se, pois, de adequar o pais a novas linhas de
pressdo internacional e & nova composicdo de forgas econdmicas e politicas, que agora

assumiam a conducéo do Estado.

Acrescente-se a esse painel o fato de que com a institucionalizacdo do regime,
pOde-se averiguar, posteriormente, que 0 mesmo teve a sua montagem econdmica
sustentada sobre um tripé. Este foi estabelecido em torno de “um setor de bens de
capital predominantemente vinculado ao Estado” e ao qual se articulavam o capital
multinacional (o grande impulsionador do processo de acumulacdo), concentrado no
setor de bens duraveis. A essa composi¢do somava-se uma expressiva parcela do capital
nacional, situado no setor de bens de consumo (MENDONCA & FONTES, 1994, p. 31;
ver também MENDONCA, 1988).

A terminologia desenvolvimentista, marco de governos anteriores, ainda
prevalecia. Por outro lado, a centralidade discursiva recaiu nas propostas
verbalizadas/sintetizadas em torno do signo das “reformas”. Reformas de base, para ser
mais especifico. E a centralidade desse vocativo era tal, que o bloco articulado pelo
IPES ndo pdde nega-las, teve de contrapb-las. Pelo menos inicialmente. Com 0 mesmo
epiteto de “reformas de base”, formulou todo um programa de governo alternativo as
proposicdes populistas (DREIFUSS, 1981, p. 163; 232 a 243). Reformas, sim. Mas nao

aquelas associadas ao “populismo/comunismo”.
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A avaliagdo posterior (Dreifuss e muitos outros) e o enquadramento tedrico para
0 estudo do periodo utilizam a tipificacdo de Barrington Moore (DREIFUSS, 1981,
p.107), quer dizer, entendem o movimento de 1964 como propulsor do que aquele autor
chama de “modernizagdo conservadora” (MOORE Jr.,1983, p. 427 a 446).

Seja como for, conforme vimos vendo, o regime militar orquestrou importantes
inflexGes aos rumos econdmicos da nagdo durante os 20 anos em que se impds no
governo, associando seus esforcos a um conjunto retérico com clara funcdo
legitimadora e com grande investimento em auto-propaganda. Sobre esse tema Carlos

Fico novamente apresenta um texto exemplar.

Em seu trabalho sobre a propaganda politica da época da ditadura, Fico destaca a
importancia da mesma como
um momento privilegiado para o estudo de uma tendéncia de longa

duracdo no Brasil: a construcdo de uma visdo otimista sobre o pais.
(1997, p. 19. Grifo nosso).

A ditadura reinventa, atualizando-o, um imaginario mais que secular acerca das
potencialidades nacionais e de seu pretenso destino manifesto: o “ingresso ao ‘mundo
desenvolvido’ ”(FICO, 1997, p. 23). O historiador observa:

Situar o Brasil entre os grandes paises sempre foi um desejo da elite
brasileira(...)* .

> Carlos Fico, 1997, p. 48. Grifo nosso. Mais a frente, o autor esclarece: “Nio se estd supondo,
evidentemente, uma permanéncia imutavel de discursos perenes, mas a constante re-significacdo” de
temas extremamente recorrentes (1997, p. 76). A trajetoria dessa aspiracdo, a da realizacdo das
extraordinarias potencialidades nacionais redundando no emparelhamento do Brasil as maiores, mais
ricas, poderosas e modernas na¢Bes € secular e multifacetada. Trabalhamos especificamente sobre isso
noutro lugar (SANT’ANA, 1998). Aqui hovamente ndo cabe desenvolver o tema, apenas identifica-lo. Ao
nosso ver, Fico é suficiente para tanto, mas pode-se consultar, por exemplo, Octavio lanni. Em seu “A
Ideia de Brasil Moderno”, o estudioso também aponta para a persisténcia de temas como o da “questdo
nacional”, da luta contra o “atraso” e a discussdo das condi¢des e necessidade de fazer deste pais um
Estado moderno. Essa modernidade, de um modo geral e bastante compartilhado, é associada aos
“padroes (...) sociais, econémicos e culturais (...) estabelecidos pelos paises capitalistas mais
desenvolvidos” (1992, p. 47. Grifo nosso). Modernizar-se (alcancar a modernidade) constituir-se-ia,
entdo, no processo de alinhamento a esses padrfes. Nesse mesmo sentido segue a ponderagdo de Renato
Ortiz, que precede, no tempo, a colocacdo quase idéntica de Fico: A “(...) ideia que dominou nossa
imaginacdo sempre se associou & necessidade concreta de se construir uma moderna sociedade
brasileira (...)” (1991, p. 208-9. Grifo nosso). Obviamente, a palavra “sempre”, no extrato acima, também
funciona como ilustracdo da antiguidade e constante reatualizagdo dessa aspiragdo, e ndo Como um recuo
atemporal e naturalizante da mesma - fato do qual, alids, Ortiz est& plenamente ciente. As constataces e
reflexdes sobre o tema constituem legido; paramos por aqui.
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O golpe de 1964, segundo seus executores, prossegue Fico, “viera para atuar em
duas frentes™: a interna, restabelecendo a “ordem”, e a externa, recuperando o prestigio

internacional do pais” (1997, p. 23).

Com o desempenho econdémico do “milagre”, de 1968 a 1973, essa antiga
aspiracdo se estabelece sobre um sustentaculo real e visivel, embora fugaz. Gesta-se, no
processo, a imagem do Brasil grande poténcia -das mais caras e utopicas dentre as
figuras trabalhadas pelo regime*. Uma poténcia que evidenciava seu pleno
desenvolvimento e ndo mais uma promessa. A oitava maravilha, digo, economia do

mundo.

Foi diante de uma ‘“acusacdo/constatacdo” de uma profunda crise moral e
politica -que estaria emperrando o Brasil- que 0 novo regime se instaurou. Sanada a
crise, o pais poderia, com uma direcdo firme e algumas “corregdes de rota”, alcangar 0
seu devido papel no cenario internacional (FICO, 1997, p. 38 a 43). Nesse sentido, para
0s responsaveis por 1964 (conforme anélise da propaganda dos mesmos), o golpe

(...) deveria ser entendido por todos como o marco de um nhovo

patamar temporal, qualificado e legitimado pelas conquistas que ia
obtendo (FICO, 1997, p. 77. Grifo nosso).

Tratava-se, como esclarece Médici, em 1970, de entender a “revolugdo” como o
“comego de um novo tempo”; periodo a partir do qual se inicia a “ recuperacao do
‘tempo perdido’ na busca de um futuro para o qual a nagdo estaria ‘predestinada’ ”
(FICO, 1997, p. 77). A “revolugdao gloriosa” (nao confundir com a inglesa) ou
“redentora”, estabeleceria, assim, um ponto de reinicio; de regeneracdo nacional®’.

Constréi-se desse modo, um importante capital politico do regime, baseado na
alegacdo de gque o pais teria deixado para tras a posicao subdesenvolvida e adentrado no
clube dos dez mais. Aqui ndo cabe minimizar as profundas inflexdes econdmicas

levadas a cabo nessa fase da historia nacional. Nosso problema consiste, primeiramente,

“® Para alguns aspectos econdmicos da “megalomania do sonho de grande poténcia”, ver Maria Conceigdo
Tavares e J. Carlos Assis (1986, p. 42 a 44). Para o “milagre brasileiro” ver artigo de Paul Singer na
coletdnea organizada por Paulo José Krischke (1992).

*" Carlos Fico (1997, p. 77; 118 e 121). O partido criado pela “revolugio”, ndo esquecamos, chamava-se
ARENA (Alianca Renovadora Nacional).
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em assinalar a operacionalizacdo orquestrada pelos dirigentes pos 1964, da aspiragédo
(secular) pela adequacéo confortavel do Brasil no seio das nagdes mais desenvolvidas
e modernas. Em segundo lugar, até para relativizar, cabe apontar para o carater seletivo
e relativo do alcance da politica econémica-social de entdo. Nesse sentido € sabido, por
exemplo, que esse ranking era medido exclusivamente pelo PIB. Tal critério ndo leva
em conta elementos como o padréo de vida da populacdo e os termos da distribuicéo da
renda entre os cidaddos de uma comunidade nacional®®.

Concluindo. Frente a sempiterna questdo das recorrentes modernizacfes, 0
regime que assume a conduc¢do do pais no pds 1964 recorreu a ousadia. Assumiu para Si
ndo somente a tarefa de um ajuste conjuntural modernizante (necessario frente a nova
composicao de forgas, frente ao que muitos chamam de colapso do populismo e/ou crise
de acumulacdo), mas se arvorou a protagonizar a consecucdo de uma missao histérica
enunciada/ambicionada ha muito por, no minimo, uma parcela significativa da
sociedade e Estado brasileiros: proceder ao salto histérico rumo ao pleno
desenvolvimento: rumo a modernidade. A compra dessa tarefa esta datada; ndo se
encontra nos prologos da “revolugdo”, mas situa-se um pouco além, apés uma primeira
fase de rearranjo das condi¢cbes macro-econémicas e do inicio dos resultados obtidos
com condi¢des internacionais de ampliacdo da oferta de crédito (MENDONCA, 1988,

p. 99). Essa operacdo apresenta, ademais, uma essencial funcao legitimadora. Como néo

8 A medicéo do PIB ¢ importante, ndo devemos subestima-la. No entanto trata-se de nimero isolado. A
renda per capta (resultado da divisdo do PIB pelo nimero de habitantes) é um indicativo complementar
necessario (embora também insuficiente). Ha ainda, dentre outros, a necessidade de se levar em conta o
IDH, e o Indice de Gini (que mede a desigualdade). A partir de um olhar mais amplo e considerando dez
indicadores ao longo de 2011, a sucursal da BBC Brasil p6de estampar, em 28 de dezembro de 2011, a
seguinte manchete: “Apesar de avan¢os, Brasil continua em baixa em indices globais”. O Brasil,
afirmam, tem progredido no IDH e sua posicdo geral, “em 84° lugar, pde o pais no grupo de alto
desenvolvimento humano, mas ainda longe do grupo mais seleto com desenvolvimento considerado
‘muito alto’. A lista de 47 paises dessa elite ¢ encabecada pela Noruega” (Grifo nosso). Ademais, mesmo
avancando no PIB, em relagdo ao tempo da ditadura, registra-se que a agora sétima economia do mundo
ocupa apenas o 45°. lugar em renda per capta, com cerca de US$10.700,00 por cidaddo. Situa-se ainda em
uma triste e lamentével 180% posicdo no indice de Gini, & frente apenas de sete paises, dentre os quais 0
Haiti e Camoros... (http://www.bbc.co.uk/portuguese/noticias/2011/12/111227 brasilrankings_ss.shtml.
Consultado em 28 de agosto de 2012).
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apoiar aqueles que, finalmente, despertariam o gigante adormecido em solo pétrio e o

soergueriam a estatura das maiores nacdes do mundo®®?

Se essa auto-proposicao era mais ou menos séria ou mais ou menos oportunista,
torna-se menos importante para nossos fins. Fato é que ela foi manifesta, estrutural
(estava baseada em uma real expansdo quantitativa e qualitativa da economia e do
mercado) e estruturante (mobilizou esforcos politicos e econémicos, lutou pelos
coragdes e mentes, exaltando uma expectativa otimista - FICO,1997). Fez ou quis fazer
acreditar na realizacdo de nossas potencialidades como nagdo e no consequente
emparelhamento do Brasil, como um igual, no seleto concerto das nacGes plenamente

desenvolvidas; das nagdes modernas.

Dada as reapropriagdes futuras (desde o inicio da “Nova Republica” e ecoando
estrondosamente até a contemporaneidade) de semelhantes expectativas de superacao
do atraso econémico e tecnologico; de conquista de uma estabilidade para a garantia de
um crescimento sustentavel e de longo prazo; de equacionamento do abismo social
decorrente de uma das distribuices de renda mais despropositadas do planeta, parece-
nos que, na melhor das hipéteses, a tarefa ficou, no minimo, incompleta®. Mas esta é

uma outra historia. Paremos por aqui.

* Em 1970, em plena vigéncia do “milagre”, o senador Catete Pinheiro apresentou projeto para uma
alteragdo na letra do hino nacional. Sairia “deitado eternamente em berco esplendido”, para entrar “atento
aos desafios que enfrenta e vence” - conforme destacado em Carlos Fico (1997, p. 42). Outra peca
promocional significativa pode ser encontrada na festa do sesquicentenério da Independéncia, em 1972. O
slogan da comemoragdo afirmava: “Brasil independente: hoje grande, amanha lider” (CORDEIRO,
2010, p.196. Grifo nosso).

%0 A propria inser¢do do Brasil no chamado “BRIC” e a constante e respectiva classificagio (propria e das
grandes poténcias) do pais como “emergente”, funciona como reconhecimento imediato da persisténcia
da distancia que a ditadura se esforgou em afirmar que venceria.
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I.5. Ditaduras Modernas? Parte 2: Espanha

Llegamos a Espafa. Mais especificamente ao Franquismo e, neste, ao Gltimo
decénio do governo de Francisco Franco. Nesta secdo final deste primeiro capitulo
vamos manter a linha do que foi feito para a ditadura no Brasil. Noutras palavras, vamos
abrir com algumas observac@es historiograficas e, na sequéncia, orientaremos nossa
ordem expositiva entre a conquista do poder e a pontuacdo de alguns dos tracos e
dinamicas marcantes. As vezes essas entradas tematicas se confundirdo, implicando
tracos e debates académicos, simultaneamente. Por considerarmos que o Regime
apresenta uma forte continuidade ao longo de sua existéncia (a despeito e por conta
mesmo das diversas inflexdes politico-econdmicas que se efetivaram para a manutencao
do mesmo), tracaremos linhas gerais para todo o periodo, destacando, ao fim, aquilo que
for mais pertinente e especifico ao recorte cronologico por nos desenhado (1964 a
1975). Como arremate, estabeleceremos os links com as respectivas questdes de

modernizacdo na época da modernidade. Mesmo plano, uma outra ditadura.

Se 0 pos 1964 brasileiro ja implica uma producao académica consideravel, isso €
mais verdadeiro para o Franquismo, muito mais longo na sua duracgéo e findo dez anos
antes do regime de forca no Brasil. Dessa forma, assim como antes, 0 caso nao é o de se
mapear esse universo, mas localizarmo-nos minimamente nele. Tarefa mais ardua que a
anterior (por conta de um acesso menor a producdo e aos produtores especializados,
comparativamente ao que temos em nosso préprio pais) e a um interesse mais recente,
de nossa parte, pelas vicissitudes do periodo no maior pais da peninsula ibérica. N&o
obstante, pensamos que ja podemos proceder a um reconhecimento de terreno suficiente

para os fins perseguidos.

A natureza politica do regime franquista suscitou (e continua a fazé-lo) um
controverso dialogo tedrico. Nesta esfera dispomos de algumas alternativas que vao
desde o totalitarismo estricto sensu (SARTORIOS & ALFAYA, 1999, p. 13-15) ou a
uma variante especifica, de tipo catolico (“totalitarismo catolico” — DIAZ, 1992, p.12).
Este altimo autor distingue ainda dois momentos diferentes, pois a partir de certa etapa
(meados da década de 1960) dar-se-ia uma reconfiguracdo no sentido de um
“autoritarismo tecnocratico”. Independentemente de qualquer classificacdo, no entanto,
reconhece um cerne duravel, pois “em todo momento é mantido seu carater

profundamente antiliberal e antidemocrético” (DIAZ, 1992 p.12). Francisco Carlos
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Teixeira, por sua vez, acrescenta as duas caracteristicas citadas por Diaz o
“antimarxismo, o organicismo social, a lideranca carismatica e a nega¢do da diferenca”
para delimitar a “identificagdo do fascismo enquanto regime ou forma de dominacao
especifica”. O caso espanhol e portugués corresponderia ao fato de que houve “trés
situagcdes basicas” e historicas. A dos fascismos que s6 existiram enquanto movimentos
ou partidos, os que alcancaram o poder, mas

desaguaram em regimes autoritarios, onde eram minoritarios ou foram

controlados por outras forcas conservadoras -este € um tipico

fendbmeno pds-1945, quando os regimes , por exemplo, de Franco e

Salazar, procuram afastar, controlar ou disfargar suas caracteristicas
fascistas anteriores (SILVA, 2000 p. 126. Grifo nosso).

Haveria ainda, ¢ claro, os “fascismos que tomaram o poder € o monopolizaram
total ou substantivamente” como no “caso da Alemanha, Italia, Hungria, Croécia etc. e

foram eliminados com a derrota de 1945 (SILVA, 2000, p. 126).

E forte, pois, a ideia de uma crucial adaptabilidade do regime de Franco, ao
longo das distintas conjunturas pelas quais atravessa®. Em Portugal teria acontecido o
mesmo. Essa € a opinido de Francisco Carlos, como vimos acima, mas também de Josep

Cervelld, sendo vejamos:

Apls a guerra, o regime (...) tentou adaptar-se aos novos modelos
politicos vencedores (...) iniciando um processo de aparente
liberalizacdo; com esse objetivo modificou a lei eleitoral de 1945. A
partir desse momento e no papel permitia-se o pluralismo politico. Na
realidade o regime montou uma maquina eleitoral que tinha por
objetivo a vitoria sistematica (1993, p. 136).

Como prova, Cervelld acrescenta que “a oposi¢do nunca conseguiu que fosse
eleito um dnico representante seu” (1993, p. 136. Grifo nosso). Se ndo for o bastante,
Ellwood acrescenta que a partir desse ano, 1945, “era prudente, quando nao

simplesmente fruto de um pragmatismo légico, o distanciamento de qualquer aparéncia

*! De acordo com Xosé Nufiez Seixas ha um “grupo de autores como Fontana, Payne, Molinero e Ysas,
[que] mantém que a evolugdo do regime franquista esteve ditada, antes de tudo, pela necessidade de
adaptacdo as mudancas sociais internas e pelas pressdes internacionais. Indubitavelmente, o regime, a
principio, teria mostrado sua verdadeira face: a de um sistema basicamente fascista, com certas
peculiaridades, como o forte peso da presenca catélica, o que ndo era exclusivo do franquismo, e também
o0 de haver nascido como desdobramento de uma guerra civil, o que explicaria ainda seu maior grau de
repressdo e violéncia” (s/d, p. 12).
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fascista” (1986, p. 50). Nesse sentido, em 1947 se iniciaram conversas entre Franco e
Don Juan de Borbon® e se apresentou uma Lei de Sucessdo, que especificava que a
Espanha era um reino (salvaguardada a lideranca vitalicia de Franco). Segundo o
mesmo Elwood, “(...) a manobra era habil. Dava a impressao de um importante passo no
caminho da liberalizagdo do regime”. Uma impressdo reforcada, complementa, pela
realizacdo de “um referéndum ‘popular’ para aprovar a Lei de Sucessdo sem modificar

em nada as estruturas e relagdes de poder” (1986, p. 51).

Essas demarcagdes levam a outras tantas, tentemos concluir esta ilustragdo. Em
um ja citado artigo de sintese e divulgacdo, Xosé Manoel Seixas lista quatro formas de
definicdo do Franquismo, atribuidas a autores importantes como Juan J. Linz, Javier
Tussell, Josep Fontana, Stanley Payne e outros (s/d, p. 12). As principais divergéncias
parecem se concentrar na caracterizacdo autoritaria ou totalitaria; na possibilidade ou
ndo de uma sé chave analitica para todo o periodo franquista e em analises mais
historicistas, por assim dizer, ou seja, que entendem o regime como um feixe de forcas
que se adapta as vicissitudes historicas internas e externas. Tratemos um pouco, agora,

da instauracdo desse regime, fosse o que ele fosse.

E nitido para o observador/leitor de fora perceber o peso da guerra civil na
historia e na memoria espanhola. Além da historiografia que remete aos anos do
conflito, podemos perceber a presenca quase espectral dessa guerra fratricida,
principalmente quando das discussdes sobre as possibilidades de resisténcia a ditadura
franquista e também, muito vividamente, quando da negociacdo da transicdo a
democracia. Neste Gltimo caso sdo muitos os que salientam que o importante era evitar,
a todo custo, uma reedicdo da guerra®®. Novamente, para nés, o importante sio 0s
aspectos mais destacados e que sdo frequentemente associados a marcas impressas pela

guerra ao regime gue a sucedeu. Vejamos algo sobre isso.

Raymond Carr e Juan Pablo Fusi, por exemplo, vdo salientar o papel da vit6ria
na guerra para a construcdo da legitimidade do regime®*. Esse feito militar (o0 préprio

Franco € quem mais frisaria esse aspecto) seria conjurado por todo o periodo:

*2 Don Juan de Borbon (1913-1993). Pai de Juan Carlos I. Este altimo foi designado sucessor de Franco,
pelo préprio ditador, em 1969. Com a morte do caudilho, em 1975, foi coroado rei, permanecendo a
frente da monarquia espanhola até a atualidade.

%% \fer discussdo desse item na sequéncia.

** Ver também o livro de Garcia Cortazar e José G. Vesga, 1997, p. 426-27.
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La victoria conseguida en la guerra civil. El recuerdo de aquella (...) y
del sacrificio de sangre (...) fue el tema constante (...) de sus discursos
[dos discursos de Franco] (...) y de sus reflexiones privadas (1979, p.
11).

A posterior construgdo de um suntuoso santuario para 0s herdis patrios,
recorrentemente visitado em cerimonias oficiais, “A Basilica do Vale dos Caidos”, é
testemunho arquitetbnico e simbdlico do peso atribuido aos martires da causa
“nacionalista” (CARR & FUSI, 1979, p. 11).

Ademais, acrescentou-se a agdo militar, um carater de “guerra santa contra a
anti-Espanha”; uma verdadeira tarefa de “salvagdo nacional” (CARR & FUSI, 1979, p.
28; CORTAZAR & VESGA, 1997 p. 420-27). Dessa maneira, ganhou forca a ideia de
uma “cruzada” para resgatar o pais da ruina de um governo “inspirado por ideologias
estrangeiras e formado por um bando de politicos incompetentes que sobrepunham o0s
interesses partidarios aos interesses da patria” (CARR & FUSI, 1979, p. 11).

Segundo esses dois autores, a guerra civil foi “a Gltima das guerras religiosas da
Europa e foi também, grosso modo, uma guerra de classes” (CARR & FUSI, 1979,
p.14).

O certo é que o embate foi duro e rachou a Espanha em duas. Segundo os
nacionalistas, o inimigo era constituido pelos separatistas, 0s magons e 0S marxistas
(CARR & FUSI, 1979 p. 14). Havia ainda os democratas, republicanos e legalistas. Do
lado de |4, falangistas, integristas catdlicos tradicionalistas, alguns liberais temerosos do
avanco da esquerda, monarquistas (DIAZ, 1992, p. 12; CORTAZAR & VESGA, 1997,
p. 429). A guerra civil espanhola ficou notéria por uma grande repercussao e
participacdo internacional na contenda. Desde Estados (URSS, Alemanha e Italia
fascista...) a brigadas de voluntarios, dentre 0s quais se assomaram personalidades do
século: Ernest Hemingway, George Orwell, Apolénio de Carvalho etc. (VILAR, 1989,
p. 41-42).

A obra de Josep Sanches Cervellé chama a atencdo para 0 que o0 autor considera
uma importante participacdo estratégica de Portugal no conflito. Conforme seu estudo, a

ajuda lusitana na guerra civil espanhola
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foi decisiva para o franquismo, mas também para o ‘Estado Novo’,
dado que se a Republica tivesse ganho a guerra, este teria tido
gravissimos problemas (1993, p. 333).

Ambas as ditaduras teriam saido fortalecidas e a ocupacdo de um espago
contiguo “permitiu a (...) consolidagdo e garantiu sua mutua estabilidade”. Se isso foi
verdade para a instauragdo também o foi para o término do franquismo. Uma vez “caido
0 regime autoritario lusitano, o regime de Franco foi violentamente abalado. As coisas
nunca mais foram como antes” (CERVELLO, 1993, p. 333).

Na coletanea que dirige e apresenta, Joseph Fontana afirma ndo ser especialista
do periodo, ndo obstante, alega que vai tentar acrescer ao oficio de historiador, sua
experiéncia pessoal; sua vivéncia sob o franquismo. Essa experiéncia parece ter
marcado o homem:; o texto é claramente antipatico ao regime. E seu o realce & denlncia
da falacia de um golpe “‘preventivo’” (1986, p. 11), a despeito das argumentacdes dos

sublevados

[que] sostuvieron siempre que el suyo habia sido un movimiento
contrarrevolucionario (...) que se adelantd en pocos dias a outro de
inspiracién comunista que, de haberse llevado a cabo, hubiera

significado la liquidacion sangrienta de las ‘gentes de orden’ (1986, p.
12).

Trata-se, como mencionamos na introdugdo, de uma “lenda de uma suposta
iminente revolugdo”, cujos autores dos documentos que pretensamente a expuseram
foram posteriormente reconhecidos como falsarios, de afiliacdo franquista (FONTANA,
1986, p. 12; VILAR, 1989, p. 42).

Fontana também refuta a tese de que o golpe foi planejado reativamente, ao
calor de acontecimentos/provocagdes da esquerda: “a sublevacdo estava preparada com
antecedéncia”. O general “(...) Mola> se manifestou partidario de inicia-la, antes que as
eleicdes pudessem dar alguma forma de legitimidade as esquerdas” (nas referidas
eleicbes, em fevereiro de 1936, a esquerda realmente triunfou - 1986, p. 12).

Ademais,

% O General Emilio Mola foi, junto com Franco, homem forte do movimento de 18 de Jalio de 1936, que
iniciou a sublevacdo contra a Republica Espanhola. Morreu em uma acidente de avido, em 3 de junho do
ano seguinte, abrindo caminho a lideranca inconteste do futuro generalissimo.
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desde el primer momento quedaria claro que se trataba de liquidar la
democracia y el parlamentarismo para establecer, de entrada, lo que el
prépio Franco llamaria una dictadura militar (...). Como lo [nombre]
de dictadura estaba mal visto a escala internacional, pronto se
abandond esta denominacién, pero la realidad no cambi6 por ello, ya
que, sea como fuere que se le llamara, no era outra cosa que um
régimen autoritario cuya jefatura vitalicia estaba reservada para
Franco *® (FONTANA, 1986, p. 13).

Relativamente a dimensdo do conflito 0os nimeros sdo muitos e variados, como €é
de costume nesses casos. No entanto, qualquer que seja a presuncao contabil assumida,
sua magnitude impressiona. Cortazar e Vesga, por exemplo, falam da guerra civil como
uma “guerra total”. Os prejuizos foram consideraveis: “duzentos e cinquenta mil
edificios foram destruidos (...), cerca de seiscentas mil perdas” humanas, algo “sem

precedentes na historia das guerras civis de nenhuma nagéo europeia (1997, p. 419).

Xose Seixas, por sua vez, fala que as vitimas da repressdo no pds guerra podem
chegar a umas 175 mil, em toda a Espanha (s/d, p. 8). A essas mortes diretas deve-se
somar o exilio (“varias dezenas de milhares de republicanos™), as condenacdes a
trabalhos forcados, as penas de prisdo e a “obrigatoriedade de repetir o servigco militar
para aqueles que combateram ao lado da republica”. Isso sem contar com um aspecto
menos mensuravel, porém igualmente tangivel, a “manutencdo de um clima de suspeita

e inseguranca que inibia (...) a acdo coletiva contra o regime” (s/d, p. 8).

Esses numeros e procedimentos ao longo da extensa duracdo do regime, vém
conferir razdo a Josep Fontana, o qual entende a pratica da violéncia estatal, no caso,
como “institucionalizada”, ocupando importante funcdo no sistema (1986, p. 18). E
arremata: nao obstante, “desde o principio, se tenha tentado mascara-la, ou mesmo

negar sua existéncia” (1986, p. 18-19).

O manual de Garcia Cortdzar e José G. Vesga vai ao encontro desse
entendimento, e, principalmente, aponta para esse carater intrinseco, basico e longevo

da truculéncia franquista:

*® Sobre esse aspecto ha, na mesma coletdnea em que Fontana publica, uma opinifo aparentemente
contréria. Ellwood afirma que nenhum dos grupos que compunham o corpo vitorioso da guerra civil tinha
“a intecdo expressa de estabelecer uma ditadura militar de dura¢do indefinida”. Nesta observagao inclui
os falangistas, carlistas, alfonsinos, cedistas e corporativistas catélicos (1986, p. 41).
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Nenhuma guerra civil termina no dia em que se assina o documento
final da contenda. [A] (...) paz foi apenas a aplicacdo, ao longo de
trinta e seis anos, daquilo a que o préprio regime chamava vitéria. O
final dos combates ndo trouxe, portanto, a paz (...) trouxe a ordem,
mas uma ordem policial (...). O Estado de guerra s6 foi suprimido em
1948, (...) e ao longo de quase quarenta anos manteve de pé 0s
tribunais militares (1997, p. 423-4)*".

Um aspecto sempre aventado se refere ao desenvolvimento econémico. Como

foi a performance franquista nesse requisito? Registremos algumas consideracdes.

Garcia Cortazar e José G. Vesga constatam que € na “era de Franco” que a
“Espanha industrial periférica impde-se a agraria, que ganhou a guerra, atraindo 0s
excedentes de mdo de obra camponesa ao compasso da segunda industrializagcdo dos
anos 60” (1997, p. 51). O primeiro subtitulo do capitulo XV: “o fim da sesta” (1997, p.
436) trata do pos guerra e do ulterior desenvolvimento da Espanha. Nao sem primeiro
relativizar o chamado “milagre” espanhol: “Se os alemaes, os japoneses e os italianos
depressa retomaram o progresso, no exemplo espanhol foi necessario um expediente
lento e penoso em que o pior ficou a cargo dos proprios espanhois”. Ademais, lamentam
também o “orgulho politico absurdo [de Franco] em desperdigar a (...) ajuda americana

a seguir a guerra” (1997, p. 436).

Destacam, como todos 0s outros textos, o crescimento do turismo, o qual, “a
partir dos anos cinquenta”, se torna realmente surpreendente. De meio milhdo de
visitantes em 1949, se passa a seis milhdes em 1960 e trinta e dois milhdes “em inicios
dos anos 70” (CORTAZAR e VESGA, 1997, p. 440). A outra vertente de capitalizacdo
é constituida pelos envios de divisas, por parte dos emigrantes. Legalmente, entre 1960
e 1970, contabilizavam um milhdo de trabalhadores; os que sairam ilegalmente, no
entanto, “ultrapassariam esse nimero (...) [contribuindo para o “decénio do ‘milagre’],

num total equivalente a um tergo das receitas obtidas com o turismo” (1997, p. 446).

E prosseguem: a “economia cresceu entre 1960 e 1965 a um ritmo médio anual

de 8,6 %, sobressaindo o aumento da produgio industrial, superior a 13%°.

* Luis Garcia Berlanga tem uma obra importante na qual tematiza a vigéncia da pena de morte na
Espanha franquista. O filme El verdugo (O carrasco), de 1963, conta a histéria de um jovem que,
impelido a casar com moga com a qual tomou liberdades, acaba pressionado a assumir a vaga de carrasco,
oferecida pelo pai da noiva, prestes a aposentar-se. Mesmo reticente, é “convencido” de que ganharia
moradia e sal&rio sem nunca precisar sujar as maos. N&o foi o caso.

%8 Conforme Fabian Estapé e M. Amado, "entre os anos sesenta e inicio dos setenta (...), se deu um
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Empurrada “pelos bons ventos da economia internacional, a Espanha abandona o seu
reduto de subdesenvolvimento para entrar no clube dos privilegiados como décima
poténcia industrial”. A “partir de 1970 o orgamento da educagdo ultrapassou o das
forcas armadas, demonstrando o verdadeiro alcance da mudanca” (CORTAZAR &
VESGA, 1997, p. 440 e 448. Grifo nosso).

Fabian Estapé e M. Amado véo trabalhar a dindmica econdmica a partir da
"Realidade e propaganda da planificagdo indicativa na Espanha”(1986). Esses autores
circunscrevem sua analise exatamente no intervalo do nosso corte cronoldgico, ou seja,
entre 1964 e 1975. Ao longo desses anos é que “vai ter lugar a aplicagdo do modelo
francés de planificacdo econdmica na Espanha”. Conforme a dupla, haveria dois tipos
de planificacdo: a "central e a planificacdo indicativa". A “planificacdo indicativa
nasceu na Franca, ao fim da segunda guerra (...) com carater vinculante para o setor
publico (...) e exclusivamente indicativo para o setor privado”. Apesar de uma visdo de
conjunto critica, esses dois estudiosos concluem que, a0 menos no que tange ao
crescimento quantitativo, os planos deram resultado (1986, p. 206).

Por outro lado, ainda segundo esses mesmos autores, em Espanha, a planificacdo
se apresentou como "uma auténtica panaceia’:

Desde el inicio de la planificacion en Espafia se ofrecio por parte de
los responsables de la misma una visién irreal de lo que se podia
esperar de la planificacion indicativa; se formé una especie de aureola
casi mistica alrededor de los planes, que convertia esta técnica en la

solucion a todos los problemas que padecia la economia espafiola
(1986, p. 207 e 209).

Insistindo um pouco mais nessa tematica, encontramos trés autores que levantam
uma ponderacdo quase contrafactual. Referimo-nos inicialmente a uma dupla
constituida de um advogado militante, autor de varios livros sobre o operariado e
sindicatos na época de Franco e um jornalista e escritor, expressamente opositores do

regime. Estes afirmam que

crescimento econdmico sem precedentes" (1986, p. 206).
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En realidad el franquismo fue un factor de retraso y no de avance en
el terreno econdmico. No hay que olvidar que en los afios treinta
Espafia podia equipararse a Italia, pero después de la guerra quedo
muy atrasada, desenganchandose del proceso europeo. Fue durante el
periodo de la dictadura franquista cuando Espafia se apartd
totalmente de Europa, se aislo (...) (SARTORIUS & ALFAYA, 1999,
p. 27. Grifo nosso).

No tocante a planificacdo e seus desdobramentos, os autores véao trabalha-los a
partir da pagina 89. H4, ali, uma descricdo dos itens e um reconhecimento do
crescimento “sem precedentes da economia espanhola (...)” de 1960 a 1973. Porém,
novamente deparamo-nos com um sendo, agora quanto a qualidade desse
desenvolvimento. A critica € a de que ndo houve inversdo significativa em pesquisa e
desenvolvimento de tecnologias (os dados fornecidos indicam que em 1964 aplicava-se
0,19% do PIB nessa area; entre 1967 e 1975 esse nimero ficou em torno de 0,3%. Na
Itélia seria de 0,6; Franca 1,6 e no Reino Unido 2, 3% - SARTORIUS & ALFAYA,
1999, p. 98). A consequéncia seria a de que:

En esencia ese atraso (...) sigue pesando sobre nuestro pais (...). Si (...)
el fondo de toda auténtica revolucidn subyace la ciencia, en Espafia
durante el franquismo no hubo méas que contrarrevolucion (1999, p.

98; ver também péagina 99, onde elencam outros problemas da
industrializacdo espanhola).

O historiador Josep Fontana abraca uma linha aproximada a essas demarchés.
Que a Espanha apresentou um significativo crescimento durante o Franquismo,
especialmente a partir de meados de 1960, isso ndo se discute, a questdo que Fontana
levanta é a de indagar se esse crescimento ocorreu por conta da acdo governamental ou

apesar dela...

A resposta é que, houvesse a Espanha mantido a democracia, ndo teria se isolado
por tanto tempo e teria crescido mais. Teria, por exemplo, e dentre outros, se
beneficiado com o Plano Marshall e com a associacdo a Comunidade Econdmica

Europeia®. Nesse sentido, o desenvolvimento econdmico do periodo, na verdade,

% O cineasta Luis Garcia Berlanga tem um outro filme para esse tema: Bienvenido Mr. Marshall, de
1953. Berlanga (com ajuda de José Antonio Bardem para o roteiro) apresenta essa pelicula classica em
torno dos destinos do povoado de Vilar del Rio. No mesmo dia em que sdo visitados por uma cantora,
Carmem Vargas, difunde-se a noticia que uma comissdo norte americana visitara a cidade. Excitados pela
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representaria uns 10 ou 15 anos de atraso. Fontana também lembra que esse
desenvolvimento contou com um tradicional arrrocho salarial, sobre o qual os lucros
foram garantidos (1986, p. 10; 34; 36-37).

Apos as discussdes sobre o boom, aparecem as explicacOes para a crise, a partir
de 1973. Quanto a essa ndo pairam muitos debates. Seixas recorre a uma descricao
comum quando destaca que a conjuntura internacional fez aflorar as “debilidades e
fragilidades (...) da economia espanhola”. Dentre estas, a “excesiva dependéncia
energética (...) frente ao exterior, concretamente a dependéncia do petroleo e do gés
natural”. A “vulnerabilidade das industrias (...) ante a agressividade competitiva dos
novos paises industrializados da periferia” também € ressaltada, dentre outras (s/d, p.
30). Os ja citados Fabian Estapé e M. Amado seguem essa mesma linha (1986, p. 212-
13). Diaz, por sua vez, relativamente a outubro de 1975, exalta a que “ndo se deve
esquecer de como termina o franquismo: com execucdes [politicas] e estagflacdo”
(1992, p. 195).

Um tema bastante acionado remete ao ocaso do regime e a respectiva transicédo.

Sobre a mesma as opinides também variam. As mais comuns enxergam-na como uma

“transicdo pacifica e bem sucedida de um regime autoritario para uma moderna

democracia” (MELO, 1989, p. 11). Nesse padrdo, o amplo estudo de Juan Linz e Alfred

Stepan constitui referéncia. Nele, véo tratar da Espanha como “o caso paradigmatico de
reforma pactuada-ruptura pactuada”:

H& um consenso crescente de gque a transi¢do espanhola €, em muitos

aspectos, o caso paradigmatico para o estudo das transicdes
democréticas efetuadas por meio de pactos e das consolidactes

democraticas rapidas (1996, p. 15; 115).

Discorrendo sobre o tema, 0s autores afirmam que:

a Espanha foi um caso no qual os detentores do poder chegaram a
conclusdo de que eles ndo poderiam, em face do contexto da Europa
Ocidental de entdo, manter-se no poder sem um excesso de repressao,
ao passo que aqueles que se opunham ao regime nao conseguiam

noticia, o prefeito e toda a populagdo se prepara para a chegada dos americanos e de seus investimentos,
mas assim como o Plano Marshall ndo passou pela Espanha, a comissdo dos americanos também nao
entrou em Vilar del Rio.
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angariar, pelo menos de forma imediata, apoio suficiente para
derruba-lo, principalmente devido & lealdade das Forgas Armadas (...).
Nesse sentido, a Espanha foi um caso de ‘transi¢do de iniciativa do
regime’, embora sob pressdo da sociedade (1996, p. 115).

Assim como Cervell6®, Linz e Stepan creem que a “Espanha havia conseguido
transformar as licBes da guerra civil em um fator positivo, que veio em auxilio da
transigdo” (1996, p. 116). A dupla de pesquisadores, que se definem como
“comparativistas”, relativiza ainda a pretensa tranquilidade do movimento espanhol: “o
processo relativamente suave da transicdo espanhola levou, a posteriori, a que muitos
passassem a considerar o modelo espanhol” como sendo “de engenharia politica
‘inevitavelmente fadado ao sucesso’”. NoO correr dos acontecimentos, para 0S

contemporaneos, ndo teria sido bem assim (1996, p. 116-17).

Parece certo que a adocdo da modalidade de transicdo acima demandou
concessOes importantes. Garcia Cortazar e Jose Vesga descrevem-nas assim: “Deixando
suas convicgOes ideoldgicas, a classe operaria aceitou atraves deles [os Pactos de
Moncloa] o sistema socioecondémico definido na constituigdo” (1997, p. 454-55).
Baseados nisso € que o0 processo é duramente avaliado por um grupo de professores e
pesquisadores da USP. Em livro organizado por Osvaldo Coggiola, ele e outros vao
cerrar fileira critica a leitura acima descrita. O proprio organizador da coletanea escreve
que, na Espanha, o PSOE, o PCE, “além dos partidos nacionalistas bascos ¢ catalaes”
adotaram “a forma de uma série de” acordos, dos quais os “‘Pactos de Moncloa”’61, em
25 de outubro de 1977, constituem em seu coroamento (COGGIOLA, 1995, p. 41).
Segundo esse autor, foram “esses pactos que impediram a transformagao da aguda crise
politica em crise revolucionaria”. A conclusdo ¢ de que efetuou-se “a desativagdo da
‘bomba revoluciondria’ do Sul da Europa” e ndo por conta de supostas “virtudes
intrinsecas da ‘democracia’”, mas dada a “colaborag¢do contra-revolucionaria das
direcGes operarias, em especial o stalinismo” (1995, p. 41-45). José Carlos Meihy, Ana
Ldacia Muniz e Valéria de Marco, todos com artigos na referida obra coletiva,

acompanham o basico desse argumento. Meihy, por exemplo, propde relativizar “os

80 «(_.) a chamada de atengfio que significou a Guerra Civil”. Essa “chamada” funcionou no sentido em

que “ninguém, salvo minorias extremistas, desejava uma repeticdo do confronto civil” (CERVELLO,
1993: 337).

®! Para uma descrigdo desses famosos encontros, ver Ana Gomes Muniz. “Os Pactos de Moncloa ¢ a
Transi¢do Politica Espanhola”, na coletdnea de Coggiola (1995).
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contornos triunfalistas proclamadores de uma Espanha modelar”. Ou seja, questiona a

“nocdo de um modelo espanhol de transicdo” o qual tem “sido cultivado como

propaganda de um padréo politico a ser imitado” (1995, p. 127;136). Adverte ainda que
Longe de dar 0 mesmo peso a ditadura e a monarquia constitucional, o
que é salientado é o acordo institucional que cuidou de, no baile das

mudangas, manter o povo, a opinido publica, fora do saldo (1995, p.
129).

Na mesma linha, Ana Muniz afirma que, “historicamente, os Pactos de Moncloa
significaram a rendncia por parte da social-democracia (PSOE) e do stalinismo (PCE)”.
Abdicagdo, inferimos, a uma politica revolucionaria no sentido do socialismo. Pode-se

verificar essa posicao a pagina 197, ja no final do artigo:

Definido (...) como rendicdo, repetia-se a deposicao, agora prévia, das
armas pelo proletariado, novamente instado a fazé-lo, tal como o
fizera na Revolugdo de 1936, ao atender ao chamado dos tradicionais
e majoritarios partidos da esquerda espanhola, PSOE e PCE (1995, p.
185).

A pergunta, que ndo conseguimos deixar de formular, é: a que “armas” o

proletariado estaria depondo a partir de 1975... ?

Haviamos nos comprometido, logo no inicio, a demarcar mesmo que
minimamente (em tracos largos), nosso espaco cronoldgico especifico. Pois bem, dentro
do que ja foi visto podemos dizer que, economicamente, o intervalo entre 1964 e 1975
corresponde ao boom de crescimento e ao inicio da crise do mesmo (SEIXAS, s/d. p.
24-28). Politicamente, temos trés grandes destaques. O primeiro vem de anos anteriores
(aproximadamente 1950-55) e corresponde a reinsercdo internacional de Espanha ap6s

as incertezas e o isolamento do pés-guerra®®. Esse novo patamar de relacionamento e

82 Conforme Elias Diaz, entre 1951 e 1955, na Espanha, ocorre uma importante re-alocacao internacional.
Nesse periodo, o regime franquista obtém grande sucesso na retomada da normalizacdo de suas relacOes
com demais paises do ocidente. S&o quatro grandes vitorias: a revogacdo, nas Nagfes Unidas, da
resolugdo nimero 46, que recomendava a ndo manutencéo de relacdes diploméaticas com a Espanha. 1sso
ocorreu no final de 1950 e sob a lideran¢a do voto norte americano; no mesmo ano, em dezembro, 0s
Estados Unidos nomeiam seu embaixador para Madrid. A atitude é seguida por outros tantos paises. Em
1952 a Espanha é admitida na UNESCO e em 1953 firma uma Concordata com o Vaticano e assina
acordos com os EUA; em 1955, por fim, é admitida com plenos direitos na ONU (1992, p. 61). O autor
também salienta a iniciativa de uma "relativamente importante liberalizacao cultural (...) desde dentro do
sistema ", mesmo com todos os limites imaginaveis (p. 61).
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interacdo com os demais paises ocidentais € mantido, ndo sem alguns desconfortos, nos
anos seguintes, inclusive, € claro, naqueles sobre os quais nos debrugamos. O segundo
destaque relaciona-se a ascensdo do grupo, estilo e condugdo “tecnocratica” no governo,
muito associada (ndo exclusivamente) a Opus Dei (DIAZ, 1992, p. 87; MEDINA, 1995,
p. 27). Em terceiro lugar é preciso estar atento, no periodo, ao crescimento da
movimentacdo de protesto, de trabalhadores e de estudantes. Trata-se, a esse respeito
(afora a especificidade dos embates pro e anti-franquistas), de um conjunto de anos de
alta ebulicdo no cenario internacional (FUSI, 1986).

Novamente é hora de voltarmos aquilo que nos moveu. Agora a questao seria se
e como, 0 regime franquista lidou com as recorrentes requisicbes de atualizacdo
(modernizagdo) no campo da modernidade. A resposta, adiantamos, é novamente

positiva. E no seu viés principal, bastante semelhante ao caso brasileiro.

Durante o longo periodo de 1939 a 1975, o governo controlado por Francisco
Franco deparou-se com macro desafios. Historicamente, temos o problema da
reestruturacdo do pos guerra (no caso, do pds guerra civil e do pds Segunda Guerra,
com problemas distintos); a ado¢do de uma via autarquica de conducdo econémica,
insistentemente arrastada até fins de 1950 e inicio dos anos 60°%; a possibilidade de
novos intercambios internacionais, a partir da segunda metade dos anos 50, e a abertura
econdbmica e financeira que viabiliza a expansdo significativa do mercado e do
crescimento. Paralelamente a esses movimentos quase reativos e conjunturais, a

conjuncdo de elementos tais como a proximidade com a Europa®, as potencialidades

% Essa via autdrquica marcaria um caminho peculiar que, segundo Sartorios e Alfaya, mesmo com o
posterior crescimento, retardou a criacdo do Estado de Bem Estar na Espanha (1999, p. 97). Na Europa
ocidental do periodo o desenvolvimento e espraiamento de plantas fordistas, com a consequente super
ampliacdo da producéo e consumo, além da criagdo desse tipo de gestéo dos recursos estatais (o Estado de
Bem estar social) consistiu, muito provavelmente, na grande e modelar tarefa modernizadora; de
atualizacdo da modernidade de entdo. Sobre a difusdo e desenvolvimento do fordismo na Europa, sua
implantacdo a partir dos anos 30, disseminacéo e consolidacdo nos anos 50 e processo expansionista até
1973, ver David Harvey (1993, p. 122-125). O Estado de bem-estar social surge como um desdobramento
possivel e historico a partir do tripé associativo entre “trabalho organizado, o grande capital corporativo e
a Nagdo-Estado” (Id., p. 125; 130).

% Nao é provocacdo. Uma coisa que chama & atenco na literatura que trata do periodo, de procedéncia e
trajetérias diferenciadas, € como nos deparamos, a todo momento, com a separa¢do narrativa da Espanha
e da Europa. Na bibliografia consultada, quando os espanhdis escrevem sobre o restante do continente
(com exclusdao de Portugal, ou seja, para o além Pireneus) eles falam de “Europa”. Ao leitor parece
sempre que se trata de uma outra coisa. Quer dizer, é como se a Espanha néo fizesse parte da Europa e
que isso fosse quase consensual. A Espanha se distancia da Europa, a Espanha se isolou da Europa, 0s
espanhois e 0s europeus, a resisténcia ao fascimo na Espanha e na Europa etc. Os exemplos proliferam.
Ver, como ilustragdo, José Marques Melo (1989, p. 61) e Sartorios e Afaya (1999, p. 22).
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econdmicas e demogréficas, o historico de grandeza (tema franquista, como seria de se
esperar), fizeram também em terras espanholas, nascer uma aspiracéo frequentemente
acionada que vislumbrava o emparelhamento da Espanha, como um par, as nacgdes
congéneres europeias (e aos outros poucos paises altamente desenvolvidos do Globo).
A percepgdo e registro da literatura sobre esse ponto € rica e abundante. Discorramos

um pouco a partir dos termos em que a encontramos.

Com Elias Dias podemos tecer algumas palavras quanto as possibilidades de
didlogo da Espanha Franquista e da producdo e tematicas intelectuais esquadrinhadas
por esse estudioso. Parece-nos que um bloco tematico pode ser entabulado precisamente
no que diz respeito a essa aspiracdo de superacdo de limites de desenvolvimento
econdmico e social...

Nas paginas de Pensamiento espariol en la era de Franco, constatamos um tema
que nos é caro (que é caro a toda uma trajetdria do pensamento no Brasil®®), qual seja, a
de um prolongado complexo de inferioridade do espanhol e, por assim dizer, da
Espanha, frente as nagdes mais desenvolvidas da Europa. Essa atitude geraria, inclusive,
chistes conhecidos, como a repetida expressdo de que a Africa comecaria nos Pirineus
(DIAZ, 1992, p. 133). Esse tema é recorrente. E 0 que se depreende da resenha de
debates da década de 50 feita pelo mesmo Elias Diaz. Em meio as discussdes sobre uma
“Espanha como problema” versus a ideia de uma “Espanha sem problemas”, a questdo

da superacdo da inferioridade é re-colocada (1992, p. 55-56).

O contexto intelectual desse debate € o da produgdo no ambito das "ciéncias
historicas”, na Espanha da segunda metade da decada de 1940 até 1951,
aproximadamente. Duas obras sintetizam/colocam a questdo: Espafia como problema
(Lain Entralgo, 1949) e Espafia sin problemas (Calvo Serer, também de 1949 - DIAZ,
1992, p. 52). Segundo Diaz, Lain buscava uma sintese generosa entre as [duas
Espanhas]. Calvo Serer, por sua vez, considerava gque a Unica sintese possivel ja teria
sido alcancada: "'Ndés temos que manter agora, a todo custo, a homogeneidade obtida
em 1939". Diaz acrescenta um comentario do historiador Florentino Pérez-Embid. Este

vai lamentar que "se voltou a colocar em circulacdo a peregrina ideia de duas Espanhas,

% Cruz Costa, por exemplo, vai rastrear na literatura ensaistica o que denomina de “a mais completa e
desequilibrada admiragéo por tudo que € estrangeiro - talvez uma espécie de complexo de inferioridade
que deriva da situacio colonial em que por longo tempo vivemos” (1967, p.8). E com essa linha que
interage uma recorrente visdo “pessimista” quanto as possibilidades futuras do pais - Carlos Fico, 1997,
p. 27-29).
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ambas com igual legitimidade histérica (...)” (DIAZ, 1992, p. 55). Opinando
contrariamente a tese da Espanha como problema, Embid estabelece como exigéncia a
"'nova Espanha sem problemas™ (resultante de 1939), a tarefa de "superacgéo [do tal] (...)
complexo de inferioridade espanhola" (DIAZ, 1992, p. 54-55).

Enfim, para nds fica claro que a guerra continuava; agora no ambito dialégico
e ensaistico. Para os partidarios do regime o principal problema estava sanado (a
Espanha havia sido salva com o levante vitorioso de 18 de julho de 1936). Pelo outro
lado, derrotado, cabia ainda a arena das palavras. Encarar a nagdo como um problema
implicava uma possibilidade de re-colocar questdes; de abrir novas trincheiras
intelectuais no campo dominante. Mas em que se baseava tal inferioridade?

Com uma explicacdo meio geogréafica, Cortazar e Vesga desenvolvem esse nexo.
Conforme os mesmos, a Espanha caberia um lugar “especifico”, uma “marca original”.
Isso por conta da “terrivel barreira dos Pirineus”, que “parecia condenar o territOrio a
fechar-se sobre si proprio”. Porém “ndo foi assim: os fluxos europeizantes conseguiram
ultrapassar esta fronteira e albergar-se na Ibéria”, mas ndo sem o custo de um recorrente
“atraso” e “‘com tantos acrescentos e mestigagem que veio a impor uma marca original
as criacoes hispanicas do mundo antigo e medieval”. Com o advento dos “meios de
transporte modernos”, nos seculos XIX e XX, esse estorvo fisico acabaria por
transformar-se em fronteira sociologica”. Foi assim que, “juntamente com a sua
condicao europeia, a peninsula se manteve presa ao continente africano”. Essa condi¢do
¢ responsavel pela “especificidade cultural do ambito peninsular, dificil de identificar

com quaisquer categorias dos paises desenvolvidos( 1997, p. 22).

Em um avanco para 1986, os autores observam que a partir da recente “entrada
na Comunidade Europeia”, a Espanha minimizava sua ‘“heranga atlantica e
mediterranica”, na “ansia de apanhar o comboio da Europa” ”(CORTAZAR e VESGA,
1997, p. 23. Registremos que a primeira edicdo desse livro é de 1993).

A inteligibilidade da propalada inferioridade, entdo, repousa nessa
caracterizacdo de um descompasso. Este desencontro alimenta uma “obsessdo” (a de

acompanhar a “Europa” - 1d.: p. 23).

Raymond Carr e Juan Fusi também contribuem para o nosso entendimento da

questdo. No prélogo da obra realizada a duas maos, comentam sobre uma peculiaridade
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de Espanha. Referem-se, é verdade, mais ao seu proprio tempo, o fim da segunda
metade da década de 1970 e ao ambiente de reconstrugcdo cultural apds o peso
constrangedor do franquismo. N&o obstante, acabam apontando para um traco mais

longo e multifacetado. Em suas palavras afirmam que

Hay algo que es peculiar de Espafia, ciertamente: la celeridad y la
brusquedad del salto a la modernidad después de cuarenta afios de
conservadurismo oficial, catélico, tradicional; el sobresalto cultural
del stbito fin del ‘atraso’, ese rezagamiento social y cultural que ha
obsesionado durante tantos afios a los pensadores espafioles. En
cierto modo, resulta simbolico de ese processo de recuperacion del
tiempo perdido (...) (1979, p. 10. Grifo nosso).

Voltando a Diaz podemos re-dimensionar esse insight da dupla Carr e Fusi. Ao
trabalhar com a producéo de um certo e proeminente professor Aranguren, diretor de
uma cole¢do cujo “titulo general e simbolico” era Tiempo de Espafia, 0 nosso ja
conhecido catedréatico de Filosofia juridica, ética e politica da Universidad Autonoma de
Madrid, reproduz a pergunta retorica do referido mestre (escrita em 1964):

Queremos saber con cierta precision en qué tiempo vive Espafia y con
que tiempo lo esta viviendo y ha de vivirlo. El reloj de Espafia ha de
ajustarse, quiérase o no, al de Europa, al del mundo (DIAZ, 1992, p.
130).

E prossegue:

Esto plantea (...) dos exigencias: en primer lugar, la de ponerlo en
hora, pues al menos en muchos sectores no lo esta (...) y en segundo
lugar no basta, evidentemente, con poner el reloj en hora; es menester
gue se ponga también en marcha y siga luego marchando a un ritmo
gue no puede ser el uniforme de los relojes, sino el acelerado que
corresponde a un mundo cada vez mas rapidamente cambiante'
(DIAZ, 1992, p. 130).

Essa imagem é suficiente, por hora. Tratar-se-ia de um empreendimento duplo e
simultdneo. Primeiro o de se ajustar imediatamente o relégio de Espanha a
contemporaneidade “europeia”, da qual teria se afastado, dentre outras, por sua inicial
concepcao autarquica. Caberia mais, no entanto. Era caso de se correr atrds do prejuizo
acumulado, imprimindo um ritmo mais forte que os demais (que ndo se encontravam
parados, pois ninguém estanca nesse “mundo cada vez mais rapidamente mutante”) com

vistas a recuperar “o tempo perdido”. A demanda, a necessidade, desejabilidade e a
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oportunidade dessa tarefa dupla, ndo passou despercebida pelo regime, o qual chama
para si (com maior ou menor grau de sucesso, oportunismo e proselitismo) a
responsabilidade da mesma. Com esforcos efetivos, com a propaganda adequada, el
Movimiento, que protagonizou uma imediata e pretensamente redentora agdo de
salvacdo nacional, conquistada com o sangue dos que tombaram, agora deveria também
arcar com essa nova empreitada. A proeminéncia da iniciativa de um novo resgate, o da
suposta inferioridade dos espanhdis, poderia servir (e serviu de fato) para a manutencéao
e vivacidade das posi¢Oes adquiridas. Com crescimento, modernizacdo (atualizacdo
diante dos fluxos internacionais contemporaneos) e, principalmente, com a progressiva
diminui¢do do fosso que separava a “Espanha da Europa”, prometida a partir de uma
aceleracdo inédita do desenvolvimento econdmico em geral e industrial em particular, a
legenda franquista de uma Espanha Una, grande y libre (!) incorporou toda
credibilidade e legitimidade que conseguiu angariar. N&do deveremos e ndo poderemos

esquecer disso, quando das reflexdes que se seguem.
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Capitulo I1: O Futebol e 0 Cinema: Brasil e Espanha no campo e nas telas.
II.1. “O Pais do futebol”.

Em paginas anteriores, ja tivemos chance de adiantar alguns dos topicos que
caberiam aqui. Referimo-nos ao entendimento da total legitimidade e pertinéncia do
esporte e do futebol como objetos de reflexio académica®; & concepcdo do futebol
como um feixe de posibilidades de vivencias, praticas e usos, que vao da celebracdo
e/ou escape & contestacdo ativa, pasando por varias gradacdes entre esses extremos®’.
Explicitamos também nossa compreensdo do futebol como fendmeno moderno, como
parte integrante da propria constituicdo da modernidade® e ainda o vimos, mesmo que
rapidamente, como pujante espaco de dramatizacéo da identidade nacional®®.

Daqui em diante vamos nos ocupar em tracar uma breve sinopse historica e
bibliografica, visando oferecer uma panoramica de como esse fendmeno social foi
apresentado e visto pela historia e sociologia. Em alguns momentos talvez retomemos,
para precisar/complementar, os pontos j& mencionados. Julgamos oportuno incluir
alguns aspectos gerais sobre a trajetoria desse esporte no Brasil, incluindo ai elementos
da legislacéo, organizacédo e dimensdes do espetaculo futebolistico, com énfase para o
periodo recortado (1964 — 1975). Iniciemos, pois.

Em artigo que delineia uma trajetéria da constituicdo do campo académico dos
estudos sobre futebol no Brasil, o profesor Ronaldo Helal registra a juventude do
mesmo. Segundo o estudioso, a literatura universitaria pertinente ‘“comegou a se
constituir alguns anos ap6s o livro Universo do Futebol: Esporte e Sociedade
Brasileira, organizado por Roberto da Matta e publicado em 1982”. Helal vai

9570’ a qual

estabelecer dois tipos de abordagem bésicas: uma intitulada “apocaliptica
“considerava o futebol variante do o6pio dos povos, poderosa for¢a de alienagdo dos
dominados” e uma outra, “marcada pela antropologia e a histdria (...), que pretendeu
entender o fendmeno esportivo sob a perspectiva dos de dentro, dos nativos” (2011,

p.11).

% \/er a pagina 14 desta tese.

%7 \Ver a pagina 13 a 14 desta tese.

%8 \Ver paginas 30 a 35 desta tese.

%9 \Ver paginas 12 a 13 desta tese.

"0 Referéncia explicita a Umberto Eco e sua obra, “Apocalipticos e Integrados” (1979).
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Destaca-se ainda que, “pasadas quase trés décadas”, o “descaso” sobre o tema
“inexiste (...) e hoje proliferam estudos e grupos”. E de se registrar também que a ideia
de se estudar o futebol como “drama” da vida social parece ter vingado, em
contraposicdo a perspectiva apocaliptica de antes (2011, p.21).

Em um esfor¢o paralelo, porém mais focado na producdo historiografica, Mary
de Priore e Victor Melo completam e acrescentam dados a essa discussdo, ampliando o
escopo da mesma. O campo, internacionalmente, dataria da década de 1970, quando a
“Histéria do Esporte comeca a se configurar como uma subdisciplina”. Isso se constata,
por exemplo, com o “surgimento da (...) North American Society of Sport History (...)
e de periddicos como o International Journal of History of Sport” (2009, p.10). Para o
caso brasileiro, ese “proceso” teria tido inicio na década de 1990. As Ciéncias Sociais,
no entanto, advertem, “desde os anos 70 ja dedicavam um olhar mais cuidadoso ao
esporte” (2009, p.11). Ambos os autores se encontram com o texto de Helal, por conta
do interesse comungado de aprimorar a compreensao da sociedade brasileira, através do
estudo do futebol. A “pergunta basica”, esclarecem, é “como o esporte (...) ajuda a
entender melhor a historia do pais?” (PRIORE & MELO, 2009, p.12). Ou, conforme a
passagem de um texto de Da Matta, incorporado no artigo de Helal: pela intencdo de
utilizar “o futebol (...) como um meio para se entender o Brasil” (HELAL, 2011, p.18).

Trocando em middos: o campo no Brasil é relativamente recente; foi
primeiramente abordado pela sociologia, antropologia, e, posteriormente encampado
pela histéria. Embora ndo constitua o ramo mais dinamico e visitado pelos
historiadores, ja conquistou espaco e legitimidade prépria. Hoje, um autor como
Leonardo Pereira, cujo livro Footballmania constitui uma referéncia no assunto, nao
mais teria pudores de trabalhar com um “tema aparentemente tdo frivolo”, como
confessou ser o caso, em 1994 (2000, p. 9 e 11).

Diante desse quadro, a visdo de Joel Rufino dos Santos se torna ainda mais
admiravel, uma vez que ja em 1978 conseguia responder afirmativamente a indagacao:
“seria o futebol (...) digno de uma analise historica”? Para ele ndo poderia haver “temas
nobres ou cafonas. E o futebol, como as telenovelas”, se qualificariam como objetos de
estudo, porquanto constituiriam o “pao nosso de cada dia” (1978, p. 119).

Bom, toda essa peleja esta localizada na constatacdo Obvia da relevancia social
do futebol nas sociedades modernas e contemporaneas e na centralidade que esse
esporte ocupa em nossa prépria formacgdo social. Mesmo estando claro que o subtitulo

com o qual iniciamos este capitulo seja fruto de uma construcdo social, a dimenséo
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efetiva e afetiva do futebol na vida dos brasileiros, parece inconteste. O epiteto do “pais
do futebol” constitui formulagio que, de algum modo, expressa essa intensidade’ .
Alguns dos autores mencionados trataram de historicizar essa construgéo.
Relativamente ao “sentimento” e convicgdo de que os habitantes deste pais sdo “craques
em potencial” e a de que o Brasil ¢ o “pais do futebol”, Leonardo Pereira desenvolve
arrazoado desnaturalizando essa sensibilidade. Longe de “ser um designio divino ou
uma dadiva da natureza”, tratar-Se-ia “do resultado de décadas de embates e tensdes
dentro e fora dos campos”. Expressaria “uma historia” (2000, p. 14).

Parte dos esforcos desse pesquisador corresponde exatamente ao delineamento
dos capitulos iniciais desse proceso. Para tanto, recupera os episddios dos primeiros
certames internacionais de selecionados brasileiros, inclusive com os confrontos
inaugurais com a Argentina. Na sequéncia, passa pelo Campeonato Sul-Americano de
1919 e outras disputas, até o importante marco da participacdo nacional na Copa de
1938, com sua grande repercussao. Com essa Ultima baliza cronoldgica, encerra seu
rastreamento’.

Relativamente a associagdo identitaria da nacdo e do brasileiro com o esporte
originariamente bretdo, temos uma série de testemunhos e trabalhos. Dentre estes
destaca-se, seguramente, a producao de Simoni Guedes. Na coletanea de Priore e Melo,
essa professora da UFF gentilmente sumaria “parte” de sua propria “reflexdo”, a qual
vem se dedicando faz alguns anos. Seus resultados mais expressivos indicam, pois, que
o futebol “transformou-se, ao cabo de pouco mais do que um século, no principal
veiculo de producdo da brasilidade”™”. Além disso, estabeleceu-se, com as “Copas do
Mundo (...), rituais nacionais, periodos nos quais se reinventa o Brasil como

‘comunidade imaginada’ (2009, p. 480). Novamente hd uma referéncia a 1938,

™ Gilberto Freyre tem papel importante nessa discussdo, como veremos rapidamente, mais a frente. Em
ilustre prefacio ao Negro na Histéria do futebol, na primeira versdo de 1947, observava o carater do
futebol como ‘“verdadeira instituicdo nacional”, para ficarmos apenas com esta referéncia ilustrativa
(2003, p.25).

"2 \/eja-se novamente o artigo de Helal: “O “pais do futebol’ n&o é realidade natural, mas uma construgio
realizada por agentes — da imprensa, do meio académico e da politica — em determinado momento
historico (...). [Funciona] como forma de nos sentirmos distintos, dnicos, singulares. O futebol — com
suas conquistas e o suposto ‘estilo dionisiaco’ — seria um representante exemplar do Brasil para o
mundo” (2011, p. 28).

"8 “Entretanto (...) é necessario ressaltar que o futebol n&o € a Unica pratica que ocupa este espago de
catalisador da brasilidade”, flexiona e adverte a pesquisadora (GUEDES, 2009, p. 454. Grifo nosso).
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momento no qual “tal processo teria sido disparado”. Em 1950 esse complexo ganha
“dimensoes definitivas, grandiosas e dramaticas”, com o evento do Maracanazo’™.

Ou seja, seria nas Copas do Mundo de futebol “que, até aqui, neste inicio do
século XXI, o sentimento de pertencimento comum € vigorosamente praticado,
reinventado, renovado, recriado”, encontrando, a cada quatro anos, “seu momento de
celebracdo méximo™" (2009, p. 461-2).

Nessa aventura intelectual, ideoldgica e imaginéaria, encontramos uma inflexdo
importante, para a qual as intervencfes de Gilberto Freyre foram fundamentais. Seu
iconico artigo de 1938 (exatamente por ocasido das disputas travadas nos campos da
Italia), vai modelar toda uma visdo acerca de um pretenso estilo brasileiro de jogar bola.
Tratar-se-ia da aparente constatagdo de um amulatamento crucial do esporte europeu.
Dobradura que, por intermédio de nossos “floreios (...) € alguma coisa de dansa (sic.) e
de capoeiragem (...) marca o estylo brasileiro (...) que arredonda e adoca o jogo
inventado pelos inglezes”. Nesse traco do “mulatismo Flamboyant (...) esta (...) tudo
que ¢é affirmacao verdadeira do Brasil” (1938, s/p). Essa operacdo € por demais
conhecida, e Guedes a sintetiza nos termos de que a classica discussdo sobre a
identidade nacional e a identidade do brasileiro passa a ter uma versao futebolistica: “0
campo de futebol, no Brasil, transformou-se também em campo de debate sobre o ‘povo
brasileiro™ (2009, p.460. Grifo nosso).

A ideia, portanto, do pais do futebol e do brasileiro como reinventor dessa
modalidade, imprimindo-lhe um estilo préprio e caracteristico, fez legido. Tornou-se
praticamente uma peca do senso comum: nas descri¢es, explicacdes e exaltacOes
diarias. Como defendem e adotam Marco Salvador e Jorge Soares, o “‘futebol —arte’
[forma sintética dessa caracterizacdo] ndo deve ser encarado como algo que possui um
prazo de existéncia, e sim como uma visdao de mundo sempre em jogo, sempre ao
alcance” (2009, p.69). Constitui uma marca forte, praticamente inabaldvel, apesar de
toda e qualquer critica desconstruidora. Mais uma vez recorrendo a Ronaldo Helal,
agora em um escrito mais rapido, o mesmo lembra que de 1970 a 2010 somente a
selecdo de 1982 seria reconhecida como representante desse vital estilo de jogo

brasileiro. E que o Santos de Neymar e Ganso seria o “Unico clube do pais que estaria

" Sobre a dramaticidade que alcancou a perda da Copa de 1950 e as posteriores avaliacdes dessa derrota,
veja-se Marco Salvador e Jorge Soares. Os testemunhos arrolados vdo da comparacdo com a derrota do
Vietna a Pearl Harbour, passando pela classica defini¢do de “a nossa Hiroshima”, por Nelson Rodrigues...
(2009, p. 13 a 16).

"> Guedes incorpora, aqui e alhures, démarches de Da Matta, com as devidas mencdes.
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jogando dessa forma” (o texto original ¢ de junho de 2011). Portanto, pergunta-se: “o
que chamamos de ‘nosso estilo’ ou esséncia’ seria a regra ou a exce¢ao?” Relativamente
a exuberancia do futebol de Neymar, argumenta: “talvez fosse o caso de, humildemente,
reconhecermos que jogadores extraordinarios possuem estilos semelhantes: o estilo
extraordinario. E talento faz parte das coisas inexplicaveis, indiziveis. Nao tem patria”
(2012, s/p).

Esta é uma daquelas discussdes interminaveis. E nem precisa um desfecho; se a
apresentamos €, insistamos, para compor o painel a que nos propomos. O embate
futebol arte versus futebol forca (o contraponto que privilegia a preparacdo fisica, a
tatica, o jogo coletivo e planejado) constitui dualidade altamente recorrente para as
defini¢cdes de identidades, compreensdes, opgdes, leituras e representacfes sobre essa
paixdo nacional.

Uma outra polémica, até agora mais restrita a circulos de especialistas, diz
respeito a historia da introducdo do futebol no Brasil. Por volta do inicio do século XX,
o futebol apresentava-se como uma novidade no pais, porém ja constituia uma “grande
mania na Europa” e uma verdadeira “religido leiga” operaria na Inglaterra (PEREIRA,
2000, p.25-27). A origem dessa prética, portanto, € mais complexa do que a descricao
linear de um jogo fidalgo apropriado pelo povo. No Reino Unido serviu, sim, na faixa
de tempo indicada, de “elemento de identidade operaria”. Nos demais paises europeus e
latinos, de inicio foi, ao “contrario, restrito aos jovens estudantes e aos técnicos
especializados das companhias inglesas (...) e praticado principalmente nas escolas
europeias” (PEREIRA, 2000, p. 26). Voltando a sua introducdo no Brasil, vemos que
para esse caso ha praticamente uma versdo oficial, a que atribui esse nobre feito a
Charles Muller’®. Academicamente, no entanto, pode-se dizer que h& um contra
consenso, o qual tende a “destacar (...) a origem multipla do futebol brasileiro: nas ruas,
nos colégios e nos clubes, passando por varias mediagdes sociais” (DA SILVA & DOS
SANTOS, 2006, p.28). Para tanto, teve-se que encampar pesquisas que demonstram que
“desde o inicio da década de 1880, varios colégios brasileiros, a maioria dirigido por
jesuitas, ja adotavam o football em seus curriculos”. Noutras palavras, “o futebol ja
nasceu multiplo” (COUTO, 2009, p.46-47).

"8 «Como sabemos, o futebol brasileiro tem ‘pai’ e ‘certidio de nascimento’ oficial: teria sido introduzido
por Charles Miller, jovem paulistano descendente de ingleses, em 1894. Atualmente, ha outras versdes e
possibilidades...” (GUEDES, 2009, p.454). Também sobre o tema ver Leonardo Pereira, o qual associa
essa atribui¢do a uma ‘“certa memoria sobre o futebol - que afirma ser ele um esporte que ‘nasce e se
desenvolve entre a elite” (2000, p. 22).
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H& uma série de outros pontos e percalcos, que envolvem os temas da oposicao
entre amadorismo e profissionalismo (a adogdo legal da ultima modalidade se deu em
1933, no Brasil); das disputas pelo controle do desporto no Rio e em Sdo Paulo, com 0s
conflitos entre as distintas entidades (CBD, APEA, AMEA, LCF, FBF...) e a respectiva
“pacificagdo dos esportes”, em 1937; de uma maior atencdo por parte do Estado,
principalmente a partir de 1935; das atuagdes em Copas desde entdo etc. Podemos
remeter esses temas a bibliografia pertinente e concentrarmo-nos, doravante, em nosso

proprio corte cronolégico’”.

A (Gltima) ditadura e o futebol

Neste ponto cabe sintetizar a politica do novo regime, instaurado em 1964, para
com o esporte e, prioritariamente, para com o futebol. A partir dos estudos de Marcus
Oliveira (2009) e Euclides Couto (2009), podemos tragar um breve compéndio de
iniciativas legais e politicas para a educacéo fisica e para os desportos. Por intermédio
desses trabalhos, percebemos algumas das a¢cdes governamentais no sentido de assumir,
no ambito da Unido, a competéncia sobre a edi¢cdo das “normas relativas ao desporto”
(Emenda constitucional n. 01, de 17 de outubro de 1969) e a manifesta iniciativa de
extensdo da educacdo fisica, de forma obrigatoria, a todos os niveis de ensino (Leis
5.540/68 e Decreto Lei 69.450, de novembro de 1971 - OLIVEIRA, 2009, p. 406 &
COUTO, 2009, p. 149-150).

Marcus Oliveira destaca que a Educagdo Fisica passava necessariamente pela
caserna. Inclusive, a época, por levantamento de 1967, as escolas dessa area somavam
onze instituigdes, “a maioria (...) de origem militar” (2009, p.406). Importante acento ¢
conferido a criacdo da loteria esportiva, a qual comeca incipientemente em 1970 e se
estrutura nacionalmente, logo depois, em 1972. Seu papel como fonte financiadora dos
clubes ndo deve ser relegado. O coroamento juridico dessa linha configura-se na Lei
6.251, de 08 de outubro de 1975. Por este instrumento se configura a “Politica Nacional
de Educacdo Fisica e Desportos”. Conforme Marcus Oliveira, o pais passa a adotar uma
forma esportiva “baseada em quatro dimensdes: o esporte comunitario, (...) o estudantil

(...) o militar e (...) o classista”. Um modelo conhecido como “piramide esportiva”,

" Para um pouco mais sobre esses itens, ver o artigo de Mauricio Drumond, “O esporte como politica de
Estado: Vargas” (2009). Parte da tese de doutoramento de Euclides Couto refaz essas contendas e
acompanha as participacdes do Brasil nas Copas, até deter-se mais aprofundadamente na competicéo de
1970 (2009). Para uma visdo do processo a partir do acompanhamento da histéria institucional da CBF,
ver o recente livro de Carlos Eduardo Sarmento (2006).
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segundo o qual “pretende-se que a base (...) seja 0 esporte de massa (...) [€] 0 seu apice
(...) [0] esporte de elite ou de alto rendimento” (2009, p.391). Essa disposi¢ao legal
ainda estabelecia um “ranking de clubes (...) em ordem decrescente de valores a serem
destinados” aos mesmos. Esse ranking, salienta, “ndo obedecia qualquer critério
‘técnico’ ou baseado na ‘tradi¢cdo’, na historia do (...) futebol brasileiro” (2009, p. 407).

Gilberto Agostino também vai chamar a atencdo para a Lei 6.251, desta feita
para ressaltar as implicagdes politicas. Com essa medida se legalizou o “voto unitario
das federagdes e confederagdes”, impedindo que “os grandes clubes controlassem o
calendario” e, dessa forma, viabilizando que “as ligas do interior”, com pouco futebol,
mas influéncia local, pudessem inserir suas equipes. Dai os fantasticos niumeros do
campeonato brasileiro (outro produto das reformulacbes do periodo, cuja primeira
edicdo acontece em 1971 - 2002, p.163). A esse respeito, Euclides Couto se deu ao
trabalho de entabular um ilustrativo quadro, com o nimero de clubes e estados
participes, entre 1971 e 1984. Durante o periodo inicia-se com 20 clubes e termina-se
com 41, sendo que os famosos campeonatos de 1978 e 1979 contaram com as incriveis
marcas de 74 e 94 times, respectivamente (2009, p.171.).

Essa movimentacdo regulamentadora e re-estruturadora, além de agdes mais
pontuais, leva a que Agostino afirme que muito rapidamente se pode constatar que “um
novo momento se apresentava ao futebol brasileiro” (2002, p. 155). Alguns estudos
qualificam esse conjunto como efeito de um proceso de “militarizagdo” em curso (DOS
SANTOS, 1978; COUTO, 2009, p. 147; SALVADOR & SOARES, 2009, p. 65-66). O
teor dessa intervencdo uniformizada moldou-se por linhas de forca do momento. No
caso, pela maior “entrada da ‘ciéncia’ do treino fisico no campo do treinamento
esportivo”. Nesse aspecto, “desde o fim da década de 1950, pesquisadores vinculados as
instituigdes militares” vinham desenvolvendo estudos que se mostravam pertinentes e
efetivos (SALVADOR & SOARES, 2009, p. 65), como veremos na sequéncia. Um teor
centralista ¢ um “novo modelo tecnocratico, pautado no dirigismo absoluto”, fazia parte
do pacote (COUTO, 2009, p.150).

Provavelmente mais importante para nos é o que Euclides Couto chama de o
aumento da “abrangéncia social” do futebol no Brasil, ao longo das décadas de 1960 e
1970. Nesse incremento teve um importante papel o crescimento dos meios de
comunicacdo de massa, o advento da televisdo, a qual “possibilitou a ampliagdo do
espaco comunicativo (....) dessa pratica esportiva”. O crescimento da cobertura da

imprensa e a especializa¢do dos profissionais de radio, completam o circuito (2009, p.
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124). Esse fendmeno ndo passa desapercebido e é seguido pela correspondente
oportunidade de usos politicos.

Dessa forma, Marcus Oliveira chama a aten¢do para o fato de de que “o esporte
era considerado um dos vetores do possivel reconhecimento do Brasil no cenario
mundial” (2009, p. 387). Gilberto Agostino, por sua vez, salienta a reiterada associagéo
entre a figura do presidente Garrastazu Médici com a de um pretenso “torcedor nimero
um da nag¢do”, articulando-se os “€xitos futebolisticos a imagem de Brasil-Poténcia que
o governo se esforcava em difundir’. As aparigdes do mandatirio em estadios,
declaragdes etc., faziam parte desse conjunto (2002, p. 158).

Euclides Couto reforca as colocagfes acima, chegando mesmo a afirmar que “o
futebol, assim como outros esportes, constituiam-se naquele momento [preparagdo para
a Copa do México] em um dos setores estratégicos do Estado” (2009, p.149). E
complementa. O “futebol, apropriado definitivamente como um dos simbolos do pais,
deveria promover a exaltacdo dos valores disseminados pela caserna (...) ordem (...),
disciplina e o espirito coletivo (...) deveriam (...) [constituir os] elementos basilares do
estilo (...), conduta profissional e pessoal do jogador” (COUTO, 2009, p. 179).

Relativamente a cronica jornalistica da época, Euclides Couto vai registrar que
durante esse mesmo periodo, “a tonica do discurso jornalistico exaltava principios como
racionalidade, competencia, método e disciplina” (2009, p.182).

Por caminho semelhante, Fatima Antunes frisa o ambiente de fins de 1960 e
inicio dos anos 70, no qual “uma nova onda de ufania era vendida ao pais pelos
governos militares, que queriam pasar a populacdo a imagen de que o milagre
(econdmico) brasileiro (...) [redundaria na] redengdo nacional”. Nesse contexto, a
“conquista do tricampeonato mundial (...) sem duvida, (...) [fez] brilhar os olhos dos
militares que estavam no comando do pais”. A associagdo entre a vitoria futebolistica e
a elevacdo do Homem brasileiro e a do Brasil, sob a égide da “unidade nacional”, em
“um pais pujante e promisor” era boa demais para ser desperdigada (2004, p. 288-290).
E ndo houve desperdicio mesmo, como podemos ver no pronunciamento da presidencia

da republica, logo apos o feito do tricampeonato:

Como um homem comum (...) que acima de todas as coisas, tem um
intenso amor ao Brasil e uma crenca inabalavel neste pais e neste
povo, sinto-me profundamente feliz (...) e identifico, na vitoria (...) a
prevaléncia de principios de que nos devemos armar para a propria
luta em favor do desenvolvimento nacional (...) a vitdria da unidade
(...) da bravura, da confianca e da humildade, da constancia ¢ da
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serenidade, da capacitacdo técnica, da preparacdo fisica e da
consistencia moral. Mas é preciso que se diga, sobretudo, que 0s
nossos jogadores venceram porque souberam ter uma harmoniosa
equipe em que, mais alto que a genialidade individual, afirmaram a
solidariedade coletiva (...) [podemos] festejar a propria afirmagdo do

homem brasileiro. (“Médici enaltece a vitoria como homem do povo”.
Jornal dos Sports, 22 de junho de 1970, p. 10. Apud COUTO, 2009, p.
167).

Esse breve balanco, tracado a partir de obras especializadas, nos leva a crer em
um ponto de sintese, personificado pelo regime. Sem abrir méo totalmente da diferenca,
da especificidade, das qualidades “tipicas” do brasileiro e de seu futebol, se introduz um
elemento modernizador, disciplinador e racionalizador, bem compativel com linhas de
forca politica dos governos militares, identificAveis, sobremaneira, na chamada
burocaracia tecnocrética. A “genialidade” da raca seria forcoso, doravante, a unidade, a
“harmonia” e “solidariedade coletiva”, além da “consistencia moral” (claro esta que a
“unido” passava pela inviabilizagdo do discenso mais incomodo ¢ a “moral” pela adogao
compulséria dos caros padrdes abracados pelos governos militares, desde as marchas
por Deus, pela familia e pela propriedade...). O acréscimo da “capacitacdo técnica” e da
“preparacao fisica” complementam o quadro, sobejamente.

Na mesma linha, com fontes da imprensa, Marco Salvador e Jorge Soares
chegam a uma avaliacdo semelhante. De acordo com esses estudiosos é possivel
identificar, nos jornais brasileiros que cobriram a Copa de 1970, o “equilibrio das
narrativas que valorizam ‘os dotes’ do nosso jogador e o papel da ciéncia em
proporcionar a expressao” dos mesmos. O arremate é certeiro: “A raiz do futebol
brasileiro amalgamava-se com a narrativa da cientificidade (...)” (2006, p. 54). E

complementam:

Estava explicito no imaginario da época a ideia de que o futebol no
Brasil era a combinacdo da criatividade, da autenticidade, com
disciplina e conhecimentos cientificos (2006, p. 54).

A despeito da relevancia, esse é um resultado subsidiario do trabalho dessa
dupla. A proposta de ambos é tdo boa e tdo pertinente que vale a pena sumariza-la.
Trata-se de um esforgo comparativo entre as narrativas de imprensa produzidas durante
trés Copas do Mundo: a de 1970, a de 1998 e a de 2002. A primeira delas, a de 1970, é a

referéncia tematica. Trata-se de cotejar uma visdo jornalistica sobre a mesma no
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momento da sua realizacdo e durante os dois outros certames futebolisticos assinalados.
Isto feito, 0s autores constatam que a avaliacdo contemporénea a grande campanha do
tricampeonato mundial deu muita importancia a inédita preparacdo fisica e ao chamado
“planejamento M¢éxico”, uma bem pensada estratégia de médio e curto prazo, com
orientagcdo nas formulagdes “cientificas” mais recentes e na pesquisa ¢ experiéncia de
setores da educacéo fisica, ligados as forcas armadas brasileiras’®. Ou seja, sem negar o
talento e capacidade daqueles craques, isso fica bem claro, retomam uma avaliacdo
corrente a época, segundo a qual o brilho técnico daquela selecdo foi incrivelmente

potencializado por um planejamento de ponta: racional, sistematico, “cientifico”.

Mais envolvente se torna o material quando essa versdo € contrastada ao que foi
publicado por ocasido das Copas de 1998 e 2002. A “memoria” reelaborada sobre a
mitica campanha de 70 “esquece” (seleciona) quase toda a contribuicdo do
“planejamento México” e salienta, num crescendo, a explosdao do futebol-arte como o
grande (ou Unico) responsavel pela conquista (€ crescente porque o “esquecimento” em
2002 € maior do que o verificado em 1998; durante a Copa do mundo do Japéo e Coreia
do Sul, simplesmente ndo encontraram material de imprensa que destacasse 0 item

“ciéncia” nos comentarios alusivos ao sucesso obtido no México — 2006, p.59).

A obra contribui, ainda, para uma melhor apreciacdo da atencéo dispensada pelo
regime ao esporte, no caso ao futebol, demonstrando o aporte de recursos financeiros e
principalmente de know how em preparacdo e condicionamento fisico. Esse destaque
corrobora e especifica a grande participacdo de quadros oriundos da instituicdo militar
nas comissdes técnicas das selecdes e da CBD (de modo bem mais adequado que a
simples contagem do pessoal de farda’), assim como ilustra a percepgéo do governo do
regime quanto ao potencial e importancia do futebol. Sob esse aspecto, os autores
apontam a politica de

(...) valorizacdo das manifestacGes culturais de carater nacionalista
utilizada pelo governo de forma estratégica [que] encontrou no futebol

® Um trecho elucidativo: “O planejamento México, coordenado pelo professor Lamartine [capitdo da
Marinha, professor do Centro de Esportes dessa Forca e integrante da Comissdo Desportiva das Forcas
Armadas], era o resultado de um estudo realizado a partir do treinamento dos atletas do pentatlo militar,
nas montanhas do Rio de Janeiro, no inicio da década de 1960, e da pesquisa esportiva em grandes
altitudes nas Olimpiadas do México em 1968” (SALVADOR & SOARES, 2009, p. 30).

" De todo modo, o levantamento percentual e numérico é sempre vélido. Euclides Couto, por exemplo,
vai recordar que “em 1969, com excec¢do do treinador Jodo Saldanha [depois substituido por Zagalo,
como se sabe], dos preparadores fisicos Admildo Chirol e Carlos A. Parreira e do médico Lidio Toledo,
toda a comissdo técnica foi militarizada”. Pode-se encontrar a lista nominal & pagina 151 (2009).
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um veiculo de propaganda de um projeto social (...) a Assessoria
Especial de Relagdes Publicas (Aerp), do Governo Médici, [era a
responsavel pela operacéo] (...) que utilizava o futebol como tema de
campanha promocional (SALVADOR & SOARES, 2009, p.66).

A essa altura se explicita o papel do futebol para o reforco, efetivacdo e
construcdo de uma identidade nacional, tema classico, como vimos mostrando. No caso,
os pesquisadores defendem que a “Selecdo de 1970, por sua exemplaridade, constituiu-
se em fonte de rememoragdo para afirmar o que é o ‘futebol-arte’, 0 que € 0 povo e 0
Brasil, e o que podemos ser como na¢do” (SALVADOR & SOARES, 2009, p.20). E
prosseguem:

De fato, o evento da Copa de 1970, rememorado e reconstruido de
forma espetacular pela midia, tornou-se um marco na memoria social
do futebol, que se concilia com aquilo que o brasileiro acredita ‘ser’.
O brasileiro pensa-se como uma obra de arte no mundo ocidental, isto
é, um ser de ruptura, um ser criativo que, da caréncia, construiu e

constroi possibilidades de enfrentar o mundo desenvolvido e
civilizado (SALVADOR & SOARES, 2009, p.8).

Esse ¢ o motivo do “esquecimento” do “papel dos conhecimentos cientificos,
utilizados no planejamento do treinamento da sele¢do de 1970”: essa lembranga poderia
borrar a leitura, introduzindo elementos ndo imediatamente encaixaveis numa auto-
descricdo do improviso, da alegria, da imaginacédo, da natural genialidade brasileira para
o futebol... Uma visdo que, apesar da inflexdo produzida nesses anos de chumbo,
mostra-se recorrente e extremamente pujante (SALVADOR & SOARES, 2009, p. 8).
Essas permanéncias e essa dobradura da ditadura consistem em pontos a serem

anotados.

N&o obstante, nem s6 da intencdo/acdo governamental ou da crénica jornalistica
(boa parte dela presumivelmente viciada pelas politicas oficiais e pela censura®), viveu
o futebol do periodo. Os contrapontos, mesmo que (de)limitados, sdo importantes.
Mencionaremos o caso da “Democracia Corintiana” e a parte principal da tese de
Euclides Couto, a qual examina o disenso representado pelas trajetorias e

posicionamentos de alguns jogadores. Sigamos, ja preparando um desfecho.

8 \/er Euclides Couto (2009, p.36).
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Os episodios relacionados ao movimento da Democracia Corintiana podem ser
encontrados em breve descricdo comentada, por Waldenir Caldas, dentre outros®. Entre
1982 e 1985, sob a presidéncia de Waldemar Pires e tendo Adilson Monteiro Alves
como Diretor de futebol, jogadores como Socrates, Wladimir, Casa Grande, Gomes,
Ataliba, lideraram um processo de autogestdo que incluia a decisdo, por eleicdo, de
todos os aspectos administrativos do clube. Participavam, com direito a voto, todos os
jogadores e funcionarios. Conforme o lateral esquerdo Wladimir afirma, ele préprio,
Sécrates e mais alguns “foram mais além”, filiando-se ao PT, participando das Diretas
Ja e atuando no Sindicato dos Atletas (DOS SANTOS, 1999, p. 92). A repercusséao foi
grande; um verdadeiro microcosmos democratico em um pais em curso pedregoso rumo

a uma anunciada abertura politica.

Quanto as atuagoes dos jogadores “rebeldes”, ou quase, o texto de doutoramento
de Euclides é a fonte mais adequada. Senéo, vejamos:
(...) o autoritarismo encontrou resisténcias. Ainda que excegoes,
jogadores como Afonsinho, Paulo César Caju, Reinaldo e Tostéo,
conseguiram, cada um ao seu modo, manifestar seu descontentamento
com os valores sociais e com as praticas politicas vigentes. Ao adotar
diferentes formas de acgdo politica, esses sujeitos usaram o abrangente

espaco simbolico promovido pelo futebol como arena onde as tensdes
politicas eram colocadas em discussdo (COUTO, 2009, p. 36-7).

Para os modos precisos dessas formas de acdo politica, remetemos a instrutiva
tese do professor mineiro. Até porque voltaremos a comentar dois dos personagens
elencados por Euclides Couto, 0os meias Afonsinho e Tostdo, estrelas, ambos, de

peliculas a serem examinadas.

Isso posto, parece oportuno retornar a questdo da amplitude significacional do
esporte e do futebol, modalidade de nosso interesse. Muitos ja a destacaram. Da Matta
vai especificd-la nos termos de uma “multivocalidade”, ou seja, em “uma vocagdo
complexa que permite entendé-lo e vivé-lo simultanecamente de muitos pontos de vista”.
O referido antrop6logo cita a permeabilidade desse desporto, o qual “orquestra
componentes civicos basicos, identidades sociais (...) valores culturais profundos e

gostos individuais singulares” (1994, p. 11). E a consciéncia dessa caracteristica de

8 Waldenir Caldas, 1994. Ver depoimento de protagonista, 0 jogador Wladimir dos Santos (1999);
consultar ainda o documentério “Ser Campeao ¢ detalhe”, de Gustavo Biassi, Sdo Paulo, 2011, disponivel
na internet. http://www.sercampeaoedetalhe.com.br/. Consultado em 04 de outubro de 2012.
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fundo que podemos ver na melhor bibliografia sobre o tema. Leonardo Pereira intitula
seu terceiro capitulo de “jogo de sentidos”, a partir dessa no¢do. O muito citado trabalho
de Euclides Couto nomeou sua tese de “Jogo de extremos”, exatamente pelo mesmo
motivo, o qual, alias, fornece o material de sua reflexdo: o futebol como propaganda do
regime ditatorial e como “arena” possivel de manifestagdo de disenso. Particularmente,
eu prefiro denominar essa maleabilidade significacional de plasticidade. O esporte
(futebol) é plastico®. E prefiro assim pelo ganho (extra; mais um) de sentido. Afirmar a
plasticidade do futebol implica estar ciente das multiplas possibilidades de producédo de
significados, geradas “no abrangente espago simbolico promovido” por essa atividade
(COUTO, 2009, p. 36-7). E reconhecer a “multivocalidade” do mesmo, mas também (e
aqui o adendo), é té-lo como possivel expressdo estética. Implica frisar essa
possibilidade, ao ndo recusar agregar um pouco de beleza ao esporte e a discussao.
Aspecto que, sem davida, faz parte do conjunto inequivocamente atrativo do nosso
objeto. Doravante, portanto, lidaremos com essa possibilidade expressiva de uma dupla
plasticidade futebolistica (a dos sentidos, dos significados e a da potencialidade
estética). 1sso nos permite, ainda, aproximar esses dois elementos que movem nosso
proprio trabalho: o futebol e o cinema, posto que ndo parece haver davidas sobre o
carater plastico deste ultimo. Também em ambos os sentidos: o da (sétima) arte e o das

inimeras possibilidades expressivas.

8 Um rapido levantamento em dicionarios nos apresenta alguns dos significados do vocabulo: “plastica”
= “que se pode modelar (...) receber diferentes formas”; “maledvel, moldavel”; “que provoca reagdo
estética causada pelas formas”. Penso que é bastante adequado.
http://webdicionario.com/pl%C3%Alstico ;
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=plastica&CP=132884&typeToSearchRadio=exactly&pagRadio=50

http://www.priberam.pt/dlpo/default.aspx?pal=PLASTICA. Consultados em 05 de outubro de 2012.
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11.2. El futbol: el “deporte Rey”.

Seguindo muito de perto os caminhos do subitem anterior iremos nos concentrar,
nas paginas que se seguem, no acompanhamento da trajetéria do chamado “deporte
Rey”, o futebol, durante a Espanha franquista. Mais detidamente naquilo que se refere
ao corte temporal circunscrito entre 1964 e 1975 (o periodo diretamente pertinente a
nossa investigacdo). Com esse proposito procederemos as seguintes etapas: a
apresentacdo de alguns aspectos gerais sobre o desenvolvimento do espetaculo
futebolistico em Espanha: legislacdo, organizacdo, dimensdes etc. Nesta parte
destacaremos ainda a reconhecida relevancia do mundo do futebol na sociedade
espanhola desses anos. Isto feito, poremos em pauta a célebre oposicdo Real Madrid

versus Barcelona e, ao cabo, teceremos algumas observacdes finais.

O futebol durante o franquismo

Primeiramente € interessante por em evidéncia que qualquer estudo sobre o
futebol (assim como o cinema, que veremos mais a frente) nos marcos do franquismo,
ndo pode ser considerado um tema tangencial. Este € um dos pontos pacificos da
bibliografia, que vamos pontuar daqui em diante. A professora Tereza Gonzales Aja se

expressa nesses termos:

(...) [o futebol] formaba parte del tejido social y politico de la
dictadura (...) su impacto en la vida diaria durante el franquismo esta
a la vista de todos. El fatbol dominaba casi completamente la vida

deportiva del espafiol medio, llegando a denominarse ‘el deporte Rey’
(GONZALES AJA, 2002, p. 192)%.

Bom, o esporte em termos gerais e o futebol, especificamente, assim como
outros tantos aspectos da vida cotidiana em Espanha, passa por uma ampla
reestruturacdo conforme o avango e vitéria do chamado bando nacionalista, na
sangrenta guerra civil de 1936-39. Conforme a mesma Gonzéles Aja, o resultado do
conflito pés fim a uma época (2002, p.182). Esta é uma caracterizacdo bastante

compartilhada. Parece undnime a constatacdo de que até 1936 a organizacao do esporte

8 Ver também Shaw (1987, p. 12 e 29). Para um apanhado geral, de carater menos académico, sobre o
futebol durante o franquismo, pode-se consultar Carlos Santander (1990). Nesta obra se tem acesso,
dentre outros, a um rol da classificacdo dos times espanhdis na Liga e na Copa do Generalissimo, além da
relacdo, com resultados e datas, de todos os jogos da sele¢do espanhola no periodo.
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(doravante estaremos nos referindo particularmente ao futebol) era da iniciativa privada
e despertava pouca atencdo/cuidado por parte do Estado (TORRES, 2006; SHAW,
1987). Sob esse aspecto, a Espanha estava, pelo menos até 1918, acompanhada pela
Franca, Italia e Alemanha (ARNAULD, 2011, p. 42).

Mudancgas importantes vao ocorrer com a instaura¢do do novo regime. O esporte
vai ser designado diretamente ao controle e responsabilidade da Falange e uma instancia
maxima, verticalizada e hierdrquica vai ser estabelecida para a sua administracdo. A
partir de fevereiro de 1941 vai ser criada a Delegacion Nacional de Deportes (DND),
cujo primeiro presidente foi o0 General José Moscardd, o qual somente sera substituido
com sua morte, em 1955 (SHAW, 1987, p. 32)%.

Moscardd, her6i de guerra, é constantemente mencionado, dentre outras, por
introduzir uma nova cor a camisa da selecdo espanhola (o azul, substituindo o
tradicional, mas agora suspeito, uniforme vermelho) e a obrigatoriedade da saudagéo
fascista, por parte dos desportistas, ao inicio das competicdes (GONZALEZ AJA, 2002,
p. 185). Estavam subordinadas & DND todas as federagfes nacionais. A entidade
aprovava 0s estatutos e nomeava a presidéncia e vice-presidéncia das mesmas. Estas,
por sua vez, faziam o mesmo com as federacGes regionais. Uma estrutura piramidal, na
qual, ademais, o0s cargos eram irenunciables (a quem o Estado nomeava sé cabia a ele
destituir: TORRES, 2006, p. 219).

De acordo com Gonzalez Aja, a missdo manifesta da DND era: “(...) usar 0
ambito desportivo internacional para uma exibi¢do da virilidade e da fdria espanholas,
da mesma forma que fizeram os regimes alemédo e italiano, nas décadas de 1930-40”
(2002, p. 184-5).

Também h& uma coincidéncia, pela avaliacao historiografica, sobre os resultados
obtidos pela DND. Esta teria fracassado frente as suas metas basicas: “relativamente a
seu intento de fazer da Espanha uma nacdo de desportistas” e no que diz respeito a

angariar “gloria para a Espanha falangista, nas competigdes internacionais”

(GONZALES AJA, 2002, p. 185; SHAW, 1987, p. 37). Realmente, o balan¢o Olimpico

8 Até 1976, ano de sua extingdo, a DND vai contar com mais quatro mandatarios, a saber, José Antonio
Elola Olaso (abr. 1955 — dez. 1966); Juan Antonio Samaranch, cataldo (dez. 1966 — set. 1970), “o0 mais
inteligente e habil administrador desportivo que surgiu na Espanha franquista” (p.33); Joan Gich,
secretério do Barcelona (set. 1970 — [jul.] 1975); Toméas Pelayo Ros ([jul.] 1975 — set. 1976), um
“estranho a DND, mas um ‘bom falangista’” (p. 35). Aqui ja se comeca a transi¢do posterior a Franco e a
DND ¢ dissolvida em [abril] de 1976. Para maiores informacBes sobre as mudangas institucionais
franquistas na conducdo do esporte, sobre a censura e repressdo, além de programas desenvolvidos pela
DND, recomendamos a recente obra coletiva dirigida por Xavier Pujadas (2011).
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da Espanha nesses anos®, e a pifia atuacéo da firia roja (ou azul) parecem confirmar

esse juizo.

Pao e Circo?

Uma velha questdo é abordada pelos especialistas, a da funcdo socialmente
anestésica do esporte (do futebol, no caso) e de sua instrumentalizacdo, nesse sentido,
pelos governos®™. Néo é o caso de nos deter muito nesse ponto, posto que nos parece
uma discussdo, intelectualmente, ultrapassada. N&o obstante, como ainda ¢é
recorrentemente mobilizada, destacaria duas contribuicdes sobre o tema. A de Baéz y
Peréz, em livro bastante recente, e a do ja citado Duncan Shaw. O primeiro, em um
estudo circunscrito aos anos de 1923 a 1936, periodo, segundo o autor, de consolidacdo
do écio de massas em Madri (tratar-se-ia, para nossos fins, do estabelecimento das bases
de uma realidade social e esportiva com a qual lidamos, posteriormente, em nossas
proprias pesquisas).

Pois bem, Baés y Peérez vai defender fundamentalmente que, ao contrario de
muitas opinides teoricas classicas, ndo se pode constatar uma incompatibilidade entre a
montagem do 6cio de massas e 0 crescimento de uma acdo cidada e politicamente

interessada. Essas duas coisas conviveram, lado a lado.

La principal aportacion que puedo realizar, desde el punto de vista
tedrico, es que el desarrollo del ocio de masas convivio perfectamente
con un incremento de la participacion ciudadana en todos los &mbitos
de la vida publica. La expansion del futbol, el cine (...) generaron una
auténtica sociedad de masas que experimentd también el crecimiento
de los partidos politicos y los sindicatos, las huelgas, las
manifestaciones y una movilizacion politica que, en demasiadas
ocasiones, generd enfrentamientos violentos entre las personas de
diferentes ideologias (2012, p. 324).

Um historiador politico espanhol consagrado, como Javier Tusell, também nao
se sente confortavel com a tese da “alienacdo” inexoravel do esporte/futebol. Tendo em
vista exatamente a “projecdo social do futebol” durante o franquismo, defende que isso

seria “(...) insustentavel: ao fim, caberia afirmar que o impacto do futebol foi mais uma

8 Em seis ediges, durante “os anos Franco, a Espanha so ganhou uma medalha de ouro, duas de prata e
duas de bronze. E um balango lamentavel (..)” (SHAW, 1987, p. 24).

8 Apenas como exemplo pode-se ver o livro de José Antonio Ruiz, Fatbol, pany Circo. Essa discussio é
paralela aquela que fizemos para a avaliacdo dos estudos brasileiros sobre o futebol nacional, na péagina
13 desta tese.
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consequéncia do que uma causa da passividade politica” (2005, p.187). A essa mesma

concluséo vai chegar um especialista no tema:

Mi opinion es que la ‘futbolitis’ que se apoderé de Espafia fue,
indudablemente, mas el efecto que la causa de esta pasividad politica.
Tras la guerra civil, el Pueblo era passivo porque sus lideres politicos
habian muerto (..) o exiliado o estaban encarcelados y porque las
personas menos comprometidas politicamente que quedaban se veian
obligadas a aceptar el nuevo régimen ante la amenaza de sufrir um
destino similar (...).

Sostener que su fanatismo por el fatbol impidi6 a ese hombre comun
pensar politicamente me parece una afirmacion sumamente dudosa y
superficial (SHAW, 1987, p.119).

Ou seja, se o0 apreco e centralidade do futebol se conjugou a algum escapismo
social no periodo (e essa €, sem duvida, uma das possibilidades funcionais do desporto),
isso foi, antes, produzido pelo afa repressivo do regime e pela rarefacdo da participacéo
politica/cultural imposta pela coalizio vencedora desde 1939. E nesse vacuo social
produzido pelo regime que se deve buscar as causas de uma suposta passividade
politica, e ndo na disseminacgéo e popularizacdo do futebol.

Um ultimo elemento que gostariamos de elencar diz respeito a algumas
correlacdes basicas atribuidas as duas grandes equipes futebolisticas do periodo: o Real
Madrid e o F.C Barcelona. Novamente se tratam de associagdes bastante frequentes.
Um livro generalista, de introducdo a temas e itens relacionaveis aos “espanhéis”, por

exemplo, vai estampar sem duvidas que:

O Real Madrid representa Castela, o centralismo e a autoridade.
Durante a ditadura, o clube merengue foi um dos mais proximos de
Francisco Franco. De seu presidente, Santiago Bernabeu, dizia-se que
governava o0 Real Madrid com o mesmo pulso firme com que o
Caudilho governava Espanha. O Barcelona, por sua vez, é uma
espécie de selecdo oficiosa da Catalunha, mesmo que os jogadores
cataldes melhor se destaguem pela sua auséncia (BUADES, 2008, p.
42.).

E ndo esta errado. De uma maneira geral a identificacdo dessa dualidade foie é a
que vingou. A nossa questdo é sondar (mesmo que inicialmente; provocativamente) os
termos da construcdo da mesma e desconfiar de alguns pontos, agora sim, muito

repetidos, mas talvez pouco refletidos.
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Um testemunho excepcional de época, extremamente pertinente, pode ser
consultado em mais de um titulo da literatura especializada. Referimo-nos ao discurso
de José Solis, importante ministro secretario do Movimiento, o Unico partido legal
durante o franquismo. Em 21 de outubro de 1959, dirigindo-se aos jogadores do Real
Madrid, afirmou: “Os senhores tém feito muito mais que muitas das nossas embaixadas
espalhadas por esses povos de Deus. Gente que nos odiava, agora nos compreende”
(Apud SHAW, 1987, p. 18).

Desde entdo, a imagem de melhores embaixadores se associa ao Real Madrid
(ver também GONZALES AJA 2002, p. 192). O papel oposto, de resisténcia e de
perseguicdo pelo regime cabe ao rival (antipoda), Barcelona®. Dado que é
desnecessario insistir nesse item, vamos a alguns apontamentos.

Né&o parece haver duvidas que o Clube de futebol Real Madrid foi a entidade
desportiva que melhor serviu aos interesses do regime franquista. Com as fantasticas
conquistas da equipe, e com o time liderado por Di Stéfano, a Espanha reaparece no
cenario internacional ndo mais nas duras manchetes politicas e econémicas, mas como
referéncia vitoriosa em um esporte tremendamente popular. Ndo custa lembrar que o
Real Madrid se sagrou pentacampedo europeu. Ganhou sucessivamente 0s campeonatos
de 1955 (primeira edicdo da competicdo) até 1959. Um fato, ademais, ndo repetido até
os dias de hoje. Acrescente-se que 0 hexacampeonato ndo chegou por pouco, 0 Real
disputou a sexta final consecutiva em 1960, sendo finalmente foi derrotado. Mas se a
segunda metade da década de 1950 foi de hegemonia inconteste do clube de Madrid na
futura Champions League, durante toda a década de 1960 o clube vai tomar conta da
Liga espanhola. Séo oito titulos em dez disputados e uma nova Copa Europeia, na
temporada 1965/66.

De nossa parte, arriscariamos dizer que essas Vvitorias provavelmente se explicam
mais pelo raro diferencial técnico futebolistico demonstrado por uma equipe
excepcional, do que por pretensos favores dispensados pelo regime ao clube
madrilenho.

Alfredo Di Stéfano certamente era a figura chave desse conjunto e um jogador
inusitado, internacionalmente. Sendo, vejamos: Di Stefano inicia sua grande trajetoria se
destacando no River Plate, Argentina, tornando-se campedo e artilheiro. Estreia na

selecdo argentina em 1947, sagrando-se vitorioso no campeonato Sul americano,

87 para outros exames da rivalidade entre o Real Madrid € o Barcelona, com as decorrentes implicacdes
politicas, pode-se consultar Foer (2005, p. 169-188) e Agostino (2002, p.73-80).
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disputado no Equador, marcando seis gols. No campeonato argentino jogou 66 partidas,
marcando 49 vezes. Foi contratado pelo Milionérios de Bogot4, cujo nome fazia juz ao
tamanho do investimento feito pelo clube a época, com grandes jogadores de varias
nacionalidades. A marca de Dom Stéfano novamente impressiona: em 294 partidas faz
267 gols. No ano de 1953 inicia sua participacdo no Real Madrid. Um novo assombro:
418 gols em 510 partidas. No clube espanhol atinge seu auge, conquistando, dentre
outras, oito Ligas nacionais, cinco Copas da Europa, uma Copa da Espanha, uma Copa
Intercontinental, duas Copas Latinas... Por cinco vezes foi artilheiro (Pichichi)
espanhol, nas temporadas 1953/54, 1955/56, 1956/57, 1957/58 e 1958/59. A UEFA lhe
concedeu 0 Bola de Ouro em 1957 e 1959%8, Este ndo é, de forma alguma, um cartel
corriqueiro.

Por tudo isso esta correto Alex J. Botines, o qual, em publicacdo de 1975, vai

traduzir assim a situagéo:

El Real Madrid ha sido, durante afios, el equipo que mejor ha servido
al Régimen [franquista]. El Real Madrid ha pregonado por todo el
continente la importancia de un pais que evolucionaba con forzoso
retraso respecto a todo lo europeo. Nuestro subdesarrollo encontraba
en el Real Madrid una excepcidn que permitia a los espafioles salir al
extranjero ‘con la cabeza muy alta’ (apud GONZALEZ AJA, 2002, p.
193).

Isso posto, estd evidente que o clube em questdo ajudou a criar uma imagem
positiva da Espanha no exterior. Outra coisa bem distinta e improvavel seria té-lo como
um clube franquista, dirigido pelo regime. Essa parece ser a linha equilibrada a se ter
em conta (GONZALEZ AJA, 2002, p. 193-94 e, principalmente, SHAW, 1987, p. 61-
77). E quanto ao Barcelona?

A professora Gonzalez Aja destaca a associacdo do Barca e do Atlhetic de
Bilbao a um significado anticentralista: “O Barcelona e o Atletic (...) foram sinbnimos
de separatismo; o Osasuna e o Espanhol - este sobretudo - significaram o exato
oposto” (2002, p. 179). Nosso outro estudioso, Duncan Shaw, vai ser mais extenso e vai

pontuar diferentes momentos. O clube
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Di_Stefano.htm . Consultado em 30 de julho de 2012.
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(...) fue sin duda un vigoroso centro de sentimientos catalanes antes
de la guerra civil (...). Pero después de la guerra, y debido a la brutal
represion en Catalufia, el ‘Barca’ adquirié una significacion social y
politica absolutamente decisiva. Los partidos en Les Corts y luego en
el Camp Nou ofrecian una oportunidad regular tolerada para miles de
catalanes de reunirse y hablar en su desalentada lengua materna,
cantar canciones tradicionales prohibidas, como ‘La Santa Espina’ y
‘Els segadors’, expresar su frustracion politica mofandose del Real
Madrid y - desde fines de los afios sesenta - hacer ondear la senyera, la
proscrita bandera nacional (1987, p. 63).

Para esse tema contamos ainda com o aporte do livro de Carles Santacana
Torres. Deste autor destacamos dois elementos interessantes para se pensar tanto a
historicidade do “simbolismo do Bar¢a” quanto a rixa com 0 Real Madrid (2006, p. 15).
Conforme Torres, de 1890 até meados da década de 1910, aproximadamente, o
“Barcelona era um clube a mais da cidade” (2006, p. 24. Grifo nosso). O fato de haver
uma forte movimentacdo politica em prol de um estatuto de autonomia ao qual o
Barcelona apoiou explicita e ativamente, fez com que a agremiacdo se elevasse a
condicdo do clube da cidade, centro da nacionalidade catald. Mais efetivamente ainda
frente a negativa do R. C. D. Espafiol em assinar o manifesto da campanha de 1918
(2006, p. 26).

Relativamente ao desafeto com o time merengue, seria de se recordar que a
primeira equipe a hegemonizar o futebol espanhol foi o Atletic de Bilbao, provavel
responsavel, inclusive, pela atribuicdo do apodo de “furia” ao selecionado nacional
(SHAW, 1987, p. 21). Este era o adversario comum a ser batido pelos demais trés
grandes de Espanha: o Real Madrid, o Barcelona e o Atlético de Madrid. A inimizade
visceral entre o Real e 0 Barca, portanto, deveria ser buscada em outro lugar: noutro
tempo e circunstancias. Para o professor universitario cataldo, essa briga tem data de
nascimento e um historico de agressées. O momento a partir do qual a competicdo
desportiva passou a ser algo mais profundo e arraigado, passaria pelos acontecimentos
relacionados a final da Copa do Generalissimo, de 1943. Realizada em duas partidas, a
primeira se deu no campo de Les Corts, em Barcelona, resultando em vitéria do time da
Casa, por 3 X 0. Durante a semana subsequente a pressdo teria sido imensa e o placar do
segundo encontro registrou um excepcional e quase inacreditavel 11 X 0 a favor da
equipe da capital. O exagerado desse score parece avultar uma humilha¢do que os
azulgranas no olvidan. De acordo com Torres, “desde entdo, nada foi como antes” na

trajetdria das disputas entre esses dois grandes conjuntos (2006, p. 37).
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Carles Santacana Torres continua elencando os incidentes responsaveis pela
historica oposicdo. Vamos segui-lo mais um pouco nessa descri¢cdo. Houve o “caso Di
Stefano”, de 1953 (o jogador era pretendido pelo Barca e pelo Real, time com o qual o
craque argentino acabou assinando); a historica Final de las botellas, de 1968 (irados
pela perda da Copa do Generalissimo, em seu proprio campo, parte da torcida do Real
Madrid premia os jogadores adversarios com uma chuva de garrafas, inviabilizando
qualquer possibilidade da tradicional volta olimpica); as provocativas declaracdes de
Santiago Bernabeu (que, em 27 de julho de 1968, afirma a Murcia Deportiva que: “ ‘E
ndo estdo certos aqueles que dizem que eu ndo gosto da Catalunha. Eu gosto e a admiro,

299

apesar dos catalds’”) e, por fim, o “caso Guruceta” (nome do juiz que em 06 de junho de
1970, em outra partida da Copa do Generalissimo, desta vez nas quartas de finais,
marcou um pénalti mais que duvidoso a favor do Real e contra o Barga, resultando na
eliminacdo deste e no avanco do Real para mais um titulo®.

Enfim, a pelea (ou a surra, no caso) teria sido constante. N&o obstante, ela néo
nasceu de uma indisposicdo congénita, mas sim de reiterados atos de um clube que,
beneficiado por uma conjuntura politica favoravel, de simpatias matuas com o regime
vigente, se impds, nem sempre pela nobre disputa desportiva, a um perseguido elenco
associado a pretensbes separatistas. Uma pecha inviavel, em uma Espanha que so
poderia ser Una, grande y libre, tal como afirmava o famoso adagio franquista. Dessa
forma a historia se torna melhor compreendida. Ou ndo?

Diante de tanta paixdo, instituicdes, interesses, versdes, eu gostaria de por um
pouco de lenha na fogueira. Por que ndo? O pior (ou o melhor) que pode acontecer €
calentarmos o debate. A obra de Torres tem o0 mérito de, em um primeiro momento,
desnaturalizar uma possivel essencializacdo da oposicdo Real Madrid versus Barcelona.
Isso é positivo. O que nos faz desconfiar da exposicdo € a sua estrutura narrativa. O
Barca € o heroi dessa historia, com tudo a que tem direito: injusto e prolongado
vilipendio; resisténcia corajosa e, quando necessaria, inteligentemente recuada;

humilhacdo extrema (11 X 0, placar veridico, frente aquele que vai se transformar em

8 E possivel ver duas filmagens sobre esse lance no you tube. Conforme as imagens disponiveis nossa
opini&o é de que nem falta existiu, muito menos dentro da area. O problema parece ser outro. E o de se
supor que essa marcacdo tenha sido obra do regime. Como fazer/comprovar essa conexdo? De qualquer
forma, vale a pena conferir com os préprios olhos. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=R-
azZW3cNG-Y & http://www.youtube.com/watch?v=A5-Zt8TLhKQ. Consultado em 15 de fevereiro de
2013.
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seu arqui-inimigo: é tragico); a expiacdo de 16 anos sem uma Liga (de 1928-9 a 1944-
45: destes, na verdade, apenas sete sob o franquismo) e, finalmente, a superagéo.

Esta ultima etapa pode ser acompanhada pela leitura do Guia oficial do Museu
do Barcelona, vendido a trés euros, opcionalmente, a entrada do Camp Nou
Experience®. Logo somos advertidos que nos encontramos no maior estadio europeu,
em capacidade de publico, um palco qualificado como “cinco estrelas” pela UEFA e
mantido pelo clube de futebol “com mais sécios do mundo (...) [mais] de 175.000”
(FUTBOL CLUB BARCELONA, 2011).

No museu, atualmente, abrigam-se os troféus de 21 ligas, 26 Copas do Rei e
quatro Copas da Europa (as estrelas da colecédo, tdo longamente aguardadas; a primeira
foi conquistada em 1991-92). Creio que é possivel justapor o livro de Torres com esse
apice conclusivo. Até porque o texto do guia é de autoria do mesmo escritor.

Voltando a obra historiografica, e tentando concluir. O que mais incomoda é a
auséncia de contraponto. A disputa teve lugar de origem, recorrentes provocacdes
(sempre do mesmo lado!) e uma verdade bésica: foi 0 Real Madrid quem comecou. E
continuou batendo.

Penso que, a0 menos, deve-se aventar™ itens matizadores. O Real Madrid, que
obviamente comungou uma identificagdo com o regime, ndo se nega isso, amargou 20
anos sem uma liga nacional; de 1933 a 1953, ou seja, quatorze dessas temporadas
coincidindo com o periodo de 15 anos iniciais do Regime franquista. Como explicar?

Ademais, a competicdo que alcou o Real aos pincaros da gléria internacional do
futebol foi () uma disputa intereuropeia, na qual o poder de ingeréncia do Estado e
governo espanhol, se assim fosse o caso, teria muito pouco a fazer. E o Real Madrid foi
pentacampedo consecutivo nesse campeonato. ..

Outra coisa. O Camp Nou é de 1957. Esse moderno estadio foi inaugurado em
um periodo de auge politico do regime, quando o mesmo consegue grandes vitorias

diplomaticas internacionais e uma retomada dos circuitos relacionais normais com o

%0 Museu do Barca, temos que admitir, ¢ um colosso. Provavelmente o mais visitado da cidade e com
um conjunto de atracOes e opcdes de interacdo que, a0 meu ver, supera 0 nosso Museu do Futebol, em
Sao Paulo. A diferenca é que estamos falando de um clube e ndo de uma instituicdo para a histdria do
futebol de todo um pais; do “pais do futebol”.

° Conforme o dicionario eletrénico Priberam, aventar tem com primeira acepgdo: “1. Atirar (o grdo) ao ar
para que o vento o limpe”. Ou, “por ao ar, arejar; ventilar, aventurar”. Creio que € exatamente essa a
minha proposta. Disponivel em: http://www.priberam.pt/dlpo/default.aspx?pal=aventar. Ver também o
dicionério eletronico Michaelis, que corrobora essas acepcdes:
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-portugues&palavra=aventar.
Consultado em 30 de julho de 2012.
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restante da Europa, como pudemos ver anteriormente. Se é verdade que o esfor¢o foi do
Barca e da regido Catald, também o é que ndo houve impedimentos a tarefa. Ademais,
em 1971, ja na dltima fase da vida de Franco, mas ainda sob vigéncia indiscutivel do
poder do Caudilho, o Barcelona continua crescendo, inaugurando seu Pavilhdo
Polidesportivo e uma pista de gelo. A estrutura do clube, pode-se afirmar sem receio,
deu um grande salto durante todo o periodo.

Outro ponto. Por que Torres estabelece um “caso Di Stefano”, cujo resultado
final foi favoradvel ao Real Madrid e se cala frente a um “caso Kubala”, jogador
excepcional, também pretendido pelos dois clubes, mas cujo vencedor, no caso, foi o
Barca? Quanto a esse assunto, alids, ndo faria mal lembrar dois fatos basicos. O
primeiro referente a boa vontade e firmes investidas das autoridades para a permanéncia
do jogador. Duncan Shaw nos relata que o médico falangista Armando Mufioz Calero,
representante espanhol no Comité Executivo da FIFA, desde agosto de 1950, interveio
sistematicamente para, primeiro, obter permissdo para a inscricdo do jogador no clube
espanhol e, depois, para viabilizar sua presenca na selecao espanhola. Isso denotaria um
esforco de um falangista, indicado por 6rgaos sob controle estatal, que beneficiava o
time cataldo. Evidentemente a questdo era maior. Tal como Shaw a descreve, tratou-se
de estabelecer um contraponto a um pais comunista (a Hungria, de onde Kubala e outros
jogadores haviam fugido), recebendo-se os desportistas como “refugiados politicos”. De
qualquer maneira, o fato € que o Barca saiu favorecido (SHAW, 1987, p. 149).

O segundo fato tem a ver com o papel de garoto/jogador propaganda do regime,
exercido pelo ja entdo jogador do Barcelona, Ladislau Kubala. Até filme o futebolista
protagonizou. Uma pelicula da mais pura propaganda anticomunista e pré6 Espanha
franquista que se poderia conceber. Em Los Ases procuran la Paz, de 1954, Kubala
encena o horror do comunismo e a gratiddo a Espanha de Franco, na qual se podia viver
em paz...! (e faz escola: dois anos depois Di Stefano estreia em La Saeta Rubia, mas
esse é mais cristdo/universalista: trata-se de salvar as criancas desamparadas pelo
exercicio de um futebol com papel social; a propésito, Kubala também faz uma aparicéo
nessa pelicula®). Certamente o regime ndo se ressentiu de toda essa promocao
protagonizada pelo grande idolo azulgrana.

Ha outros topicos. Para um lado e para o outro. Nao cabe esgota-los. O ponto

estd, penso, fincado. A opcéo é por matizar e dialogicizar as narrativas. Agora bem, o

%2 para uma apreciacdo dos dois filmes citados ver CANTARERO, Luis y BLASCO, Dora (2004).
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meu problema é a dimens&o social (0 que equivale dizer: politica, econémica, cultural)
do futebol em Espanha e como o mesmo, até por conta dessa cotidiana e visceral
capilaridade, qualificou-se como tema relevante para os roteiros/manipulacoes/reflexdes
cinematogréficos. Nessa linha, nos interessa saber como as historias filmicas que
abordaram o futebol permitiram expressar aspectos da trajetoria e da sociedade
espanhola durante aqueles anos. Essa parte da histéria abordaremos no capitulo I1I.

11.3. Cinema e ditadura no Brasil.

Cabe nesta parte a apresentacdo de um panorama minimo do ambiente
cinematografico - producéo, tendéncias- e da politica do regime para com esse setor.
Faremos isso para o Brasil e, na sequéncia, para a Espanha, privilegiando, por
coeréncia, o periodo de 1964 a 1975.

Grosso modo, podemos delinear trés propostas cinematograficas no cenario
nacional de metade dos anos 50 e inicio da década de 1960. Havia uma vertente
associada & Vera Cruz®, empresa paulista que procurava fazer um cinema com padréo e
inspiracdo Hollywwodiana. Em uma outra linha, mais carioca e associada

principalmente, mas ndo exclusivamente, & trajetéria da Atlantida®™, tinhamos a

% A Vera Cruza foi fundada em 1949 e teve seu Gltimo longa metragem produzido em 1972. Conforme o
site da mesma a empresa continua em funcionamento, principalmente no ramo de distribuicdo e da
recuperacdo e disponibilizacdo de seu acervo. A pagina eletronica também informa o langamento de um
livito de referéncia: “Vera Cruz - Imagens e Historia do Cinema Brasileiro”, em 2003
(http://www.veracruzcinema.com.br/ . Consultado em 18 de outubro de 2012.

% O site oficial da Atlantida fornece algumas informacdes bésicas. Eis um pequeno resumo: A companhia
cinematografica Atlantida foi criada em 1941, por Moacir Fenelon e José Carlos Burle. Entre 1943 e 1947
produz 12 filmes, firmando-se no mercado. Em 1947 ocorre uma grande mudanca com a presenca de Luiz
Severiano Ribeiro Jr., 0 qual se torna sécio-majoritario da empresa, integrando-se a um mercado que ja
dominava nos setores de distribuicdo e exibicdo. A partir dai a Atlantida consolida suas comédias
populares e a chanchada transforma-se na marca registrada da companhia. No periodo total de sua
existéncia como produtora de filmes, de 1941 a 1962, a companhia realizou 66 peliculas, algumas delas se
tornaram classicos do género, tais como: “Este Mundo é um Pandeiro”, de 1947, assinada por Watson
Macedo; “Nem Sansdo nem Dalila” e “Matar ou Correr”, ambos de 1954, por Carlos Manga; “O Homem
do Sputinik”, de 1959, também dirigido por Manga. Em 1962 a Atlantida produz seu ultimo filme, “Os
Apavorados”, de Ismar Porto. Depois associa-se a Vvarias companhias nacionais e estrangeiras em
coprodugdes. Em 1974, em conjunto com Carlos Manga, realiza “Assim Era a Atlantida”, coleténea
contendo trechos dos principais filmes produzidos pela empresa. Nomes como Oscarito e Grande Otelo,
os galds Cyll Farney, Anselmo Duarte, as "mocinhas" Eliana, Fada Santoro, Adelaide Chiozzo, os
"vildes" José Lewgoy, Renato Restier, e os diretores Moacir Fenelon, José Carlos Burle, Watson Macedo,
e Carlos Manga estdo diretamente associados & Atlantida. Ainda segundo o site, seus filmes
(“chanchadas™) caracterizavam-se, dentre outros, pela parddia & cultura estrangeira, em especial ao
cinema feito em Hollywood, e por uma certa preocupacdo em expor as mazelas da vida pablica e social
do pais. http://www.atlantidacinematografica.com.br/sistema2006/historia_texto.asp. Consultado em 21
de outubro de 2012.
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producdo das chamadas “chanchadas”. Em um terceiro viés, os cinemanovistas (grupo
também baseado no Rio de Janeiro - MALAFAIA, 2008, p. 204). Estes ultimos
constituiram-se na maior novidade e inovagdo estética do cinema brasileiro até hoje,
alcancando repercussdo internacional (MARTINS, 2009, p. 24; para um importante
texto-manifesto, ver ROCHA, 1965). H& diferentes formas de abordar e entender o
conjunto, dindmica e duragdo do cinema novo. Wolney Malafaia, autor de importantes
trabalhos sobre o tema, divide essa experiéncia em quatro momentos. Um periodo
anterior ao golpe de 1964, de teor inaugural e com a aparicdo de obras fundamentais,
como a triade formada por “Vidas Secas”, “Os fuzis” e “Deus e o Diabo na Terra do
Sol”, todos de 1963 ou inicio de 1964 e, respectivamente, de Nelson Pereira dos Santos,
Ruy Guerra e a maior expressao articuladora desse grupo: Glauber Rocha (2008, p. 202;
para esse pontapé inicial ver também PINTO, s/d, p. 3). Nesses primeiros tempos, uma
afiliacdo ao “conceito de nacional-popular” e “nacional desenvolvimentismo”,
implicando na “necessidade de desenvolver economicamente a sociedade brasileira,
incluindo os setores populares” excluidos, informava esses jovens cineastas
(MALAFAIA, 2008, p. 202-3). A contraposicdo a “tentativa de se implantar uma
‘Hollywood nos tropicos’ e também a rejei¢ao as “producgdes popularescas e grosseiras
(sic) da Atlantida” tragavam “os marcos daquilo que” os cinemanovistas “queriam como
produtores de cinema” (MALAFAIA, 2008, p. 204).

Para as faixas temporais posteriores, Malafaia estabelece trés agrupamentos: de
1965 a 1968: de 1969 a 1973 e de 1974 a 1984. Caracterizar-se-do por uma introjecéo,
“como se a perplexidade diante do golpe militar tivesse de ser digerida” (p. 208); “pela
busca de uma linguagem filmica que possibilitasse a comunica¢do com o publico e
desafiasse 0 monopdlio da exibi¢do cinematografica” (...), buscando uma adaptagdo ou
uma aproximacao com as formas narrativas préprias da comunicacéo estabelecida pelo
meio televisivo em plena expansdo no pais” (p. 210). O periodo de 1974 a 1984, o
intervalo mais estudado por Malafaia, corresponde ao desenvolvimento de um “dialogo
entre o Estado autoritdrio e os cinemanovistas, resultando na implantacdo de uma
politica cultural de cinema” (p.212). Esta politica sera “capitaneada pela Embrafilme
(...) [€] tera seu ponto de apoio justamente no grupo constituido pelos cinemanovistas,
(...) os quais [,por sua vez,] se constituirdo como 0s grandes beneficiados desses

investimentos e (...) fomento desenvolvidos pelo regime autoritario” (p. 213).
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Em um outro texto, Malafaia reitera e precisa essa relacdo. Principalmente entre
1974 e 1979, tratar-se-ia de um “encontro: de um lado, o Estado autoritério, em pleno
desenvolvimento de um projeto politico denominado distensdo; e, do outro, 0s
intelectuais cinemanovistas, até entdo integrantes da oposicdo intelectual e artistica ao
regime militar”. Relativamente ao Estado contou a “necessidade (...) de se legitimar
perante setores até entdo arredios as suas propostas politicas e culturais, de forma a
solidificar seu projeto mais amplo de democratizagdao”. Por parte dos homens de
cinema, vingou o interesse de fortalecer-se diante da “constante luta contra o dominio
do mercado cinematogréafico brasileiro pelo produto estrangeiro (...) e da “necessidade
de maiores recursos para fazer frente ao aprimoramento técnico entdo em curso”. Esses
seriam os termos de viabilizagdo do referido “didlogo” (MALAFAIA, 2011, p. 333).

Willian Martins, em tese intitulada ‘“Produzindo no Escuro - politicas para a
industria cinematografica brasileira e o0 papel da censura (1964 — 1988)”, também vai
historicizar a relacdo entre Estado ditatorial e Cinema Novo. Enfatiza que a criacdo da
Embrafilme viabiliza esse contato, pois alguns “cineastas reclamavam da falta de apoio
estatal”, vacuo que veio a ser, a0 menos parcialmente, coberto pela nova empresa mista

(MARTINS, 2009, p. 57-58). E complementa:

a questdo da aceitagcdo ou ndo da verba do Estado estava ligada a uma
ideia muito mais arraigada, de tradicdo francesa, segundo a qual o
Estado teria a obrigatoriedade de financiar as obras artisticas sem,
contudo, controla-las. Assim, o fato de alguns diretores do Cinema
Novo posteriormente terem se ligado a Embrafilme pode ser
entendido segundo essa ldgica (p.59).

Martins também toca no problema da predominancia, virtual monopolio, do
mercado pelo cinema americano e a “necessidade de investimentos para acompanhar as
inovagoes tecnoldgicas”. E conclui com o pragmatico fato de que a “disponibilidade de
financiamento para os trabalhos (...) certamente animou os cineastas” (MARTINS,
2009, p. 59; sobre esse ponto consultar também SIMIS, s/d, p. 4).

E necessario registrarmos o papel desempenhado no final dos anos 60 pelo
chamado cinema marginal, pela pornochanchada e demais géneros populares. O proprio
Martins vai descrever o periodo como um “momento fértil para o surgimento de varios
movimentos artisticos e culturais” (o fechamento do regime limitou, mas ndo extinguiu

essa criatividade - p. 29) .
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O cinema marginal trabalhava com o “escracho e rompe com o Cinema Novo,
buscando uma forma diferente de narrativa”, manipulando com o “deboche”, situando-
se num universo urbano, satirico. Essa ¢ a sintese de Flavia Seligman, apontando “O
bandido da Luz Vermelha”, de 1968, dirigido por Rogério Sganzerla, como “o maior
exemplo” do género (2010, p. 3). A conhecida frase atribuida ao personagem Jorginho é
mais de uma vez lembrada pela literatura, como sintese cinematografica: “‘quando a
gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha e (...) esculhamba™ (MARTINS, 2009, p.
29).

Nessa vereda, ainda conforme este Gltimo historiador, abre-se “novas
possibilidades” que teriam sido aproveitadas para a produgdo de “obras com conteudo
erdtico”. Os filmes paulistas da “Boca do Lixo” tematizavam o ‘“adultério, a
homossexualidade, o trafico (...), as taras (...) e a violéncia”. Dai surge “o tipo de filme
emblematico [que] foi a comédia erdtica, conhecida como pornochanchada”. Um misto
da antiga e tradicional “comédia de costumes, caracteristica das chanchadas dos anos

1950, com a picardia e erotismo”. E arremata:

De fato, a expressdo pornochanchada reuniu um amplo conjunto de
filmes bastante diversificados, que tinham como tematica principal a
lubricidade (MARTINS, 2009, p.29).

A importancia mercadologica da pornochanchada foi inegavel. De 1970 a 1975,
nove das 25 maiores bilheterias correspondiam a esse tipo de pelicula (MARTINS,
2009, p. 30). Em uma descricdo aparentemente desolada, Malafaia expde a preferéncia
do publico por um “universo [cinematografico composto por] (...) pornochanchadas (...)
jecas (...) e trapalhdes” (2011, p. 353). Estes dois ultimos referentes a grande e popular
producdo capitaneada por Mazzaropi e a turma do Didi (Renato Aragdo), os grandes
campedes na venda de ingressos.

O panorama estético, de modo bastante sumario, se apresentaria sob essas
balizas minimas. Nao obstante, precisamos ainda especificar algumas das linhas de
forca que se imiscuem e delimitam a producdo cinematografica desses anos. Nesse
sentido, conforme Ismail Xavier, devemos atentar, ao menos, para dois elementos
fundamentais: “de um lado (...) a consolida¢do da hegemonia da industria cultural”, com
a expansdo da TV a frente e, “de outro, 0 mecanismo compensatorio dos ajustes do

aparelho de Estado para implementar politicas culturais” (2011, p. 53). Devemos

96



acrescentar que a acéo estatal ndo se reduziu a criagcdo desses mecanismos e ao fomento
a atividade cinematogréafica. Um outro braco, tdo fundamental quanto, foi o da censura
(PINTO, 2006). Vamos nos ater, agora, a esses pontos.

A politica cultural (com vistas ao cinema) implantada pelo novo regime pode ser
dividida em dois momentos, de acordo com William Martins. Um primeiro que se
estende de 1969 a 1975 (englobando quase todo nosso corte temporal) e as medidas
tomadas a partir da criagdo do Plano Nacional de Cultura (PCN), em 1975 (2009, p. 35).
Em sua etapa inicial, “alguns empreendimentos isolados” sdo articulados, tais como a
“criacdo do Conselho Federal de Cultura e da Embrafilme”, mas, ainda segundo
Martins, “ndo houve diretrizes claras sobre o que significava uma politica cultural”. Esta
comecga a tomar contornos mais nitidos com o Programa de acdo Cultural, de 1973, o
qual “veio a atender a necessidade de uma abertura de crédito” e, de forma mais
decisiva, a uma “tentativa oficial de ‘degelo’ em relacdo aos meios artisticos e
intelectuais” (MARTINS, 2009, p.35).

Em suma, desde 1966 podemos nos deparar com novas Iniciativas
governamentais que visam atender e dialogar com demandas antigas dos setores
culturais ligados ao cinema (MARTINS, 2009, p. 40). Nessa ldgica se insere a criacdo
do Instituto Nacional de Cinema (INC), de 1966, a EMBRAFILME, de 1969 e o
posterior Conselho Nacional de Cinema (CONCINE), datado de 1975%. Como seria de
se esperar, essas acOes sao vistas com certa perplexidade e desconfianca. Este fato e a
necessidade de um tempo habil para o azeitamento da maquina regulatéria e
fomentadora (aléem do tempo requerido para a producdo de novos consensos) € o que
cria esse gap que Martins aponta e que se coaduna parcialmente a cronologia adotada
por Wolney Malafaia.

A consubstanciacdo dessa acdo governamental, por outro lado, dar-se-a por
intermédio de premiacdes, inclusive em dinheiro, para producbes brasileiras; de
medidas protecionistas (reservas para o filme nacional), com a progressiva
obrigatoriedade da exibicdo de filmes brasileiros nas salas do pais (de 63 dias em 1969 a
112 dias por ano, em 1975); de financiamentos e co-financiamentos diretos (o “INC
participou da producdo de trinta e oito peliculas em seus trés primeiros anos de
existéncia”’, a EMBRAFILME foi mais prédiga, veremos mais a frente); da divulgacao

no estrangeiro etc. (MARTINS, 2009, p. 41. Ver também SIMIS, s/d, p.5 — 8).

% para um rol da legislagdo que regula essas e outras medidas, ver Anexo 1 em MARTINS, 2009, p.141
e 142.
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A EMBRAFILME certamente ganha destaque nesse contexto. Promoveu tanto o
financiamento como a distribuicdo de filmes brasileiros e foi, consensualmente,
fundamental para a ampliagdo da fatia da producéo nacional no mercado. O auge de sua
atuacdo estd compreendido entre os anos de 1974 e 1985. Nesse periodo temos a
afamada gestdo do diretor e produtor Roberto Farias (1974-1979). Para uma ideia,
contabilizando-se o total de produgdes até 1981, temos que “nesse periodo foram
produzidas 140 e coproduzidas 104 peliculas”, englobando “uma gama bastante
diversificada de filmes”, além de programas especiais para a TV (MARTINS, 2009, p.
16). A outra face, era a censura.

Para o tema da censura o estudo de Leonor Pinto nos ajuda bastante. E uma das
primeiras constatacfes dessa doutora em cinema, pela Universidade de Toulouse, € a de
que a censura “praticada no Brasil, de 1964 a 1988, nao foi” algo localizado, “mas
mecanismo essencial para a estruturagdo e sustentacdo do regime” (2006, p. 4; ver
também FICO, 2004, p.90 e 112). Outros trés pontos destacaveis seriam: o carater
diferenciado que marcava o que se podia ver internamente e 0 que se podia remeter ao
estrangeiro; a movimentada dindmica adaptativa e evolutiva (profissionalizante) do
aparato censor ¢ a distingdo entre uma censura de motiva¢do “moral” e uma outra, de
cunho mais “politico”.

Como diziamos, a maquina censora apresentava critérios diferenciados para o
mercado externo e para o interno. Leonor Pinto esclarece que, para o exterior, “os
filmes ndo sofriam cortes, nem interdi¢bes, sendo necessarios apenas os carimbos de
Boa Qualidade (BQ) e de Livre para Exportagdo”; estes, por sua vez, podiam ser
conferidos inclusive para peliculas “interditadas em sua integralidade dentro do pais,
como acontece com Terra em transe (1967), de Glauber Rocha” (2006, p. 4).

Relativamente a trajetOria da censura, Leonor Pinto a divide em quatro fases,
abarcando os anos de 1964 a 1988. Inicialmente predominaria uma visdo “moralista,
entre 1964 ¢ 1966”. As atencdes mantinham-se na vigilancia para a preservacdo da boa
“moral conservadora vigente”. De 1967 a 1968 a autora identifica uma “militarizacdo
gradual do comando nacional e estadual” do Servigo de Censura de Diversdes Publicas,
o SDCP: “ao final de 1968 toda a chefia ¢ militar. Ao moralismo ¢ acrescentado um
foco politico” (PINTO, 2006, p. 8; esse processo parece andlogo ao que vimos para o
futebol, indicando as extensdes vasculares do regime). De 1969 a 1974, acompanhando
o acirramento politico denotado pelo AIS, avulta a repressdo de “carater politico-

ideolodgico”. Pinto associa ao periodo a inauguragdo de uma fase cinematografica
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marcada pela “metafora” e pela “alegoria”. Os anos de 1975 a 1988 comecam a escapar
de nossa faixa temporal, mas corresponderiam a um abrandamento da censura
cinematogréfica e um avango para a televisdo (PINTO, 2006, p.5 e 8).

O ultimo destaque que apontamos refere-se a evolucdo profissional do SDPC.
Nesse sentido, registra-se o primeiro curso de formacao de censores, em marco de 1972.
O titulo ¢, no minimo, curioso: “Curso de Mensagens Justapostas nos Filmes (de teor
subversivo)”, ministrado por Waldemar de Souza, diretor da Editora Abril. S&0 vinte e
trés censores como alunos, todos de nivel superior. Antes, a lei 5.536, de 21 de
novembro de 1968, ja estipulava o requesito de uma formacédo universitaria para o cargo
de Técnico de Censura. Graduacdo que podia ser em Ciéncias Sociais, Direito,
Filosofia, Pedagogia ou Sociologia (PINTO, 2006, p. 10-11).

Isso posto, gostariamos de encerrar esta parte com mais dois aportes. O primeiro
do nosso ja conhecido William Martins. Seu estudo nos ajuda a compreender o aparente
paradoxo entre um Estado que promove, financia, protege e apoia de modo inédito a
producdo cinematogréafica e, simultaneamente, a mutila com a censura. Inclusive
cortando os produtos filmicos que ajudou a realizar. Essa situacéo, apresentada até aqui,
mas ndo discutida, ndo deve ficar sem uma consideracdo. E nisso o autor em questao vai
nos auxiliar enormemente. Por fim, gostariamos de apresentar, rapidamente, um ensaio
que coloca lado a lado duas peliculas produzidas em 1972, comparando-as conforme
suas proposicdes em um mesmo espaco e tempo histérico e evidenciando os distintos
termos com os quais se pode dialogar com um ambiente cultural, institucional e politico
por intermédio do cinema. Faremos isto por considerar que se trata de um bom exemplo
a ser seguido por nés mesmos, no capitulo trés.

A tese de doutoramento de Willian Martins, bastante utilizada por nds, vai tratar
exatamente da politica cinematografica do regime do pds 1964. O elemento a ser
pontuado € o que vai tomar a maior atencdo dessa obra. Trata-se de investigar a aparente
contradicdo entre uma ordem institucional que, a0 mesmo tempo em que promovia e
ajudava no financiamento do cinema nacional, censurava esse mesmo cinema, inclusive
aquelas obras para as quais concorria para a viabilizacdo econdmica. Nas palavras do

autor:

(...) embora a Embrafilme e a Divisdo de Censura de Diversdes
Plblicas (DCDP) tivessem estruturas autbnomas, elas sempre
estiveram interligadas. A Embrafilme pelo receio de que alguma
producdo ndo pudesse ser exibida e a DCDP pelo zelo em ndo
censurar completamente um filme nacional, principalmente se tivesse
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recebido financiamento estatal. Essa [seria a] (...) aparente dicotomia
entre um Estado censor e um Estado financiador” (2009, pag. 17).

A bem da verdade, a hipdtese que defende e se esforca por atestar é que, por
conta mesmo dessa dupla atuacdo, a censura estava aberta a negocia¢fes para nao
inviabilizar a inddstria que o Estado subvencionava. Essa negociacdo ndo era simples e
nao excluia a possibilidade de veto total as obras filmicas, desfecho, no entanto, evitado

quase em todas as vezes. E arremata:

(...) relativamente aos “filmes financiados pela Embrafilme,
praticamente todos sofreram algum tipo de censura, mas nenhum foi
completamente cortado. Tendo em vista a lista dos filmes
pesquisados, podemos especular que a censura garantia certa leniéncia
aos filmes nacionais, j& que nenhum deles sofreu veto total” —
MARTINS, 2009, p. 104).

Os protagonistas institucionais desse jogo intraestatal (ao qual concorriam 0s
demais interessados civis, cineastas, produtores, o publico - por intermedio de cartas
reclamando da inacdo ou protestando contra a dureza dos cortes) eram as citadas
EMBRAFILME, de um lado, e a DCDP, pelo outro. Ao examinar 0s termos dessas
relacBes e convivéncias, o autor contribui para 0 melhor entendimento da dindmica dos
varios governos do periodo e para uma visdo mais ampla da acdo governamental sobre
esta matéria.

Importante para nds € a constatacéo e a distingdo, ja mencionada anteriormente,
entre uma censura de cunho mais politica e outra, de viés mais moral. Ambas tinham
seu peso na decisdo dos censores para delimitar o que podia ou ndo ser exibido
(MARTINS, 2009, p.15). O historiador inclusive anota que os responsaveis pelos cortes
se sentiam, de modo geral, mais a vontade com as supressdes em defesa dos “bons
costumes” do que com as supressOes relativas a pretensa subversao, esquerdismo ou
orientacdo ideoldgica inadequada.

Para 0 segundo ponto a ser destacado, recorremos a historiadora Janaina Martins
Cordeiro. Essa autora é quem vai nos auxiliar quanto a uma apreciacdo sobre duas obras
filmicas produzidas no ano de 1972. Nés ja tivemos oportunidade de lidar com um
trabalho dessa pesquisadora, quando tratamos dos tracos largos do regime ditatorial no
Brasil (capitulo 1.4). Sabemos, portanto, que a mesma apresenta uma linha reflexiva da

qual faz parte um questionamento sobre as reconstrucdes de memarias sobre o periodo.
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No texto previamente utilizado, tratava-se de ponderar sobre a maior ou menor exatidao
ao classificarmos o governo Médici como sendo representativo de “anos de chumbo” ou
“anos de ouro”. Segundo a autora, 0 periodo teria sido uma coisa e a outra, dependendo
dos setores e expectativas, e ndo uma coisa ou a outra (CORDEIRO, 2009, p. 92). O
artigo presente se insere em um mesmo registro. Agora, trata-se de atentar para o fato de
que o regime se esforcava no que provavelmente foi a maior comemoragdo civica da
ditadura: os 150 anos da independéncia do pais.

A autora expde parte da movimentacdo para 0 sesquicentenario, que envolveu
iniciativas das mais diversas, inclusive um torneio internacional de futebol, a Taca
Independéncia. O Brasil acabou se sagrando vencedor nessa competicdo, confirmando a
hegemonia estabelecida em 1970 e, a0 menos simbolicamente, antecipando nos campos
0 vaticinio/aspiracdo mais geral que visava mobilizar e caracterizar uma expectativa
trabalhada pelo regime: “Brasil independente: hoje grande, amanha lider”. Esse slogan
(J& mencionado por nos anteriormente) é de uma sintese exemplar (CORDEIRO, 2010,
p.195-197).

Pois bem, é nesse cenario que a doutoranda da UFF vai emparelhar dois filmes
lancados naquele mesmo ano de 1972. Referimo-nos a Independéncia ou Morte, de
Carlos Coimbra e Os Inconfidentes, de Joaquim Pedro de Andrade. O primeiro desses
titulos ja foi considerado uma pelicula feita sob medida, quase institucional. A esse
respeito, Cordeiro vai colocar as coisas nos seus devidos eixos: o filme ndo foi
encomendado. Deve-se “fazer uma distin¢do entre um filme oficial e um filme que tinha
pretensdes de ser integrado a festa oficial”, como seria o caso (CORDEIRO, 2010, p.
209). Por “expressar o consentimento com uma determinada forma de pensar o pais e
sua relagdo com o passado” foi muito bem recebido pelo regime, inclusive na pessoa de
seu maior dirigente, o presidente general Garrastazu Médici. O mandatario assistiu a
pelicula em uma sessdo especial, escreveu um telegrama elogioso ao produtor e recebeu
a equipe em Brasilia, ocasido na qual “fez e recebeu elogios”. O telegrama, transcrito
por Cordeiro, foi “incorporado a publicidade do filme” (2010, p. 206). Regime e
produtores auferiram dividendos promocionais e simbdlicos. Quase trés “milhdes de
espectadores” foram as salas de cinema para ver Dom Pedro e a Marquesa de Santos nas
figuras do casal mais popular das telenovelas de entdo, Tarcisio Meira e Gloria Menezes
(CORDEIRO, 2010, p. 202). Muitos seriam os fatores para esse sucesso (o elenco, a
producdo profissional e experimentada, sob a batuta de Oswaldo Massaini, 0 grande

investimento para a realizacdo e promoc¢ao, “a aproximagdo com o poder” etc.). Nao
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obstante, Janaina Cordeiro, sem descartar os elementos listados, opta por um viés mais

socioldgico e histdrico. Vejamos:

O Dom Pedro do filme (...) tinha o carisma do maior gald das
telenovelas. [Aparecia como] (...) um pai amoroso, um monarca
dedicado, apaixonado pelo pais onde cresceu, forte, ousado (...)
vencedor em 1822 (...) e vencedor na disputa com o irmdo, Miguel,
pelo trono portugués. (...) Era aquele D. Pedro (...) que a ditadura
civil-militar comemorava em 1972, eram aquelas caracteristicas
pessoais que deveriam ser exaltadas, admiradas e imitadas pelo
presente. Mas ndo porque o filme havia sido encomendado e sim
porque aqueles valores, (...) caracteristicas (...) estavam no ar do
tempo (sic), expressavam o0 consentimento com uma determinada
forma de pensar o pais e sua relagdo com o passado (2010, p. 205).

A boa repercussdo obtida coresponderia, entdo, “as expectativas de grandes
parcelas da sociedade que viveram 1972 de forma entusiasmada”. Levava “para as telas
as cores ¢ a beleza daqueles tempos de comemoracao”, recuperando “com otimismo a
historia do Brasil” (CORDEIRO, 2010. p. 206).

Mas como nem tudo sdo flores (ou ouro), temos o viés de chumbo, ou nas
palavras do segundo texto da estudiosa: “se a ditadura podia ser bela, se podia mostrar
sua outra face, ela também tinha sua feiura, seu lado sujo: prisdo, tortura, morte,
suicidio, intolerancia, inconfidéncias” (2010, p. 210). Este ¢ o habitat politico do filme
de Joaquim Pedro de Andrade. Baseado nos Autos da Devassa e em outras fontes, Os
inconfidentes utilizava a rebelido do século XVIII para falar de “assuntos como tortura,
prisdo politica e revolucdo - ou, da impossibilidade de se fazer a revolugao” no Brasil
do pds 1964 (CORDEIRO, 2010, p. 211). O mesmo autor de Macunaima, de 19609,
agora fazia um filme de um verdadeiro “her6i com caréater, o sacrificado (...) aquele que
ndo renega seus ideais, que ndo desbunda diante da ameaca de morte”: o “auténtico
revolucionario” (2010, p. 211). A conclusio é quase 6bvia. Trata-se de um balancgo, de
um auto questionamento e reflexdo sobre a derrota, sobre o carater efetivamente
revolucionario ou ndo das aspiracdes pré golpe, e, dada a expressdo mais hermética,
uma “fala aos intelectuais, em linguagem de intelectuais” (2010, p. 213).

Podemos ndo compartilhar de toda a démarche de Cordeiro, mas procuraremos,
frente a0 nosso material filmico, atingir contrapontos e leituras de qualidade e

proficuidade aproximadas aquelas desenhadas por essa pesquisadora.
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I1.4. Cinema e ditadura na Espanha

Relativamente a Espanha, vamos comegar com a censura e a politica oficial do
franquismo sobre o cinema. Nesses aspectos, Raul Ferndndez (2011) vai se constituir
em nossa maior fonte de informagfes e acompanhamento. Seu trabalho reconstitui as
pecas legais publicadas no Boletin Oficial del Estado (BOE), relativas ao cinema, por
todo o periodo franquista (1939 a 1975).

Pois bem, esse jurista e aficcionado conhecedor da filmografia espanhola vai
utilizar uma cronologia basica, dividindo o periodo e seus capitulos em quatro partes, a
saber: uma etapa relativa a autarquia politica e cinematogréfica (1939 — 1950); uma
década “abominavel”, sob a gestdo do Ministro de Informagao e Turismo, Arias Salgado
(1951 -1961); uma etapa de antncio manifesto de abertura - mais formal que real -
(1962 — 1969) e um retorno ao rigor censor, sob a batuta do Ministro Sanchez Bella e
seu braco direito no cinema, Pio Cabanillas®™ (1970 — 1975; FERNANDEZ, 2011, p.
11-12; 20).

Como se pode constatar, essa compartimentacdo tem muito a ver com 0s homens
chave na gestdo do Ministerio de Informacion y Turismo e na sua subordinada
Direccion General de Cinematografia y Teatro (que se torna Direccion General de
Cultura y Espectaculos, na segunda metade dos anos de 1960).

Podemos sumariar o acompanhamento das politicas desenvolvidas nessas
gestbes através de uma dindmica de sistoles e diastoles. Um pulsar irregular,
taquicardico, no qual as contracBes - quanto ao afad intervencionista e censor - sdo
bem mais longas e intensas que as aberturas (para ficarmos com uma metéafora nossa
conhecida®’). Os intentos mais sérios de se oferecer um minimo de critérios (ou seja,
capacidade de previsibilidade aos produtores/cineastas) e um maximo de promocao, séo
associados a figura e contextos nos quais José Maria Escudeiro esteve a frente da

Directoria General. Tanto em sua curta passagem entre agosto de 1951 e maio de 1952,

% Essa cronologia, como qualquer outra, é fruto de opgdes. Para um recorte um pouco diferente, ver
Daniele Pereira, 2010, p. 42 e 43. A de Fernandez €, comparativamente, mais detalhada. Por outro lado,
deixa de enfatizar o papel e as grandes realizacfes filmicas do investimento estrangeiro, principalmente
na década de 1960. Esse Gltimo aspecto é mais trabalhado no artigo de Pereira, pesquisadora da PUCRS
(2010, p. 59-60). Voltaremos a isso ha sequéncia.

" Com outras palavras, essa ¢ a caracterizagio de Daniela Pereira: “O cinema espanhol durante o
franquismo, alternando entre repressdo, abertura e retrocessos (...)” (2010, p.42). Para uma referéncia a
metéfora cardiaca, em um outro contexto e de autoria do General Golbery do Couto e Silva, pode-se ver
MELO, José Marques de. O papel dos meios de comunicacao na abertura politica: da sistole a diéstole,
os limites da democracia. Disponivel em http://vsites.unb.br/fac/publicacoes/murilo/Cap02.pdf. Texto
datado de setembro de 1984. Consultado em 28 de novembro de 2012.
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quanto na sua segunda gestdo, mais longa, entre 1962 e 1968 (FERNANDEZ, 2011, p.
85;103)%.

Dado que o aparato legal foi relativamente extenso e sofreu varios ajustes e
mudancas de énfase ao longo do regime, procuraremos centrar naquilo que for mais
relevante para uma noc¢do da trajetéria, estrutura e objetivos dessa normatizacao.

E revelador da importancia atribuida ao cinema o fato de que, em meio a guerra
civil, com o jogo por decidir, verifica-se uma preocupacdo e uma atitude reguladora
(controladora) sobre os produtos da sétima arte. Testemunho disso ¢ a “Ordem” de 21
de margo de 1937, pela qual se “cria, com carater nacional, uma Junta de Censura
Cinematografica em cada uma das provincias de Sevilha e de La Corunha”. Seu

objetivo e razédo de ser estaria na percepcao de que

(...) el cinematografo, exige la vigilancia precisa para que se
desenvuelva dentro de las normas patridticas de cultura y de
moralidad que en el mismo deben imperar (FERNANDEZ, 2011, p.
22-23, conforme texto reproduzido da Ordem em questdo. Grifo
Nosso).

Sempre conforme Raul Ferndndez, na sequéncia do ano de 1937, mais
especificamente em novembro, a Ordem do dia 18 desse més estabelece a sede de uma
Junta Superior de Censura Cinematografica, em Salamanca (subordinada a Delegacion

del Estado para Prensa y Propaganda) e também desenha a

sistematica burocratica que, con matizaciones de forma, se mantuvo
en vigor los cuarenta afos siguientes y cuyos fundamentos basicos se
sostenian, en primer lugar sobre el eje Ejército-Falange-Iglesia y en
segundo término, a partir de la mas radical y absoluta orfandad en
cuanto a los criterios censores (2011, p. 23).

A avaliagdo acerca da reiterada arbitrariedade da censura é bastante
compartilhada pela bibliografia. Alicia Marafion, em seu estudo sobre a produtora
UNICI e a trajetoria do filme Viridiana, polémica fita de Luis Bufiuel, de 1962,
qualifica a acdo censora de atrabiliaria y arbitraria (quer dizer, sem moderacdo e
autoritaria - 2006, p. 29%).

Outros aspectos fundamentais, estabelecidos nesses anos iniciais, tém a ver com

a introducédo, pelo menos em Barcelona, de um protocolo para a exibicdo de filmes.

% Nos ocuparemos do mandato e atuacdo de Escudero mais a frente.
% Nesse viés, pode-se acrescentar a obra coletiva organizada por Vaquero y Sanchez Salas,
principalmente na apresentacdo e no artigo que da titulo a coletanea (2009, p. 13; 63 e 70).
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Uma equipe denominada Salas de Cine foi encarregada de estabelecer a obrigatoriedade
da projecdo de uma imagem do caudilho, antes de cada pelicula, assim como da
execugdo do hino nacional “no intervalo” e o dever “dos espectadores de aderir a
saudagdo fascista” (FERNANDEZ, 2011, p. 26). Quase ndo €é preciso lembrar que
temos aqui um equivalente, no campo da exibicdo cinematografica, das medidas
adotadas para as partidas de futebol, conforme visto em se¢do anterior (11.2. El fatbol: el
deporte Rey).

Seguindo com Raul Ferndndez, nosso autor polivalente, que ocupou o cargo de
ministro da Justica (de 1977 a 2001) no pds franquismo, 0 mesmo atenta que 0S
gabinetes censores e 6rgdos provisorios instituidos para esse fim, em cada cidade
(Sevilha, Salamanca, Barcelona, Madri, Valéncia), eram muito heterogéneos, de modo
que “uma fita autorizada por um gabinete (...) podia ser proibida por outro” (caso
ocorrido, por exemplo, com La Cruz y la Espada, de Frank Strayer, 1933, ou com La
Condesa, de Hall Gribble e Alexander Hall, 1932. Enquanto a primeira foi aprovada em
La Coruiia, foi proibida em Barcelona e a segunda foi censurada tanto pela junta de
Madri como por Sevilha, mas em trechos distintos... FERNANDEZ, 2011, p. 28).

Para além dessas desavencas, acrescente-se a intervencdo de juntas de natureza
clandestina (ndo oficiais, mas consideradas por seu alinhamento ao governo) que
“atuavam em defesa da ordem publica e das singularidades de seus territorios”
(FERNANDEZ, 2011, p.28).

Com a vitoria dos insurgentes, pode-se estabelecer um ‘“novo estado
cinematografico”. Suas bases eram duas: mecanismos de controle e de protecdo®®.
Para as primeiras contou-se com a censura, o controle da informacdo e a dublagem
obrigatéria (FERNANDEZ, 2011, p.28). Passemos cada um desses itens em revista,
mesmo que brevemente.

A intensidade com que se tratou da vigilancia imagética foi a responsavel pela
montagem de um sistema triplo para a censura. Uma de carater prévio (de argumentos e
roteiro); uma relativa a execucdo da empreitada, por intermédio da obrigatoriedade de
um permiso de rodaje e, apos a filmagem e edicdo, ainda havia o dever de apresentar o
resultado & Comissdo de Censura Cinematografica (FERNANDEZ, 2011, p. 30).

No que diz respeito ao controle da informacdo, esse foi aperfeicoado com a

criacdo do famoso NO-DO, servi¢o de noticiarios e documentéarios, criado em janeiro de

190 Também aqui Alicia Marafion acompanha Raul Fernandez: 2006, p. 27.
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1943 e compulsoério em todas as salas de cinema, desse ano até 1976: ou seja, ao longo
de 33 anos consecutivos'®! Uma curiosa (pelo menos para nés) anotacdo de Radl
Ferndndez sobre o0 NO-DO faz mencéo as fungdes desse servico informativo. O autor o
entende como “veiculo propagandistico” que divulgava obras e acdes do regime, assim
como “instrumento de efetiva desinformacdo - touradas, futebol, exibi¢des do primeiro
de maio (...)” (2011, p.68. Grifo nosso). Sem negar o carater de propaganda, Tranche y
Sanchez-Biosca acrescentam uma funcdo de socializacdo ao NO-DO. Este “foi
efetivamente um instrumento de propaganda da ditadura”, mas também teria sido “um
esforco de socializar as massas, de lograr seu consentimento, de pautar 0 que era
possivel debater e 0 que ndo era, sem 0 uso da violéncia direta”. Essa consideracéo,
advertem, “n3o anula a anterior”, mas matiza e refina a percep¢do do complexo
montado (2006, p. IX — X). A obra citada perfaz um estudo consideravel a partir de um
esforco invejavel de recuperacdo, manutencdo e reflexdo sobre o extenso material
filmico e textual existente na Filmoteca de Madrid™*.

Por fim, registre-se a “censura idiomatica” obrigatoria, justificada nos termos de
um “instrumento de reafirmacgdo nacional” e estabelecida a partir de 1941. Tal recurso
se prestaria a uma “escandalosa manipulacdo dos textos dublados a cargo da censura”
(FERNANDEZ, 2011, p. 66-67).

O outro lado da acdo governamental tinha a ver com sua atuagdo protecionista.
Essa politica se manifestou por intermédio de formas variadas. Mencionemos o
mecanismo de concessdo de “licencas de dublagem em troca da producdo de filmes
nacionais”. A dublagem de filmes estrangeiros, como ja vimos, era obrigatoria e a posse
das concessdes para essa tarefa era cobicada, ja que viabilizava a exibi¢do dos filmes
potencialmente mais rentaveis. O governo liberava essas concessdes na contrapartida da
rodagem de producdes espanholas. Para evitar que “peliculas absolutamente
inconsistentes fossem realizadas unicamente como moeda de troca para a obtencdo das
permissdes de dublagem”, uma Subcomissdo Reguladora da Cinematografia

classificava as fitas em trés categorias, conforme a pretensa qualidade das mesmas. Na

192 0 NO-DO foi obrigatério para todos os locais de exibicdo do pais, possessdes e coldnias, 0 que
representava mais de 4 mil salas de projecdo, conforme Wagner Pereira. Com esse autor fica facil
visualizar o NO-DO junto com os seus congéneres italiano e portugués, ou seja, o Cinejornali, surgido em
1924 e o Jornal Portugués, posteriormente intitulado de Imagens de Portugal, de 1938 e 1953,
respectivamente (2003, p.118).

192'A0 longo das mais de 600 paginas da coletanea de NO-DO — el tiempo y la memoria, podemos entrar
em contato com os materiais divididos por temas variados, com as exatas referéncias cronoldgicas,
conteudos e abordagens dos filmes exibidos ao publico espanhol. O livro é acompanhado por um DVD
com trechos e programas igualmente organizados pela apari¢do no tempo e pelos temas.
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primeira delas se recebia de trés a cinco licengas de dublagem; na segunda, de duas a
quatro e para quem fosse alocado na terceira qualificacdo, ndo havia licencas. Para
incentivar produgdes cem por cento espanholas e que se incumbissem da “exaltacdo de
valores raciais ou de nossos principios morais e politicos” cria-se também a categoria
complementar de “Interesse Nacional”.

Houve mudancas ao longo do tempo; em 16 de julho de 1952, por exemplo, essa
categoria de Interesse Nacional se subdividiu em cinco, de acordo com a suposta
adequacdo das producBes. Em 1962 da-se uma nova alteracdo. A qualificacdo de
Interesse Nacional deixa de existir e surge, em seu lugar, a categoria de “Interesse
Especial”, para aqueles filmes que apresentassem “destacada ambicdo artistica,
especialmente quando facilitem a incorporacdo a vida profissional de titulados da
Escuela Oficial de Cinematografia (...)”; FERNANDEZ, 2011, p. 108). Tudo isso, é
claro, de acordo com a avali¢do das agéncias governamentais supracitadas.

Mas néo fica por ai. A partir de outubro de 1969, sob o governo geral de Carrero
Blanco e com a dupla Sanchez Bella (ministro da Cartera de Informacion y Turismo) e
Enrique Thomas de Carranza (Director General de Cultura y Espectaculos), nova
reformulacéo ¢ feita. O sistema de Interesse Especial € substituido por uma hierarquia
de 1 a 10, com equivalentes em ajuda financeira de subvencéo crescente, de acordo com
a pontuacdo (FERNANDEZ, 2011, p. 125).

O sistema protecionista se complementava com artificios mais prosaicos, como a
implantacdo de quotas de tela, incentivo as coproducdes e a criacdo de gratificacdes e
prémios, tais como os Prémios Nacionais de Cinematografia. A partir de 1964, a ordem
de 19 de agosto, de desenvolvimento da cinematografia nacional, oferece créeditos e
antecipacdes, além de subvencbes de até 15% dos valores necessarios as producoes
filmicas (FERNANDEZ, 2011, p. 69; 86; 108). A essa época (1962 a 1968),
corresponde a segunda gestdo de um importante personagem antes aludido, José Maria
G. Escudero. Com este ultimo na chefia da Direcao Geral de Cinematografia e Teatro, o

regime procurava incentivar, na Espanha,

una corriente de cineastas que, ademas de dar empleo a los frustrados
licenciados (...) de la EOC [Escuela Oficial de Cinema], sirviera para
producir cintas que por su cualidad pudieran representar a Espafia en
festivales internacionales y aprovechar su repercusién en aras de lavar
la imagen de la dictadura (FERNANDEZ, 2011, p. 108).
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E hora de um breve balanco da gestdo de José Maria Escudero. Para tanto
privilegiaremos um texto de Carlos Araguez Rubio. Nesse estudo, parte de um projeto
de tese de doutoramento na Universidade de Alicante, o pesquisador apresenta um
quadro conjuntural da segunda gestdo de Escudero, entre 1962 e 68. O intuito é
contextualizar uma fase de “abertura” do regime e seus desdobramentos para a politica
cinematogréfica. Destaca-se, nesse sentido, a solicitacdo da Espanha para ingressar na
Comunidade Econdmica Europeia, organizada em 1957 (pedido negado por conta da
existéncia de convénio que exigia, por parte dos paises membros, que os governos do
bloco fossem democraticamente constituidos), pela oposicdo em Asturias e Pais Vasco
(que ocasionou a decretacdo de estado de emergéncia em ambos), pela reunido da
oposi¢do democratica, pela primeira vez, no que ficou conhecido como o “contubérnio
de Munich e pelas greves de mineiros austurianos em agosto de 1963 (2006, p.1-3).

A reacgdo governamental assume a forma de uma recomposi¢cdo ministerial em
ampla escala. Naquilo que tange a politica para o cinema foi importante a nomeagéo de
Manuel Fraga para o Ministerio de Informacion y Turismo (no lugar de Arias Salgado) e
na posterior indicacao, pelo novo ministro, de José Maria Garcia Escudero a Direccion
General de Cinematografia y Teatro, em 22 de julho de 1962 (2006, p. 4). Essas
nomeacOes vém acompanhadas do andincio de um tempo de “abertura”, que visaria
promover “tanto interior como exteriormente, uma imagem de progresso politico e
social e de aumento das liberdades”. Carlos Rubio qualifica o conjunto dessas
iniciativas como “uma clara estratégia de propaganda do regime para justificar-se
internamente e legitimar-se externamente, com vistas ao novo mapa politico europeu”
(2006, p. 3). A nomeacdo de Escudero fazia parte dessa l6gica. Rubio o descreve como
um “Falangista militante na juventude e como um homem das leis, catolico,
propagandista e grande tedrico cinematografico”. Na sua passagem pelo mesmo cargo,
em 1951, teve problemas, dentre outros, por sua posicao frente ao filme Surcos, de José
Antonio Nieves Conde. O regime considerou a obra muito dura; tratava das condicdes
dos emigrantes fugidos dos campos para as grandes cidades; Escudero, no entanto, a
teria defendido pela sua qualidade artistica. A permanencia de Escudero, nessa primeira
etapa, foi meteorica. Depois disso publica pelo menos quatro estudos sobre cinema e
tem destacada participagdo ‘“nas Conversagdes Nacionais de Cinematografia,
organizadas em 1955, pelo cineclube de SEU, da Universidade de Salamanca”. Esse
encontro é muito lembrado pela literatura especializada, sendo visto como um divisor de

aguas. Rubio o entende como sendo a primeira vez em que se da uma articulagéo
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en torno al cine de una intelectualidad preocupada por su estado como
género importante de la cultura espafiola. Esa intelectualidad va a
tomar conciencia de grupo en Salamanca, donde van a confluir grupos
de muy distinta extraccion politica, social y, incluso, generacional.
Jovenes como Juan Antonio Bardem, Ricardo Mufioz Suay o Eduardo
Ducay, de los que posteriormente se conoceria su afiliacion al PC,
compartieron mesa y estrado con personajes como Fernando Vizcaino
Casas, José Luis Saenz de Heredia y el propio José Maria Garcia
Escudero (2006, p.5).

Na lista acima realmente encontramos cineastas com perfis e producées muito
variadas. Bastaria comparar Bardem, que é um dos maiores nomes da cinematografia
espanhola dos anos 50 em diante, autor de um cinema eminentemente critico e Luis
Séenz de Heredia, diretor, dentre outros, de filmes pr6 regime, como Raza, de 1941 e
Franco ese hombre, de 1964. Para fechar, Rubio conclui: por isso “néo € de se estranhar
que o mundo do cinema espanhol tenha recebido a noticia da nomeacdo de Garcia
Escudero de forma predominantemente otimista” (2006, p.5). Tratava-se de alguem do
meio, um nome intelectualmente respeitado; muito provavelmente o ponto progresista
limftrofe de negociac&o com o regime™®,

A linha politica adotada por Escudero vai estar centrada em ‘“quatro pilares”
basicos. Em um maior controle sobre as bilheterias (lei de controle das bilheterias, de
1964), na crescente obrigatoriedade de filmes espanhdis (de um por quatro, em agosto
de 1964, a um por trés, em janeiro de 1967), em melhorias no Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas (IIEC), que passa a chamar-se
Escuela Oficial de Cinematografia e em uma nova composicdo para a Junta de
Cualificacion y Censura, ademais da aprovagédo da lei de censura, “a primeira vez em 25
anos que se fazia um compéndio daquilo que a censura devia reprimir ou ndo podia
tolerar” (RUBIO, 2006, p.9-10).

Outro aspecto relevante consiste no duplo viés dessa politica: um nacional e
outro para o estrangeiro. Vejamos a este respeito o destaque que Alicia Marafion ja

anotava para a segunda metade dos anos 1950.

103 para  maiores  informacdes  sobre  José  Maria  Garcia  Escudero,  ver

http://www.academia.edu/1162282/Un_hombre de la apertura franquista. Garcia Escudero.
Consultado em 10 e novembro de 2012.
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He podido constatar la importancia que la cinematografia tenia para el
régimen franquista no solo en su vertente interna, sino también la que
se le concede en la configuracion de una imagen de Espafia exportable
al exterior, que se va modificando precisamente en el transcurso de los
afios cincuenta (...) (2006, p. 33).

Tomés Valero é da mesma opini&o:

el régimen aprobaba - aunque en algunos casos, a regafiadientes -
toda obra artistica que obtuviera reconocimiento internacional,
siempre que le permitiera ofrecer una aparente imagen de apertura
social (2010, p. 38).

Agora pensamos que podemos encerrar essa parte, voltando a Carlos Rubio. Na
mesma linha dos autores acima, esse doutorando de Alicante cita 0 sucesso
internacional alcangado por varias fitas, como El Verdugo (Berlanga, 1963), en Berlim;
La Caza (Carlos Saura, 1966), em Cannes; La nifia de luto (Manuel Summers, 1964),
em Mar del Plata; Noche de Verano amarillo (Jordi Grau, 1963); Young Sanchez (Mario
Camus, 1964) etc. N&o obstante,

cuando estas obras llegan a Espafia, la censura las oprime fuertemente,
teniendo muchos problemas para ver la luz, algo que normalmente
acababan consiguiendo no sin cuantiosos cortes de censura. Y es que
al Ministerio no le interesaba prohibir los films, pues de esta forma se
haria publicidad negativa de la pretendida apertura, asi que era
preferible que éstos fueran presentados integramente de cara al
exterior y debidamente recortados en el interior (2006, p.19).

Restaria tecer algumas consideracdes sobre 0s movimentos estéticos do cinema,
no periodo. Novamente procuraremos uma sintese. Se consultarmos Daniela Pereira,
deparamo-nos com um rol de qualificacbes que vao do cinema fantastico, proprio do
periodo inicial e mais repressivo do regime, pasando pelas coproducdes com a Italia e
Estados Unidos, principamente, aos filmes do chamado Nuevo Cine Espafiol (NCE) e os
de “estrita propaganda politica” (neste Gltimo caso inserem-se 0s ji citados Raza e
Franco, ese hombre; tal tipo de filmes, ademais, ndo foi muito numeroso - 2010, p. 43-
44).

Exatamente como no caso brasileiro, a maior quantidade de paginas escritas e
publicadas é dirigida ao Cinema Novo deles. Para esse movimento a bibliografia
utilizada apresenta divergéncias de datacdo e inser¢do. Para Carlos Rubio, o NCE tem

em 1963 o seu “ano I”, com Noche de Verano, de Jordi Grau; ElI buen amor, de
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Francisco Regueiro e Del Rosa al amarillo, de Manuel Summers. Todos os trés
diretores vindos da Escuela Oficial del Cine ¢ apresentando “uma nova competéncia
técnica e uma maior qualidade” (2006, p.10). Ou seja, essa corrente seria diretamente
tributaria das mudancas politicas que sumariamos acima. Outros autores parecem incluir
no movimento obras anteriores de dois grandes cineastas espanhdis, o ja citado Juan
Antonio Bardem (1922 -2002) e Luis Garcia Berlanga (1921 — 2010). Estes fazem sua
aparicdo a partir de sua formatura no Instituto de Investigaciones y Experiencias
Cinematogréficas, em 1950 (IIEC — na verdade, a mesma instituicdo que vai se tornar a
Escuela Oficial de Cinema, em 1963). Suas obras iniciais sdo: Esa pareja feliz (1951 -
Bardem e Berlanga, juntos), o ilustre Bienvenido Mr. Marshall! (Berlanga), de 1953 e
Muerte de un ciclista (Bardem), de 1955 (PEREIRA, 2010, p.55). A producdo desses
dois cineastas continua numerosa, corrosiva e ativa a partir de entdo'®. Evidentemente
ndo se pode esquecer, de modo algum, as presencas fundamentais de um Luis Bufiuel
(1900 - 1983) e a importante producdo de Carlos Saura, profesor na Escuela Oficial de
Cine e em plena atividade em 2012%°.

Ainda sobre o novo cinema espanhol, Carlos Rubio faz uma primeira
aproximacao quanto ao publico desses filmes. Ndo eram campefes de bilheteria. No
mercado espanhol (assim como no nosso), a lideranca de vendas de ingresos era do
filme estrangeiro. O levantamento € valido para a década de 1950 e 1960. Nesses anos
os filmes espanhois “de maior bilheteria seguiam sendo os de matiz folclorico e os que
apresentavam, na grande tela, idolos ja consagrados socialmente” (2006, p. 36).

Uma palavra deve ser destinada a um fenbmeno marcante da cinematografia
produzida na Espanha na década de 1960: o seu relacionamento com o investimento
estrangeiro e a filmagem de megaproduc6es em territorio ibérico. Um nome encontra-se
bastante associado a esses empreendimentos, o de Samuel Bronston. N&o foi o Unico,
ndo foi o pioneiro, mas talvez seja 0 mais conhecido, até por conta dos titulos a ele
associados, tais como O Rei dos Reis (1961), EI Cid (1961), 55 dias em Pequim (1963),

104 para  uma conferéncia ver o perfil de ambos no IMDB. Bardem:

http://www.imdb.com/name/nm0054219/ & Berlanga: http://www.imdb.com/name/nm0305557/.
Consultado em 06 de dezembro de 2012. Aqui devemos novamente agradecer a CAPES pela cessdo de
bolsa sanduiche para minha ida & Espanha, durante o primeiro bimestre de 2012, e a Filmoteca Espafola
de Madrid. Com esses apoios pude, dentre outros, ter acesso a uma parte dessa importante producdo
cinematografica, a qual ndo se vincula diretamente ao meu tema, mas que foi fundamental para uma
introducdo a algumas das mais importantes realizacfes da industria espanhola de cinema.

15 perfis no IMDB (Bufiuel e Saura): http://www.imdb.com/name/nm0000320/ &

http://www.imdb.com/name/nm0767022/, respectivamente. Consutados em 06 de dezembro de 2012.
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A queda do império Romano (1964) e outros. Daniela Pereira explica que as
companhias ocidentais eram “bem vindas no pais de Franco no final da década de 50 e
durante os anos 60, como ficou registrado principalmente nas coprodugdes italianas”
(2010, p. 56). Empresas como a General Motors, a Kodak, Firestone, Du Pont
financiaram as produgdes filmicas mencionadas acima. A parceria entre os Estados
Unidos e a Espanha franquista foi montada com base no interesse, de um lado, pelos
financiamentos e pela promog¢do de um “cinema que iria enaltecer as belezas naturais e
historicas da Peninsula”, além de “impulsionar o turismo”. Do outro lado, por parte dos
produtores norte-americanos, havia o interesse pelas “inumeras facilidades para filmar
na Espanha (...) a locacdo mais barata e vantajosa que poderiam encontrar” (2010, p.
56).

Além dos filmes de Bronston, outras coproducdes importantes foram realizadas,
tais como Lawrence da Arabia (1962), Cleopatra (1963), e Dr. Jivago (1965).

Agora sim, pensamos poder concluir. Para tanto tomaremos a apresentacdo de
Lauro Gomez Vaquero y Daniel Sdnchez Salas a coletanea El espiritu del caos. Esse
texto se torna importante para nds por oferecer um cenario (0 mais atualizado de que
dispomos — essa publicacdo é de 2009) acerca da reflexdo sobre o cinema na Espanha.
E, mais especificamente, sobre os estudos histéricos que tematizam o cinema. E desse
campo da producédo intelectual que vém os quinze artigos reunidos no livro. Todos
anteriormente editados no periodico semestral Secuencias. Revista de Historia del cine,
amparado no Programa de Estudios Cinematograficos de la Universidad Autonoma de
Madrid. Pois bem, na introducdo aos capitulos € mapeado o estado da arte, com suas
tendéncias e caréncias. Um dos aspectos comemorados € o de que se tenha aberto
espaco, nos ultimos tempos, em Espanha, para a legitimacéo do cinema comercial como
objeto de estudo. A preferéncia e, no limite, exclusividade, repousava no “cine de autor”
(2009, p. 12). Mesmo assim, os editores advertem: essa incorporacdo é mais valida para
as pesquisas relativas a década de 1940/50, a producdo do cinema popular dos anos de
1960 “segue sofrendo, desde numerosos pontos de vista, a condenacdo (...) frente ao
[cine] intelectualizado e autoral”. Fora do Novo Cinema Espanhol e da Escola de
Barcelona, pouca coisa parece merecer o interesse investigativo para os estudiosos do
periodo (2009, p. 17).

N&o obstante, Laura Vaquero e Daniel Salas destacam com regozijo o fato de
que “na atualidade uma nova geragdo de espanholistas vém produzindo trabalhos a

partir do cinema de subgéneros”. E explicam: os investigadores estrangeiros nao
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apresentam a condenacdo estética e ideoldgica prévia que afasta os nativos dos filmes
espanhois populares (2009, p. 17). E concluem, de modo mais genérico: “A historia do
cinema espanhol (...) necessita de uma maior investigagdo, em quase todos 0s seus
aspectos” (2009, p. 18).

De nossa parte é reconfortante tomar conhecimento desse contexto intelectual,
posto que tanto no que diz respeito ao nosso objeto (com excecdo de Barca, 75 afios de
historia del Futbol Club Barcelona, que é um documentério e, talvez, o filme de Mario
Camus, Volver a vivir, nossas outras trés fitas selecionadas sdo bem “populares”),
quanto no que se refere ao nosso corte cronoldgico, nosso estudo se encaixa na demanda
assinalada. Com o incentivo de, em alguma medida, contribuir para o preenchimento

das lacunas assinaladas, partimos para a analise de nossos filmes.
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.Capitulo I1I: O Futebol nas telas.

I11.1. O futebol nas telas brasileiras.

Vale dizer, o cinema ¢é ‘produto da histéria’ — e, como todo produto,
um excelente meio para a observacgdo do ‘lugar que o produz’, isto ¢, a
sociedade que o contextualiza, que define sua propria linguagem
possivel, que estabelece seus fazeres, que institui suas tematicas. Por
isso, qualquer obra cinematografica — seja um documentério ou uma
pura ficgdo — é sempre portadora de retratos, de marcas e de indicios
significativos da sociedade que a produziu (...) [Isso] inclui todos os
géneros filmicos possiveis. A mais fantasiosa obra cinematogréafica de
ficcdo carrega (...) ideologias, imaginarios, relacdes de poder, padrdes
de cultura (BARROS, 2011,p. 180).

O trecho acima, do historiador José D’Assun¢do Barros, delimita bem o que
pretendemos que seja 0 exercicio analitico a seguir. Iremos nos esforcar para observar o
“lugar” de producdo dos filmes selecionados, atentar para a “linguagem possivel”
(tecnica, estilistica) de sua epoca, esquadrinhar as tematicas abordadas e rastrear
“retratos, “marcas” e “indicios” do tempo social em que vieram a luz. Considerando os
regimes ditatoriais no interior dos quais as obras foram realizadas, intencionamos
trabalhar os dialogos levados a cabo com as linhas de forca politicas e culturais em seus
momentos de feitura.

Para fins de padronizacdo e para facilitar o cotejamento entre as obras,
seguiremos 0 seguinte arranjo expositivo. Procuraremos apresentar informacdes gerais
sobre cada pelicula, seus produtores e protagonistas, a guisa de introducdo. Na
sequéncia estabeleceremos o lugar cinematografico da fita (o género ou subgénero em
que se insere, a linha técnica/estilistica que propde, o publico alvo que almeja). Em
seguida partiremos para a narrativa filmica especifica da obra singular em questdo. Isso
posto, trataremos de delinear o papel do futebol nessa tela, ou seja, como o desporto
bretdo é abordado, qual seu papel no enredo: numa palavra: o que e como tal pelicula
fala sobre (exibe) o futebol. Por fim, atentaremos ao lugar de producdo do filme
selecionado. Aqui serd o caso de estabelecer balizas minimas do contexto mais geral
que envolve a producdo filmica sob estudo. Este serd, ademais, o espaco de verificacao
de se e como, podemos tracar conversacfes sobre as linhas tematicas, de opinido, de

disputa, presentes em cada contexto ditatorial e as narrativas filmicas sob exame. O
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comentario e andlise proprios serdo confeccionados ao longo dessas divisdes
expositivas e, se for o caso, sumariados ao final do percurso.

Devemos advertir que esse € um esquema expositivo que visa oferecer um
padrdo minimo de semelhanca, no momento da abordagem. N&o obstante, ndo nos
tolheremos por ele. Noutras palavras, em algumas ocasifes elementos que poderiam
estar alocados em uma etiqueta serdo desenvolvidos em outra, sem maiores veleidades.
Também € preciso dizer que iniciamos nosso trabalho com os filmes com uma certa
avaliacdo de paginas a serem dispensadas para cada pelicula. E, embora ndo tenhamos
chegado a nenhuma grande discrepancia numérica, logo abrimos méo dessa vontade
uniformizadora. Cada texto filmico pede um tipo de approach e demanda uma maior ou
menor quantidade de laudas.

Neste capitulo também optaremos por uma utilizagdo mais pontual e livre da
pequena bibliografia existente sobre cinema e futebol. J& a mencionamos, na introducéo
desta tese (ver nosso Capitulo I1: O futebol e o cinema: Brasil e Espanha no campo e
nas telas) e, agora, vamos nos remeter aos titulos apenas quando deles fizermos uso
direto. De acordo com nosso plano de redagdo, iniciaremos com as producdes
brasileiras, comecando pelo filme de Mazzaropi, 0 mais antigo dentre as peliculas
nacionais selecionadas (1966). Depois emparelharemos Tostéo, a fera de ouro (1970)
com O Baréo Otelo e o barato dos bilhdes (1971). Logo depois trataremos de Isto é
Pelé (1974) e Passe Livre (1974). Esse arranjo € principalmente cronoldgico, nao
obstante, ndo nos furtaremos a propor uma comunicacgao entre essas produgdes, sempre
que possivel e desejavel. O filme que tematiza a biografia de Tostdo, por exemplo,
surgido no auge da ditadura, € de um tipo cinematografico muito proximo a Isto é Pelé,
0 qual surge juntamente com os primeiros anuncios de distensdo. Estaremos atentos a

esses cruzamentos tematicos, de género filmico ou estilistico.
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O Corintiano (1966)

Introducéo.

Mazzaropi foi um fendmeno cinematogréfico. Filmes como Jeca Tatu (1959) e
Casinha branca (1963) contabilizaram oito milhdes de pagantes, cada! Trata-se de uma
marca dificil de ser batida. O conjunto de sua obra se insere no pequeno rol dos maiores
campedes de bilheteria de producdes nacionais de todos os tempos, incluindo-se ai 0s
grandes sucessos da Atlantida, a fase durea da Embrafilme, no inicio da década de 1970
e 0s sucessivos empreendimentos de Os trapalhdes e de Xuxa Meneghel™””.

Ao longo de 30 anos no metiér, o ator\diretor Amacio Mazzaropi (1912 — 1981)
estrelou 32 longas, dos quais 14 ele dirigiu'®. Esse “filho de pai italiano e mie
descendente de portugueses”, nascido em Sao Paulo, apresenta uma trajetoria que passa
pela adesdo a espetaculos ambulantes e a incorporacdo de um tipo para toda a vida: o
“papel do caipira”. Pelos idos dos anos de 1920-30, a figura de “Genésio Arruda e seu
irmdo Sebastido” constituiam-se em referéncia na composicao de personagens do campo
(ABREU, 2000, p. 366). Mazaropi, que neles se inspira, parece supera-los; os dois
altimos filmes (em um total de oito peliculas) que contaram com a participacdo de

109. Sem

Genésio sdo estrelados, dirigidos e produzidos por seu antigo discipulo
entrarmos em maiores detalhes, podemos pontuar alguns momentos importantes da
carreira do famoso Jeca; essa alcunha mesma foi fruto do sucesso de Jeca Tatu, fita de
1959. Conforme Nuno Abreu é com essa adaptacdo de um conto de Monteiro Lobato,

dirigido por Milton Amaral (0 mesmo diretor de O Corintiano e outras producdes de

196 para todos os filmes preparamos uma ficha técnica ampliada, as quais seguem em anexo. Procuramos
agrupar um numero minimo de informacdes, referéncias e mencdes, as quais foram fundamentais para o
estudo das fitas. Por isso, em cada uma delas listamos dados sobre os diretores e/ou protagonistas,
incluindo filmografias, artigos pertinentes, sinopses, pequenas ou grandes criticas (tanto de quando foram
langados os filmes, quanto de escritos produzidos a posteriori). Para a confeccdo desse material contei
com a ajuda profissional da professora e mestre em histéria, Natalia Azevedo Crivello, que me assessorou
como uma assistente de pesquisa. Por essa preciosa colaborago sou enormemente grato.

197 \/er PINTO, 2008, p. 210; http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2105.pdf. Consultado
em 23 de dezembro de 2012.

108 FONSECA, Rodrigo. Mazzaropi: simples na arte de fazer milhes. Jornal O Globo, artigo, pag. 18,
11 de abril de 2010.

199 Trata-se de Zé do Periquito (1960) e Tristeza do Jeca (1961). Ver verbete de autoria de Luis F.
Miranda: “ARRUDA, Genésio” (RAMOS e MIRANDA, 2000, p. 31). Essa influéncia pode ser vista em
relato do proprio Mazzaropi, sobre seu inicio de carreira: “Naquele tempo, 0 género de pecas que fazia
sucesso no teatro era caipira. E, como todo mundo, eu gostava de assisti-las. Dois atores, em particular,
me fascinavam. Genésio e Sebastido de Arruda”. MAZZAROPI (Entrevista). Revista Veja, 28 de Janeiro
de 1970.
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Mazzaropi), que o personagem ¢ definitivamente incorporado e fundido ao “estilo
histridnico” do ator (2000, p. 367).

Antes de Jeca Tatu, no entanto, Mazzaropi ja havia criado sua propria
companbhia itinerante, em 1940. Depois trabalhou na Radio Tupi de S&o Paulo, no fim
dessa década e foi contratado para a televisdo, “praticamente” inaugurando a TV Tupi
de Séo Paulo, em 1950 (ABREU, 2000, p. 366). Esses trabalhos lhe proporcionaram a
popularidade suficiente para ser convidado pela Cia. Vera Cruz (1949 — 1954), na qual
atuou em Sai da frente (1951), Nadando em Dinheiro (1952) e Candinho (1953). Cinco
peliculas depois estava pronto para entrar no ramo da producdo, criando a PAM
FILMES, em 1958. De Chofer de praca, desse ano, em diante, todos seus filmes serdo
autoproduzidos (ABREU, 2000, p. 367)"°. Entre 1970 e 1975, seu “esquema
empresarial controlou cerca de 20% da arrecadagdo dos filmes nacionais”,
contabilizando um “publico de cerca de trés milhdes de espectadores”, por pelicula

(ABREU, 2000, p. 367). Um feito.

O lugar cinematogréfico da fita (O Corintiano, 1966).
Recorrendo novamente a Nuno Abreu, esse autor vai classificar a cinematografia

de Mazzaropi sob a rubrica de uma “chanchada paulista”. Vejamos mais de perto:

O que parece importar no universo cinematografico de
Mazzaropi/Jeca é a sua imagem. Contemporaneo a chanchada carioca,
que, com poucas variacdes, produziu o ‘malandro’, e ligado por
condicdo a vida urbana, Mazzaropi talvez seja o Unico produto da
chanchada paulista, trazendo tragos opostos, formando uma imagem
conservadora, que surge como veiculo para valores antigos da vida
rural, com um conteldo reacionario, retrégrado e conformista (...). Em
tudo procurou tirar partido do contraste entre o mundo
moderno/urbano e conservador/rural (2000, p. 367).

E prossegue: seu “humor € (...) calcado na relacdo empatica com sua figura, de
composicdo muito marcada, em que ndo ha lugar para subentendidos, sutilezas e

insinuagdes”. Finca um “pé no sentimentalismo melodramatico e outro na comicidade”

(ABREU, 2000, p. 367).

19 para  mais informacdes biograficas pode-se consultar o site do Museu Mazzaropi
(http://www.museumazzaropi.org.br/#). Nesse endereco hé ainda sinopses sobre todos os filmes do Jeca
paulistano. A PAMFILMES ainda existe, sob os cuidados do filho adotivo do criador da produtora, André
Luiz Mazzaropi (http://www.pamfilmes.com.br/ja_rolou.php).
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Tratar-se-ia, portanto, em uma visao de conjunto, de uma produgdo “popular”, (e

111

nisso obteve muito sucesso ), no bojo de uma concepgao de que “cinema ¢é diversdao”,

de acordo com o préprio realizador. Seus filmes, afirmou, “nunca pretenderam mais do

) . . . « - 112
que iss0”’: no maximo, oferecer uma “distragdo em forma de otimismo™~"*.

Diante disso, fica claro que Mazzaropi compde suas pecas filmicas em meio a
um constante litigio com a critica especializada e com o que ele chama de um “cinema
enrolado, complicado, pretensioso, mas sem publico”. Nesses embates, a grande
afluéncia de puablico e a independéncia financeira da PAMFILMES aparecem como
trunfo argumentativo. Ao ser perguntado quem era Mazzaropi, pelo reporter da Veja,
Armando Salem, em janeiro de 1970, a resposta vem como provocagao:

Um ator bom ou mau que sempre manteve cheios os cinemas. Que
nunca dependeu do INC - Instituto Nacional do Cinema - para fazer
um filme. Que nunca recebeu uma critica construtiva da critica
cinematogréfica especializada — critica que se diz intelectual™®.

Nesse antologico depoimento, o cineasta de Taubaté solta o verbo, para aparente

deleite do entrevistador, que instiga:

Veja - Vocé parece ter muita raiva dos intelectuais.

Mazzaropi — E tenho mesmo (...)".

Um pouco antes, 0 cineasta nomeava seu contraponto cinematografico mais
obvio:

Tenho muita vaidade em dizer que eu ndo tenho nenhum problema de
exibicdo de meus filmes (...) agora, pelo outro tipo de filme feito no
Brasil, ndo respondo. Nao sei se ele pode ajudar a inddstria
cinematografica nacional.
Veja — que outro tipo de filme?
Mazzaropi — Esse tal de Cinema Novo.
Veja: Vocé é contra o Cinema Novo?
Mazzaropi — N&o, eu ndo tenho nada contra (...). S6 acho que a gente
tem que se decidir: ou faz fita para agradar os intelectuais (uma
minoria que nao lota uma fileira de poltronas de cinema) ou faz para o

publico que vai ao cinema em busca de emocdes diferentes. O publico
é simples, ele quer rir, chorar, viver minutos de suspense. Nao adianta

111« Corintiano ¢ isso — um filme popular, no bom sentido do termo, destinado ao grande pablico, e que
toma como elemento narrativo o futebol, este como sempre gozando de grande prestigio” (ORICCHIO,
2006, p. 128).

112 MAZZAROPI (Entrevista). Revista Veja, 28 de Janeiro de 1970, p. 5.

113 MAZZAROPI (Entrevista). Revista Veja, 28 de Janeiro de 1970, p. 3.
114 MAZZAROPI (Entrevista). Revista Veja, 28 de Janeiro de 1970, p. 5.
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tentar dar a ele um punhado de absurdos: no lugar da boca p6e o olho,
no lugar do olho pde a boca. Isso é para agradar intelectual*.

Ora, se nos recordamos de secdo anterior (11.3. Cinema e ditadura no Brasil),
vemos que esse conflito se refere aos temas chaves em discussdo de politica
cinematogréfica daqueles anos. Inclusive o constante e estrutural dominio estrangeiro
(americano) do mercado (MALAFAIA, 2011, p. 333). Nessa historia, Mazzaropi, de
Jeca, ndo tem nada. Esforca-se em defender o cinema que faz a partir de um projeto de
viabilizacdo de uma “industria que seja capaz de suprir o mercado interno de filmes”, ja
que para o mercado externo fica bem mais dificil: “nds ndo temos nem lampadas aqui.
Tudo que temos vem de 1a”. Seus filmes, se ndo gozavam do status, interesse da critica
e visibilidade internacional, ndo precisavam do apoio demandado ao Estado e ao regime
vigente (criticado por quase todos os propositores do cinema “enrolado” de que fala o
Jeca) ao longo do periodo. A estratégia de Mazzaropi é clara: seu cinema ajudaria a
construir um puablico e uma industria cinematografica nacional, aspiracdo histdrica do

, - 11
setor. J4 esse “tal de cinema novo”...}*

O Corintiano, o filme (a narrativa filmica especifica dessa obra singular).

O Corintiano nos conta as desventuras de um barbeiro simplorio e rude, morador
da Vila Maria Zélia, em Sao Paulo, cujo maior divertimento na vida é torcer pelo timéo.
Dado seus modos e exageros, Seu Manuel (Mané, vivido por Mazzaropi) provoca
indisposicOes generalizadas. Com clientes de sua barbearia, com os filhos, com a esposa
e com os vizinhos. Os conflitos se acumulam e pde em risco a propria unidade familiar.
A evolucdo desses percalcos (quase todos com uma boa pitada caricatural e comica), a
crise com os vizinhos e no seio familiar e o posterior reagrupamento harménico
resumem o enredo, sob uma apresentacao sumaria.

Em O Corintiano, temos um traco distintivo, anotado por Kleber Mendonca.
Esse diretor e critico aponta que, se é verdade que a popularidade de Mazzaropi “foi
construida em cima de um tipo rural, rastico (...) que tinha como base, em grande parte,
o interior de Sdo Paulo”, no caso desse filme isso ndo se verifica. Haveria aqui “uma
quebra dessa sequéncia, uma vez que a historia se passa (...) [na capital paulista]”. Nada

que descaracterize o personagem de sempre, mas coloca uma nuanga curiosa e permite

115 MAZZAROPI (Entrevista). Revista Veja, 28 de Janeiro de 1970, p. 4-5.
116 MAZZAROPI (Entrevista). Revista Veja, 28 de Janeiro de 1970, p. 4.
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inclusive acrescentar um aspecto de testemunho de época (sobre aspectos da S&o Paulo
de fim dos anos 1960) através dessa “aventura de costumes” (MENDONCA, s/d).

Por outro lado, em termos de uma cultura futebolistica, Mazzaropi encarna uma
figura conhecida de qualquer um que tenha tido um minimo de contato com o meio: o
torcedor fanatico. Seu Manuel é corintiano roxo. Em casa, seus dois filhos (um casal),
parecem nao estar satisfeitos com o comportamento do pai. “Ou € briga, ou festa ou €
jogo” reclama o vardo, de nome Jair. Ele estuda medicina, para desgosto do pai (!) que
preferiria que o rapaz tivesse tentado a sorte como centroavante... do Corinthians''’, é
claro. Marisa, a filha, é bailarina, o que também ndo é bem visto por seu genitor.

A fita segue uma série de episddios conflitivos e jocosos, como seria de se
esperar. O enredo evolui em uma tensdo crescente entre o patriarca torcedor e sua
familia. O conflito cresce muito pelos exageros do barbeiro-torcedor. Mané nédo cobra
corte de cabelo de quem apresenta carteira de socio do Corinthians, 0 que exaspera sua
mulher; vive as turras com o vizinho palmeirense; leva um burro - o animal mesmo,
ganho em uma rifa- para casa e lhe dedica especial atencdo, por conta das cores preta
e branca que traz no dorso: as cores do timdo. Sua afei¢cdo pelo animal gera uma das
passagens mais divertidas (e irritante) da pelicula. Mané simplesmente leva o burro (e o
cachorro da casa vai na onda) para comer a mesa. Revoltados, Marisa, dona Eulalia (a
esposa de Mané) e Jair se retiram, nessa ordem. O Ultimo, Jair, ainda tem que ouvir do

pai que ele devia ter mais paciéncia, e Mané vaticina:

- Na outra encarnagao vocé vai vir um cachorro.

Indignado, Jair retruca qualquer coisa:
- Prefiro voltar um burro.
Ao que Mané retorna, encerrando a discusséo:

- Repetir ndo pode.

W Adotamos a grafia oficial do nome do clube, conforme site do mesmo:

http://www.corinthians.com.br/site/home/. Consultado em 21 de dezembro de 2012.
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Mané é insuportével. Para além dessas rinhas, ha ainda um desacerto entre o que
0 barbeiro perspectiva para o futuro dos seus rebentos e os caminhos que 0s dois jovens
tomam em suas vidas. O climax dessa tensdo implica no rompimento\inviabilizacdo da
continuidade da relagdo, com a saida dos filhos de casa. A reconciliacdo, no final,
encerra a trama, re-estabelecendo a harmonia familiar com a afirmacéo da legitimidade
das aspiragdes dos filhos e o reconhecimento das mesmas, por Mané.

Registremos que a desavenca do barbeiro com o filho, que estuda muito porque
quer ser médico, é de base quase totalmente comica. O pai do personagem se irrita com
0 mesmo, numa inversdo do que seria socialmente desejavel: um filho estudioso, sério e
promissor. No caso de Marisa, ha mais elementos. A irritacdo paterna se da por conta da
associacdo da aspiracdo da filha pelo balé ao “teatro de revista”, no qual, segundo
Mang, “uma porgdo de mogas (...) [se exibem] com a perna de fora, dangando”. Esse ¢ o
problema mais compativel com uma visdo moral de época. Mang, talvez como muitos
pais de seu tempo e lugar social, “ndo distingue uma coisa da outra”. Em uma sequéncia
tudo fica devidamente explicitado: Mané e sua mulher chegam em casa e encontram a

filha, de corpete, ensaiando seus passos, ao som da musica que vem da vitrola:

(Mané) Outra vez essa droga dessa musica?

(Marisa) Ih papai... ja vai comecar?

(Mané) Nao, vou acabar com ela [a musica] (...).

(Mané) Escuta vamo (sic) parar com essa pouca vergonha aqui. Isso
daqui ndo é teatro de revista, minha filha.

(a mée, dona Eulalia) Isso ndo se faz Mané; se a0 menos vocé
entendesse alguma coisa de balé.

(Mané) E claro que eu entendo. Sabe o que é balé? E uma porcdo de
moca, com a perna de fora, dancando no teatro (...).

(Marisa) Ora mamde, papai ndo distingue uma coisa da outra. O que
entende ele sobre arte?

(Mané) Arte é futebol, minha filha Vocé é que ndo entende disso. Fica
ai ouvindo essas musicas chorosas (...).

Mané troca de disco e coloca o hino do Corinthians, a todo volume. Ele
preferiria que sua filha fosse uma costureira; faria gosto se fosse assim. Registremos
que aqui reside o né gordio das desavencas familiares. E nesse ponto, de base moral,
para Mané, que ele finca mais o pé. Tanto que a discordancia vai se arrastar até o
finalzinho da pelicula, somente sendo equacionada por uma influente e decisiva

intervencéo externa. Logo veremos como.
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O papel do futebol na tela de O Corintiano.

Como vimos acima, o préprio personagem-protagonista de Mazzaropi explicita,
pontualmente, como entende o futebol; para Mané, o futebol € “arte”. O ja citado Kleber
Mendonga destaca esse aspecto em sua critica, quando menciona a discussdao do
corinthiano fanatico com sua filha, que defende sua paixdo pelo balé. Para o barbeiro
torcedor, a “Unica arte possivel, porém, ¢ a do futebol, ¢ a Gnica musica ‘o hino do
colosso’”. No ambito do enredo, a intensa participacdo de uma cultura futebolistica
assume o lugar de elemento vital (“o longa-metragem mostra como o futebol é a razédo
de viver de Manuel”). Trata, nesse sentido, do “que seria a religido nacional do futebol”,
com um “extremismo de tintas comicas” (MENDONCA, s/d).

Mané, como ja tivemos a oportunidade de mostrar, coloca sua paixdo clubistica
acima de praticamente tudo: do dinheiro, da profisséo e até mesmo da sua familia, com
a qual vive as turras, dada sua idiossincratica e exagerada vivéncia passional. E no final
das contas € disso que se trata: de uma tremenda paixao, que somente ap0s 0 exercicio
de um duro e calejado percurso consegue ser acomodada pelo fim maior da harmonia
familiar. Mendonga conclui assim: o roteiro “utiliza o futebol como cronica familiar
que, ao final, levarda a um acordo entre as partes ¢ a moderacio de Mané”
(MENDONCA, s/d).

Nesse conjunto, advirtamos, o que ¢ filmado ¢ essa “paixdo nacional pelo
futebol (...), sem a pretensdo formal de filmar o esporte”. Noutras palavras, ndo ha
muito espaco para uma producdo imagetica, plasticamente elaborada, do desporto. O
astro dessa pelicula é (antes de tudo e de todos, Mazzaropi, € claro) o tema da paixao

futebolistica.

Quanto ao lugar de producéo de O Corintiano.

H& momentos narrativos, tematicos e politicos nessa obra de Mazzaropi que
muito claramente se relacionam a conjuntura mais geral. Podemos destacar trés
elementos de diferente natureza. Inicialmente chamamos a atencdo para uma referéncia
textual isolada, que oferece uma pitada do espirito de época. Em um dos muitos
episodios de devocdo de Mané, religido e o culto ao Corinthians se misturam. No meio
da noite, 0 sono preocupado do torcedor ndo deixa o barbeiro descansar em paz, ansioso
que estd com o proximo jogo de seu time. Para acalmar o espirito, Mané reza para Sao

Jorge, em um altar que mantém na sala. O seguinte “didlogo” se estabelece:
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(Mané) Vés que estas com seu cavalo na lua, atormentado por tantos
foguetes russos e americanos, ndo deixai o corinthians cair do cavalo
(...). Em vez de chuchar*® o dragfo, da uma chuchada no préximo
adversario.

Certamente ndo era a S&o Jorge que a guerra fria pertubava. Cerca de quatro
anos depois do episédio dos misseis de Cuba (outubro de 1962) e passados
aproximadamente dois anos do golpe de 1964, com o pais ainda sob a batuta de Castelo
Branco, o temor pelo espraiamento da tensdo internacional e o tema do perigo
comunista fazia uma pequena ponta no filme de Mazzaropi.

Por outro lado e propondo um “bate-bola” filmico, € possivel um interessante
contraponto de fitas e de épocas a partir dessa pelicula de Mazzaropi e uma antiga
producdo de 1938, a qual somente pudemos ter tido acesso por intermédio de alguns
textos. Um deles é de autoria de Adriano Oliveira. Esse doutorando da PUC/SP afirma
que Futebol em Familia, dirigido por Rui Costa, “foi visto por milhGes de pessoas em
um pais que ainda estava por ouvir no radio as partidas da Selecéo Brasileira na Copa da
Franga”. O enredo, continua, conta com um professor “que odiava futebol (o que é bem
significativo, pois parte da intelectualidade brasileira sempre considerou o futebol algo
menor)”. O pior, para esse docente ficticio, era ter que “conviver com o fato de que o
filho, estudante de medicina, tornara-se o artilheiro do Fluminense” (OLIVEIRA, 2006,
p. 3). Ao fim, com a conciliacdo das duas atividades, a paz familiar € restaurada.

Oliveira ou ndo percebe ou ndo se coloca a tarefa 6bvia de cotejamento com a
historia de O Corintiano. Luiz Oricchio, por seu turno, ndo perde essa oportunidade
(2006, p. 49-50). Isso é bastante compreensivel, até porque esse Ultimo autor escreve
um livro que pretende estabelecer uma lista, “a mais completa possivel”, de filmes
nacionais sobre futebol, até a data de finalizacdo de seu trabalho, ao passo que Adriano

Oliveira esta escrevendo um pequeno artigo introdutdrio.

118 Como eu no conhecia o verbo, considerei interessante expor seu significado, caso alguém mais ndo
esteja familiarizado. Conforme o dicionario Michaelis, “chuchar” apresenta as seguintes acepgdes:
“chuchar chu.char lat suctiare) vtd 1 Chupar, sugar. 2 Mamar. 3 Apanhar, levar, receber: "Anda comigo
ou chuchas um murro no nariz" (A. F. de Castilho, ap Laudelino Freire). 4 Tocar, catucar. 5 pop Mangar
com, motejar de. Chuchar no dedo: ndo conseguir o que deseja; ser logrado. Disponivel em:
http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=chuchar, consultado em 22 de dezembro de 2012.
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Pois bem, o que Oricchio constata é que 28 anos depois do langcamento de
Futebol em familia, da-se uma inversdo completa da trama. Se no filme de 1938 o pai
de um jogador se exaspera com a possibilidade de que, com o futebol, ele esqueca da
carreira médica, em O Corintiano, Mané se desespera com 0 exato oposto. O barbeiro
se vé profundamente irritado com o filho, o qual se dedica a faculdade ao invés de jogar
bola, como o filho do seu vizinho e rival palmeirense. Nessa confusdo, dona Eulalia é
quem tem que ouvir as rabugices de Mané, o qual ndo se furta a afirmar que desde que
Jair nasceu ele insistiu para que ele fosse jogador (do Corinthians, € claro), mas

(Mané, dirigindo-se a esposa) A senhora queria que ele estudasse (...).
Muito mais barato comprar uma bola e uma chuteira do que comprar
livro e pagar ginasio pra ele.

E um pouco mais a frente:

(Mané) Ah mulher... ponha na cabeca que mais vale um pé na bola
gue uma cabeca na escola.

O meio futebolistico, e o pais, havia mudado nesses quase trinta anos que
separam os dois filmes. Se ainda no inicio da profissionalizacdo a opcao pelo desporto
bretdo era duvidosa e, principalmente, socialmente menos valorizada, no fim da década
de 1960 as coisas ja haviam comecado a mudar. O Brasil ja ndo era mais um vira-latas
entre as nagdes (ndo no campo esportivo, a0 menos), tendo abocanhado duas copas
mundiais e se qualificado internacionalmente a poténcia nesse esporte. Ja tinhamos uma
corte, um pedigree e um rei nessa seara. Oricchio estd certo quando afirma que a
“passagem do tempo ¢ mudangas nos focos das narrativas explicam essa diferenca de
perspectivas”. E mais ainda quando vincula a inversdo do enredo a um viés social. Em
O corintiano, defende, “o processo de assimilagdo social do profissionalismo se
completou”. O oficio futebolistico, “podia ser algo de muito desejado, em especial pelas
familias pobres ou remediadas”. A pelicula de 1938 estava construida sobre a base de
uma familia de melhor condigdo social, na qual o esporte até podia ser “adotado como
passatempo, ou forma de aprimoramento fisico”, mas ndo como “modo de vida”. Nessa
fita, o “futebol, em si, ndo dignifica ninguém. Para gente séria, pode ser meio, jamais
fim”. Essa clivagem social ¢ central para a distingdo operada entre os dois filmes.
Conforme Oricchio, a primeira obra fala de um “ponto de vista das elites” e no filme de

Mazzaropi se trata de uma “dtica (...) francamente suburbana” (2006, p. 46 a 50).
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Para finalizar, vamos retomar a histéria do desenlace dos conflitos entre Mané e
seus filhos; principalmente aquele que envolve a bailarina Marisa. O conjunto das
brigas corriqueiras leva a que os filhos abandonem a casa dos pais. A relagdo é rompida
e somente é reatada por intermédio de dois episddios. O primeiro se refere ao
reencontro de Mané com Jair. De forma inusitada, essa reaproximacdo se da depois de
uma briga do barbeiro, em pleno estadio. Tendo sido dirigido a enfermaria, acaba sob
cuidados de seu proprio filho. Agradecido e reconhecido pelo atendimento, Mané, ali
mesmo, se reconcilia com Jair. Tudo é resolvido privadamente, em uma conversa entre
pai e filho. Com Marisa a discordancia é bem mais profunda.

Como alegamos anteriormente, no veto moral que Mané estabelecia a opcao da
moca residia o nucleo mais duro dos desentendimentos familiares. O barbeiro nédo
considerava o oficio escolhido por Marisa digno de uma moca de familia. Examinemos
uma sequencia final que, a nosso ver, é a mais relevante para situarmos esse filme em
seu lugar de producdo e posicdo. Referimo-nos ao encontro arranjado entre Mané e
Marisa. Esse coloquio foi planejado por parentes e amigos, Jair e dona Eulalia a frente.
Havendo combinado previamente, insistem para que Mané va a um espetaculo teatral;
um show de danca, estrelado por sua filha, sem que o mesmo fosse comunicado disso.
Ao reconhecé-la, Mané fica indignado e tenta se retirar. No fundo do teatro comeca a
reclamar e entra em conversagdo com um senhor, ja anteriormente e propositalmente

destacado pela camera:

(Mané) Isso é uma pouca vergonha!

(Senhor) Pouca vergonha? Por qué?

(Mané) O senhor ta se divertindo com a filha dos outros. Se fosse a
sua ndo falava a mesma coisa.

(Senhor) A minha filha também integra o corpo de baile.

(Mané) O qué? Quer me enganar que a tua filha t& dancando ai?
(Senhor) E me orgulho muito disso.

(Mané) Eu sempre escutei falar que esse servigo de dangarina ndo é
servigo bom...

(Senhor) Néo diga uma coisa dessas. As mogas das melhores familias
da nossa sociedade integram os corpos de baile municipais, as escolas
particulares...

(Mané) Eu acredito porque é o senhor que ta falando (grifo nosso).

Mané finalmente cede e tudo acaba em comemoracdo. Com esse desenlace, a
fita chega ao fim. A rixa, que havia se mantido por toda a trama, € resolucionada pela fé
na palavra de autoridade de um personagem sem nome, sem lacos fraternais ou

parentais com o protagonista e cuja unica aparigdo filmica se reduz a intervencdo
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descrita acima. Quem seria esse senhor, td80 convincente, que apenas com 0 Seu
testemunho (“Eu acredito porque ¢ o senhor que ta falando”) consegue sucesso, aonde
nem amigos e familiares sequer chegaram perto?

Por seu uniforme e divisas, entendemos que se trata de um oficial das forgas
armadas™'®. Fica inequivoco que a fé de Mané estd com os dirigentes da nag&o, que
tomaram o poder fazia menos de dois anos e brandiam, dentre outros, dois grandes
estandartes: a salvaguarda frente ao perigo comunista e a defesa da moral e bons
costumes cristdos e contra a corrupcao?’. E de se notar que ambos estdo mais ou menos
presentes nessa pelicula: o primeiro de forma apenas alusiva e o segundo, esse sim,
como fundamental elemento narrativo, posto que resolucionador de um conflito
principal do enredo, o que permite seu desfecho.

E comum lidarmos com descricdes dos filmes de Mazzaropi que apontam para o
carater “ingénuo” de suas fitas (ORICCHIO, 2006, p. 127; ABREU, 2000, p. 367). E
tem todo sentido, porque realmente o sdo, se consideramos a simplicidade de suas
historias e as proposi¢des comicas a que recorre. Nao obstante, um olhar um pouco mais
detido, no caso de O Corintiano, pdde mostrar que politicamente essa inocéncia se
posicionava; dialogava com seu tempo e tomava partido. Ao fim e ao cabo, se ndo pelos
outros links que desenhamos, esse pelo menos ja nos parece ter valido o esfor¢o do

percurso.

19 A (nica descricio que encontramos desse personagem foi na sinopse (por rolo de filme)
disponibilizada pelo Museu Mazzaropi. Reproduzo o texto abaixo, o qual atribui o convencimento de
Mané a amigos e a um “militar (?)”’[sic]. Eu mantenho que a resolucdo do impasse se da
fundamentalmente com a intervencéo e respaldo do oficial, conforme o di&logo transcrito no texto corrido
me parece constituir demonstracdo suficiente: “No teatro, Jair reencontra os pais e Manuel reconhece
Marisa como solista de uma coreografia. Fica indignado, mas convencido por (...) [amigos] e por um
militar (?) da decéncia da profissdo de bailarina, enternece-se com o sucesso da filha e a procura no
camarim pedindo perddo. Os filhos retornam ao lar para a felicidade completa do corintiano™ (grifo
nosso). Disponivel em: http://mww.museumazzaropi.org.br/filmes/o-corintiano/. Consultado em 22 de
dezembro de 2012.

120 Conforme mencionamos no item “L4. Ditaduras Modernas? Brasil”, p. 47 e 50. Sobre 0 assunto
consultar Carlos Fico (2004, p. 109-13).
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Tostdo, a fera de ouro (1970)**

Introducéo

Trabalharemos, agora, o documentério sobre Tostdo. Esse filme foi realizado
durante as eliminatérias da Copa de 1970, quando o craque foi o artilheiro da Selecdo
Brasileira, assinalando 10 dos 23 gols marcados pelo time, isso em apenas seis jogos do
Grupo dois. 1%

Relativamente a natureza da pelicula, o Guia de Filmes 26 informa tratar-se de
uma “cinebiografia futebolistica em estilo de reportagem filmada"'*. Conforme o
professor de cinema Leo Vidigal, o documentario apresenta “um desafio incomum para
os produtores da época”, isso por conta “das gravagdes de entrevistas e depoimentos
fora dos estudios, o que ainda era caro e raro”. Essas caracteristicas de produgao,
acrescidas da tomada do “som direto ¢ o acompanhamento da equipe no exterior”,
conferem ao filme “um certo tom jornalistico”, conclui‘®*

A direcdo da pelicula foi colocada a cargo dos estreantes Paulo Laender e
Ricardo Gomes Leite, os quais, apos esse début cinematografico, ndo desenvolveram
grande carreira no meio. Laender parece ter jogado mais peso no oficio de artista

plastico’® e Ricardo Leite aparece como co-escritor do documentario Muda Brasil
(1985), dirigido por Oswaldo Caldeira’®®, sobre a trajetéria de Tancredo Neves e o

inicio tragico da Nova Republica. Para além disso, consta apenas que dirigiu o curta

12! Ficha técnica ampliada em anexo.
122 Conforme http://cruzeiro.org/blog/cinema-e-futebol-ii-tostao-a-fera-de-ouro/. Consultado em 07 de
maio de 2011.

Dlsponlvel em: http://cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wixis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearc
h=1D=018284&format=detailed.pft. Consultado em 26 de setembro de 2012.

124 “Cinema e Futebol: Tostdo, a fera de ouro”. Texto datado de 05 de fevereiro de 2009. O autor ainda

complementa: “[A equipe de fotografia] registrou, com imagens e sons exclusivos, quase todas as partidas
do selecionado no certame [as eliminatorias da Copa de 1970], deixando de fora apenas o jogo contra o
Paraguai  realizado em  Assungdo, em que Tostdo fez gols”.  Disponivel em:
http://cruzeiro.org/blog/cinema-e-futebol-ii-tostao-a-fera-de-ouro/ . Consultado em 27/09/2012.

2% \er o site do proprio Paulo Laender: http://www.laender.com.br/800x600/abertura.htm. Consultado
em 02 de janeiro de 2013.

2% Teremos a oportunidade de apreciar o trabalho desse diretor um pouco mais de perto, principalmente
quando apresentarmos 0 seu Passe Livre, de 1974.
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Solo em noite de lua (1992). Ndo obstante, mesmo antes da estreia, a pelicula era
laureada com a Medalha de Prata do Comité Olimpico Nacional Italiano, no Festival
Internacional do Filme Esportivo de Cortina D'Ampezzo, 1969, o que foi destacado
quando do lancamento em territério nacional™?’.

Na mesma matéria do Jornal do Brasil, de 28 de marco de 1970, o anincio do
inicio da exibi¢do do filme em Belo Horizonte é acompanhado de um outro evento, a
publicacdo de livro biogréfico de Tostdo (assinado pelos jornalistas Canor Simdes
Coelho e Pedro Zamora). A obra literaria € apresentada da seguinte maneira:

Conta a vida de Tostdo - 0 homem e o jogador - desde o inicio de sua
carreira, quando deu os primeiros chutes em uma bola no campinho do
Conjunto Residencial do 1API, em Belo Horizonte, até o drama de sua
operacao de deslocamento de retina em Houston, nos Estados Unidos.

Sobre o filme, esclarecem:

(...) projetado inicialmente para ser um curta-metragem de 15 minutos,
Tostdo, a fera de ouro passou para uma (sic) longa metragem depois
que o jogador rompeu as fronteiras de Minas para surgir como um
jogador genial em todo o Brasil.

E finalizam:

Enfim, Tostdo a fera de ouro € uma reportagem filmada, objetiva,

direta, sobre um grande espetaculo popular, e o filme se mantém,

sempre, fiel & emocéo desse espetaculo™®.

27 30rnal do Brasil, 28 de marco de 1970. 1° Caderno — Se¢do Esportes, pag 17. Disponivel em:

http://news.google.com/newspapers?nid=0gX8s2k LIRWC&dat=19700328&printsec=frontpage&hl=en.
Consultado em 27 de setembro de 2012.

128 j0rnal do Brasil, 28 de marco de 1970. 1° Caderno — Secdo Esportes, padg 17. Disponivel em:

http://news.google.com/newspapers?nid=00X8s2k1IRWC&dat=19700328&printsec=frontpage&hl=en.
Consultado em 27 de setembro de 2012. Conforme o jornalista Claudio Henrique, Geraldo Veloso [um
dos produtores executivos do filme] confirmaria a intencéo inicial da feitura de um filme mais curto:
"Nao intencionalmente, o filme que deveria ser um média-metragem virou praticamente um diario de
bordo"  (Disponivel —em:  http://coisasuteiseinuteisdavida.blogspot.com.br/2011/09/tostao-fera-de-
ouro.html#!/. Datado de 07 de setembro de 2011. Consultado em: 27 de setembro de 2012).
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O Lugar cinematogréfico da fita

Em uma pequena coluna de antncio da programacéo televisiva, na Folha de S&o
Paulo, podemos encontrar a divulgacdo da exibicdo do filme de Laender e Ricardo leite,
no dia 28 de maio de 1974, no canal 13, no horério das 23 horas. Essa empresa era
prédiga nas transmissfes de jogos. Ndo causa maiores estranhamentos, portanto, que
quatro anos depois da estreia o0 filme encontrasse espaco na programacdo da rede;
provavelmente em algum especial de filmes sobre futebol, pelo que podemos inferir a
partir da leitura da matéria, a qual indica que na semana anterior a emissora havia
passado Garrincha, a alegria do povo (1963). O jornalista aproveita para dar o0 seu

pitaco:

O filme [Tostdo, a fera de Ouro] tenta aproveitar a fama do
focalizado, mas usa recursos que deixam a desejar (...). Garrincha, a
alegria do povo (que o 13 exibiu na semana passada) é, no entanto,
muito melhor'®.

Aproveitamos essa opinido despretensiosa para mencionar uma comparagao que
se imp0e, a cada vez que se vai discutir cinema brasileiro e futebol, principalmente no
ambito do documentario. A obra de Joaquim Pedro de Andrade, o filme preferido do
jornalista da Folha, constitui-se em referéncia obrigatdria. Virtualmente todos os filmes
(repito, principalmente documentéarios, mas ndo exclusivamente) realizados
posteriormente sobre futebol no Brasil tendem a ser emparelhados a Garrincha, a

alegria do povo, de 1963.

Quase para exemplificar a observacdo acima, atentamos para o fato de que este é
0 exato procedimento do professor Leo Vidigal, em breve critica sobre Tostdo, a fera de
ouro. Seu texto tem inicio precisamente tomando como parametro o filme de Joaquim
Pedro:

Seis anos depois de ‘Garrincha, alegria do povo’ (...) que foi um
marco na traducdo cinematografica do futebol no Brasil, seria
realizado um documentario sobre o maior craque da histéria do
Cruzeiro, chamado Tostdo, a fera de ouro, dirigido pelos jovens

mineiros Paulo Laender e Ricardo Gomes Leite®.

129 Jornal Folha de Sao Paulo, 28 de maio de 1974. Filmes na TV — Se¢éo — Roteiro, pagina 31.

130 Cinema e Futebol: Tostdo, a fera de ouro. Texto datado de 05 de fevereiro de 2009. Disponivel em:
http://cruzeiro.org/blog/cinema-e-futebol-ii-tostao-a-fera-de-ouro/. Consultado em 27/09/2012.
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O jornalista Claudio Henrique, por sua vez, nos informa que

(...) O filme foi gravado com trés cameras e sete cinegrafistas se

alternando. Segundo o produtor Geraldo Veloso, varios deles tinham

feito o filme sobre Garrincha®™.

Como veremos mais a frente (principalmente na discussdo de Passe Livre,
1974), o filme de Joaquim Pedro foi e continua bastante influente. A despeito das
relagBes possiveis entre os filmes sobre Garrincha e Tostéo, este Gltimo, somente de
forma muito tangencial, se conecta ao primeiro. A obra do diretor de Macunaima
(1969), Os Inconfidentes (1972) e outros importantes titulos, “deve ser (...) [entendida]
no contexto do movimento cinematografico em que estava inserido: o Cinema novo”
(MELO, 2009, p. 235). J& o filme dos dois diretores mineiros, no dizer de Luiz

Oricchio,

Mantém seu foco no idolo e dele ndo se afasta. Ao contrario dos
documentarios da época do Cinema Novo, este ndo extrapola jamais o
campo de jogo, por assim dizer. Conserva o futebol num plano de
assepsia e dele ndo tira nenhuma concluséo (ORICCHIO, 2006, p.
138).

Narrativa filmica (Tostéo, a fera de ouro, o filme)

A conducéo do enredo filmico de Tostdo tem uma marcacédo bastante delineada.
Primeiramente vale observar o recurso a uma dupla narrativa. Othon Bastos, hoje
veterano ator, de voz marcante e inconfundivel, assume a personagem de Tostéo. Isso
fica claro logo aos quatro minutos, na primeira entrada dialogica. A camera foca Tostdo
em campo e a voz de Bastos indica: “Esse dai sou eu”. E essa ¢ a chave para o restante
da pelicula. Entretanto, ha um segundo narrador/observador, na voz de Orlando Souza.

Isso € importante atentar.

Relativamente a marcacdo da estrutura, ela gira em torno a quatro topicos. O

Tostdo jogador (principalmente da selecdo); o Tostdo nas suas origens, em Belo

131 x . .
Tostdo: a fera de ouro. Disponivel em:

http://coisasuteiseinuteisdavida.blogspot.com.br/2011/09/tostao-fera-de-ouro.html#!/. Consultado em:
27/09/2012.
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Horizonte, na conversa e rememoragdo da infancia, nos depoimentos de quem lhe
conheceu no colégio & época de crianga ou nos seus primeiros passos na carreira. O
terceiro topico se refere ao drama, a fatalidade, ao imponderével. Trata-se da contusdo
no olho e no deslocamento de retina 0 qual ameaga a sua carreira e a participacdo na
Copa de 1970. O quarto tdpico, por assim dizer, tem até “titulo”. E introduzido,
narrativamente, com a expressao “do outro lado do futebol” (aproximadamente aos 47
minutos): remete a vida do homem, do cidaddo, por isso também inicia com o nome de
batismo e caracteristicas pessoais: “Eduardo Gongalves de Andrade, 23 anos, um metro
e setenta. Do outro lado do futebol...”. O filme inicia com o primeiro topico, o jogador
do escrete e finaliza, em epilogo, praticamente com uma cena dos proximos capitulos,

) ) , . 5132
com os dizeres na tela: “Continua no México”**2.

Na época Tostdo era uma grande aposta para o México, e esse € um mote
importante da fita. Podemos mesmo dizer que 0 ex-jogador do cruzeiro constituia-se,
naquele momento, na esperanca branca do escrete (e/ou na esperanca mineira). E ndo é
exagero, tanto que é citado na pelicula como o “rei branco do futebol”. Um contraponto,
é claro, a Edson Arantes do Nascimento. De forma explicita, Tostdo é ainda homeado
de o “Pelé branco”. Em curiosa entrevista, na entrada do Maracand, os atores Hugo
Carvana e Claudio Marzo sdo convidados a opinar. Do segundo artista ouvimos o
seguinte vaticinio: “- E, eu acho que talvez no fim dessa Copa o Pelé tenha que passar a

coroa pro Tostdo”.

O jogador Wilson Piazza, por seu turno, também demonstra confianca no
companheiro do Cruzeiro e da Selecdo e arrisca que “talvez” Tostdo chegue a superar 0

craque Santista; com o tempo...

Uma sequéncia dos debates registrados e provocados nessa fita, portanto, tracam

a comparacdo entre esses dois grandes personagens. Revezam-se rampantes

132 Talvez valha observar ainda que a condugéo ndo é cronologicamente retilinea. E feita de idas e vindas
entre os topicos desmembrados acima, ndo obedecendo necessariamente & sucessdo dos fatos. Em
havendo interesse, podemos esquadrinhar o percurso de acordo com a decomposi¢cdo no tempo de
filmagem, de modo aproximado. Ficaria assim: De 0:00 a 13:39, o jogador do selecionado; de 13:39 a
20:37, o ambiente em Belo Horizonte, a infancia, os primeiros passos profissionais; de 20:37 a 33:17
novamente o jogador; de 33:17 a 39:51 o drama da contusdo e operacdo; de 39:51 a 47:40 o jogador de
novo; de 47:50 a 50:27, o homem, o “outro lado do futebol”; de 50:27 a 01:05 a apoteose momentanea do
jogador, com a classificagdo para a Copa; de 1:05:08 a 01:08:57, sequencias da cidade vazia, de estadios
cheios ¢ a trilha sonora de “O pais do futebol”; de 01:08:57 a 01:10:19, re-exibi¢ao dos gols de Tostdo;
de 01:10:19 ao fim, em 01:10:57, a sequencia final. Vejam uma breve descricdo dessa Gltima sequéncia,
nas paginas seguintes desta secao.
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entusiasticos a um futuro reinado futebolistico mineiro, com a cautela e respeito ja
impostas pelo Rei. Nessa l6gica, temos o proprio Tostdo, na narragdo de Othon Bastos,
declarando a superioridade do craque de ébano: “Pelé esta acima de todos. Tudo o que
ele faz é perfeito”. Piazza, mencionado acima como um entusiasta da potencialidade do

colega de clube, inicia sua aposta ressalvando-se: “O Pelé, para mim, é incomparavel”.

Na continuacdo, a narrativa filmica ressalta o carater atlético, a capacidade fisica
do jogador, além da dedicacéo do mesmo*®, a qual reforca o talento com o qual teria
sido brindado pelo destino. Tostdo, no entanto, parece ser retratado como sendo um
jogador mais educado que a média, tanto que se pode escutar (e ver imagens
respectivas) que ressaltam que, fora do futebol, o atleta “ouve Chico Buarque” e “Ié
Drumond e Vinicius™***. Ademais, Eduardo Gongcalves de Andrade (Tost&o), também
tinha ocupacdes paralelas: era proprietario de uma loja de artigos esportivos e
revendedor Shell.

O momento histérico/futebolistico da filmagem, as portas da Copa do Mundo de
1970 propicia que o documentario jogue uma aposta na promessa de aperfeicoamento e
agigantamento de um jogador ja reconhecido, e em bela fase, 0 que de fato parece se
confirmar, posteriormente, na competicdo. E por isso que o final filmico de a “Fera de
ouro” ¢ formado a partir do enquadramento solitario de Tostao, em um dos corners do
campo do Maracand, proximo a bandeirinha e com o povo da geral, ao fundo. O jogador
¢ “flagrado” no singelo ato de amarrar suas chuteiras, em siléncio. Na sequéncia, a
camera abre e a trilha sonora retorna. O her6i parte para o jogo... “Continua no

México...”, vemos grifado na tela... E a promessa.

O que ndo parecia estar no esquema era que, se a performance de Tostdo foi
considerada brilhante, a de Pelé foi esmagadora e definitiva. Em 1970, com o camisa
10, ndo se tratava mais de perspectivas, mas da celebracdo, construcéo e exaltacdo do
virtuose. E das extrapolacdes relacionais entre a trajetoria individual do Rei e 0s rumos

do Brasil e do povo brasileiro, como veremos mais a frente, principalmente na discussao

133 No treino do seu clube, afirma a narragdo, “Tostdo é um dos primeiros que chegam (...) assina o ponto
com um preparador exigente no Cruzeiro: Paulo Benigno”.

3% A narracéo reforca essa distincdo quando mais a frente reproduz declaracéo do goleiro Raul, o qual
teria dito que “ndo entende muito o seu amigo. Ele so gosta de musicas do Chico Buarque e da poesia de
Vinicius de Moraes”.
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sobre Isto é Pelé (1974). Mas isso, evidentemente, ndo era do conhecimento dos

contemporaneos.
O papel do futebol na tela de Tostéo, a fera de ouro

O futebol, o jogo em si, com os atletas e um protagonista-condutor € muito
importante na fita de Paulo Laender e Ricardo Leite. Como ja mencionamos na quarta
nota de rodapé desta secdo, cinco das seis partidas disputadas para a classificacdo para a
Copa do Mundo de 1970 sdo mostradas, sendo que para a Ultima delas, contra o
Paraguai, em 31 de agosto de 1969, quase dez minutos (9.20 minutos para ser exato) sao
utilizados. Esse ultimo confronto constitui a apoteose da obra; historicamente implicou
a confirmacdo da presenga do selecionado na Copa do ano seguinte (conforme a
narragdo: “O Brasil visava o seu passaporte para o México”) e, filmicamente, constitui o

cumprimento da missao/performance do jogador/herdi Tostéo.

Somando as cenas de jogos e treinos (tanto da selecdo quanto do Cruzeiro)
chegamos a cerca de 38 minutos em uma producéo que totaliza uma hora e dez, ou seja,
aproximadamente 54% da pelicula (isso sem contar as diversas entrevistas vinculadas,
os depoimentos de torcedores ou pessoas do ramo, tomados diretamente, as sequéncias
dos arredores do Maracand nos dias dos jogos etc.). Além dessa presencga expressiva do
jogo, duas outras coisas se deve pontuar. Primeiramente uma certa preocupagdo e
elaboracdo estética dessas imagens de futebol. J& indicamos que a equipe de filmagem
produziu o material através da cobertura propria dos certames definidores para a ida a
Copa do México. Esse trabalho também teve participacdo humana e técnica inspirada na
abordagem do Canal 100, “craques” internacionalmente reconhecidos na confecgdo
plastica do futebol filmado. Oswaldo Caldeira, cineasta e professor da ECO, nos lembra
com boa nostalgia que aos “primeiros acordes da musica do Luis Bandeira, Na cadéncia
do samba”, as plateias dos cinemas eram tomadas por “uma alegria contagiante”. Bom,
a0 menos para o0s que gostavam de futebol**.

Pois bem, é nitido o cuidado e a busca por uma producdo equivalente no
documentario mineiro. Dentre outros, o proprio recurso a uma trilha sonora de primeira;

se 0 Canal 100 tinha suas imagens embaladas por Luis Bandeira, Tostdo, a fera de ouro,

135 Ver, por exemplo, Oswaldo Caldeira (2005, p. 46).
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apresentava musicas inéditas e de grande qualidade e pertinéncia (foram feitas para o
filme) de Milton Nascimento (mais & frente retornaremos a isso). Em suma, o futebol,
nesta produgdo, como no caso do primeiro filme (O Corintiano, 1962) é tomado como
arte, ou possibilidade artistica; mas em grande distingdo com a fita anterior isso ndo é
feito por intermédio de afirmacdo discursiva (verbalizada), mas filmicamente, ou seja,

por uma apresentacdo imagetica e sonora com esmero e pretensdo estética.

Um segundo ponto diz respeito a uma caracterizacdo do futebol, expressa pela
figura chave, o proprio Tostdo. O jogador, na narracdo de Bastos, opina assim sobre 0
esporte bretdo:

O futebol aproxima os povos; é uma das poucas coisas que podem
unir, fraternalmente, os homens. Nos ensina a viver e a raciocinar em
conjunto. Exige solucdes rapidas e decisivas, onde conta o trabalho de
todos.

Essa Gltima passagem parece contrariar (e de fato o faz) a leitura de Luiz
Oricchio, destacada anteriormente, segundo a qual o documentario em questdo conserva
“o futebol num plano de assepsia e dele ndo tira nenhuma conclusao” (ORICCHIO,
2006, p. 138). E claro que a “moral” abstraida do jogo, essa sim, é de corte quase
inofensivo. Uma tradicional associagcdo das vantagens do desporto para a socializagdo
respeitosa entre 0s homens. De qualquer maneira, € algo para além do futebol nele

mesmo.

Quanto ao lugar de producéo de Tostéo, a fera de ouro

Em termos futebolisticos, o filme é produzido quando

(...) O Mineirdo acabava de ser construido e o futebol em Minas
Gerais se emancipava atingindo importancia nacional. O Cruzeiro
surgiu no meio desta conjuntura com um time magico e vencedor. O
Unico capaz de se impor frente ao Santos de Pelé. No elenco celeste,
dentre craques como Piazza, Dirceu Lopes, José Carlos, Raul, Natal,

se destacava Tostdo™.

136 x . . A . . .
Tostdo: a fera de ouro. Pelo jornalista Claudio Henrique. Disponivel em:

http://coisasuteiseinuteisdavida.blogspot.com.br/2011/09/tostao-fera-de-ouro.html#!/. Consultado em:
27/09/2012.

134


http://coisasuteiseinuteisdavida.blogspot.com.br/2011/09/tostao-fera-de-ouro.html#!/

Para os termos mais amplos recorremos novamente a Luiz Oricchio. O jornalista
e critico observa que em um “momento dificil para o pais, o documentdrio ¢
extremamente neutro”, concentra atengdes no idolo e “ndo extrapola jamais o campo de
jogo (2006, p. 138). J& adiantamos que essa Ultima afirmacdo pode ao menos ser
contraposta a opinido de Tostdo, emitida na fita. Com exce¢do desse pequeno matiz, a
caracterizacdo geral de Oricchio me parece fundamentalmente correta. N&do obstante,
gostariamos de apontar um outro detalhe; diria quase uma saliéncia, em meio a planicie
asséptica na qual o futebol seria tratado no documentario. Para tanto teremos que ver
(ouvir) mais de perto a trilha sonora dessa producdo.

Para esse filme contamos com quatro composi¢des musicais, a saber, O tema de
tostdo (Milton Nascimento), O homem da sucursal (Milton/Fernando Brandt), O jogo
(Pacifico Mascarenhas) e Aqui é o pais do futebol™’. O jornalista Claudio Henrique
fornece algumas informac6es e apreciacdes sobre esse conjunto. Afirma a relevancia da
trilha musical para a obra e a considera “coerente com a trama”, uma vez que “traduz
perfeitamente a paixdo do brasileiro pelo futebol”. Ademais, o convite “aos futuros

integrantes do Clube da esquina para compor a trilha” ndo teria sido por acaso:

Milton é cruzeirense. Fernando americano. Ambos apaixonados por
cinema, assim como os diretores e produtores. Todos eram cinéfilos e
cine clubistas, membros do CEC - Centro de estudos cinematograficos
(...). Milton e Fernando trabalharam ‘sob encomenda’ (...). Milton fez
depois de ver as imagens do filme (...). Pacifico Mascarenhas, amigo
pessoal de Tostdo, procurou os realizadores com a musica “O jogo”
pronta™®,

Além desses elementos, Claudio Henrique avalia: em Tostéo, a fera de ouro, “o

59139

casamento entre trilha, enredo e imagem se deu na medida exata Henrique

137 - . Lo
Musicas disponiveis no youtube:

http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=BgZUQ3Plbbc#!  Milton  Nascimento

Tostdo a fera de ouro. Consultado em 02 de janeiro de 2012.

138 x . .
Tostdo: a fera de ouro. Disponivel em:

http://coisasuteiseinuteisdavida.blogspot.com.br/2011/09/tostao-fera-de-ouro.html#!/. Consultado em:
27/09/2012.

39 1dem. Para mais informagdes consulte-se uma entrevista de Milton Nascimento a Danilo Nuha.
Disponivel em :
http://www.gpveritas.org/humanidade/index.php?option=com_content&view=article&id=182:coisas-de-
minas&catid=37:principal &Itemid=150. Consultado em 30 de dezembro de 2012.
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certamente se refere & pertinéncia, qualidade e sincronia com as imagens, e nisso conta
com minha concordancia. Porém, é exatamente aqui onde um pequeno estranhamento
parece se fazer sentir, e ele é acionado pela can¢do Aqui € o pais do futebol, a qual
incide aproximadamente por 3,48 minutos, no finalzinho da pelicula (entre 1:05:09 e
1:08:57). Depois de mais de uma hora de um filme que foi descrito como
“extremamente neutro” (sem grandes analogias/teses sociais), detido no
jogo/espetaculo; de uma pelicula atenta a uma apresentacdo do futebol como arte
popular, cinematografica e plasticamente reelaborada, nés nos deparamos com uma
sequéncia de consideravel duracdo, embalada pela melodia do menestrel mineiro, cujos
versos sao ilustrados por uma maior parte de tomadas elevadas e mesmo aéreas da

cidade, das ruas vazias e do contraste com o estadio lotado:

Brasil esta vazio na tarde de domingo, né?
Olha o sambao, aqui ¢ o pais do futebol
Brasil esta vazio na tarde de domingo, né?
Olha o sambao, aqui ¢ o pais do futebol

No fundo desse pais

Ao longo das avenidas

Nos campos de terra e grama
Brasil s é futebol

Nesses noventa minutos

De emocdo e alegria
Esqueco a casa e o trabalho
A vida fica la fora (...)

A cama fica 14 fora (...)
Repeticdo da estrofe

No fundo desse pais

Ao longo das avenidas

Nos campos de terra e grama
Brasil s é futebol

Nesses noventa minutos

De emocgdo e de alegria
Esqueco a casa e o trabalho
A vida fica la fora (...)

A cara fica |4 fora

A fome fica 14 fora
A vida fica 14 fora

A cama fica 14 fora'®.

140 Disponivel em: http://letras.mus.br/milton-nascimento/aqui-e-o-pais-do-futebol/. Consultado em 02 de
janeiro de 2013. Os versos “dinheiro fica 14 fora”, “familia fica 14 fora” e “tudo fica 14 fora”, que constam
da musica, ndo séo cantados no filme.

136



Pois bem, esse samba (a musica que mais teve repercussao da trilha), restando
menos de dois minutos para o fim da fita, em uma sequéncia relativamente longa,
parece convidar a reflexdo, ou pelo menos incitar um estranhamento. Depois de se
louvar o futebol, o jogador (0 jogador excepcional e com tracos heroicos, posto que
enfrenta dificuldades acrescentando empenho ao talento e vivenciando uma grandiosa
experiéncia de superagdo), a letra da cangdo parece perguntar algo ao “pais do futebol”.
Reconhece a magia (ou alienagdo, para quem queira) dos 90 minutos das tardes de
domingo; a absolutizagdo desse tempo sagrado no qual a vida, a cama, a casa, o trabalho
a fome perdem importancia. Simultaneamente, no conjunto da pelicula, constitui-se no
Unico segmento que apresenta alguma possibilidade/potencial reflexivo e, portanto,
critico: o Brasil s6 é futebol? E depois dos 90 minutos? Se ndo ha condenacédo a paixao,
0 vazio das tomadas e a ampliddo das mesmas ndo parece compativel com a exaltacdo
verbal e imagética que marca toda a pelicula. E, detalhe, nos exatos dois minutos
restantes para o término, retoma-se as imagens exclusivamente futebolisticas (o replay
dos gols do camisa 9), a0 som do Tema de Tost&o (até 1:10:18). E quase uma retomada
da alegria e da arte per si; do padrdo de todo o filme. Dai (de 1:10:18 até o final,

1:10:58) e a sequencia conclusiva, ja comentada.

Epilogo

Euclides de Freitas Couto, em tese bastante utilizada por nés***, vai emparelhar
Afonsinho, Paulo César Caju, Reinaldo e Tostdo no grupo daqueles jogadores frente aos
quais o “autoritarismo” reinante “‘encontrou resisténcias” (2009, p. 36-37). O caso de
Tostéo é intitulado de “a dissonancia sutil”**?. Ndo me parece o caso aqui. Nem do
jogador no papel de si mesmo, na pelicula, nem do filme como um todo. A “sutileza”,
caso haja (prefiro saliéncia), ndo chega a estabelecer uma postura de “resisténcia”, e

reside na composicdo musical e sua respectiva edicdo, tal como a propomos.

141 \Jer secdo 11.1. “O Pais do futebol”, desta tese.

2.0 principal fato indicador para o alinhamento de Tostdo aos outros “rebeldes do futebol” ¢ uma
entrevista do jogador, concedida ao jornal O Pasquim, publicado na semana de 3 a 10 de maio de 1970
(menos de 45 dias depois da estreia de Tostdo, a fera de ouro, em Belo Horizonte). Nela o jogador afirma
ser favoravel a democracia, qualifica a guerra do Vietnam como ‘suja’ e diz que, no seio da Igreja
catélica, prefere a “linha de Dom Helder” (COUTO, 2009, p. 212-215).
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O Baréo Otelo no barato dos bilhdes (1971) *43

Introducéo

Bardo Otelo é um filme de Miguel Borges. Tem muita carga autoral, ja que foi
dirigido, escrito (roteiro) e editado por esse jornalista e cineasta piauiense. Borges se
iniciou no cinema com o curta Cafezinho, de 1957 e Zé da cachorra, o segundo
episodio da importante coletanea intitulada Cinco vezes Favela (1962). Essa producédo
do CPC da UNE foi assinada por um grupo que teria relevancia na dindmica
cinematogréfica dos anos seguintes e na trajetéria do Cinema Novo, tais como Joaquim

Pedro de Andrade, Carlos Diegues e Ledn Hirszman, além de Marcos Farias***.

Com Canalha em crise (1965), Miguel Borges faz sua estreia em um longa-
metragem. Com Pecado na sacristia (1975), o diretor afirma ter alcangado seu “melhor
filme” (SILVA NETO, 2008, p. 205). E de se destacar o seu O caso Claudia (1979),
com muito boa bilheteria'®®, e seu dltimo longa, Consorcio de Intrigas (1980).
Participou ainda como ator em breves aparicdes e, de forma mais frequente, como editor
e escritor de argumentos e roteiros; seu ultimo trabalho na area, até agora, foi registrado
no ano de 2005.

A producdo do Bardo foi mista, mas com a presenca marcante de Luiz Carlos
Barreto. Em 2002, a empresa desse senhor “completou quarenta anos de existéncia,
atingindo a marca de oitenta filmes produzidos ou coproduzidos”. A familia Barreto,
que inclui os diretores Fabio e Bruno Barreto, dentre outros artifices do meio, é parte
integrante e relevante da histéria cinematografica brasileira, ja ha mais de cinco
décadas'*®. E dificil destacar, dentre tantas realizagbes, as mais marcantes. Citemos

Vidas Secas (1963), Terra em Transe (1967 — co-producdo) e Dona Flor e seus dois

143 \Jer Ficha técnica em anexo. Aproveitamos ainda para agradecer a Miguel Borges pela gentileza de
responder aos e-mails enviados por Natalia Crivelo em meu nome e por fornecer alguns dados adicionais
sobre O Bardo Otelo.

44 Dados e ficha técnica de  Cinco  vezes  Favela  disponiveis  em
http://www.imdb.com/title/tt0055287/fullcredits#directors. Consultado em 14 de janeiro de 2013.

145 Conforme dados da Ancine esse filme teve um publico de 2.220.116 espectadores, situando-se no 72°
lugar entre as 500 peliculas mais vistas entre 1970 e 2011. Disponivel em:
http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2105.pdf. Consultado em 23 de dezembro de 2012.
146http://www.fiImeb.com.br/quemequem/html/(})EQ profissional.php?get cd_profissional=PE267.
Consultado em 15 de junho de 2011.
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maridos (1976 — com mais de dez milhdes de espectadores), apenas como ilustracdo™®’.
Pois bem, conforme o proprio Miguel Borges, ele entrou com “20%, correspondente ao
laboratério; e o Barreto com 80%, que ele levantou na Embrafilme” (SILVA NETO,
2008, p. 174).

O lugar cinematogréafico da fita (O Bardo Otelo no barato dos Bilhdes, 1971)

Tal como nos conta o diretor, “o Barreto achou que” ele “podia fazer” uma obra
“de grande comunicagdo popular” e lhe “propds fazer esse filme”. A ideia bésica seria a
de uma “comédia, com Grande Otelo”. Em conversas, diretor e produtor chegaram “a
historia”, escrita por Borges (SILVA NETO, 2008, p.173). E, portanto, com a marca do
comico e calcado na atuacdo de um ator j& bastante conhecido e identificado com o

género, que essa producdo comeca a Vvir a tona.

Dentre outros trabalhos, Sebastido Bernardes de Souza Prata (Grande Otelo)
vinha de uma atuacdo marcante em Macunaima (1968), de Joaquim Pedro de Andrade.
A prépria Enciclopédia do Cinema Brasileiro, no verbete relativo a Miguel Borges,
registra que “O Bardo Otelo” constituir-Se-ia em uma “comédia (...) em que 0

personagem central ¢ uma espécie de Macunaima urbano™.

A associacdo é
compreensivel pelo estilo empregado, pelo ator ser 0 mesmo nas duas fitas e,
provavelmente, pela influéncia que o filme de Pedro de Andrade parece ter exercido no
segundo titulo. Nao obstante, ha um fosso grandioso entre uma pelicula e a outra e entre
a consisténcia dos personagens e dos filmes. Um problema inicial que salta aos olhos
reside em uma certa dubiedade de género. Em matéria intitulada Metido a sério, a
reportagem de Veja associa o filme as tradicionais chanchadas, mas com uma nova
roupagem.

A chanchada brasileira continua voltando, mais bem feita e mais bem

vestida, mas em O Bardo Otelo no Barato dos BilhGes (Rio)

exagerou-se tanto na feitura e nos enfeites que foi esbarrar,

surpreendentemente, em citacOes de Jesus Cristo, Shakespeare e John
Donne (poeta inglés do século XVII).

147 \/er mais referéncias sobre Luiz Carlos Barreto na secdo em que discutimos Isto é Pelé (1974), filme
co-dirigido por ele.
148 Conforme verbete de autoria de Luiz Felipe Miranda (RAMOS e MIRANDA, 2000, p. 62).
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E arremata:

O enredo simplissimo se complica com algumas pitadas gratuitas de
sexo, farsa e surrealismo (...). O Bardo, repetindo a surrada mensagem
do filme, apenas mostra que muito dinheiro gasto numa producao nem
sempre resulta em mais que um infeliz desperdicio 149.

E uma dura avaliagdo. A matéria toca exatamente na dubiedade de género que
aludimos (entre o comico, préximo a chanchada e um cinema reflexivo, por assim
dizer). Se a pretensdo era realizar uma comédia de “grande comunicacao popular” e
baseada no reconhecido talento expressivo de Grande Otelo, errou a mao em referéncias
mais ou menos claras de pretensa funcao reflexiva. Além das citagdes mencionadas na
matéria de Veja, ha nitida alusdo a Tempos Modernos, de Charles Chaplin e a mitologia
grega, com a presenca de uma “megera” (Zilka Salaberry) em conluio oracular com um

preto velho e um indio...

Gostariamos ainda de complementar com um ou dois comentarios. O primeiro
recorrendo a Inacio Araujo, a partir de uma curta avaliagdo do mesmo, publicada na
Folha de S&o Paulo. Nesse artigo o critico também ndo € muito elogioso, porém € mais
preciso ao apontar um elemento importante da feitura e composi¢do do filme. Refere-se
a montagem, advertindo que o fato de Borges editar os proprios filmes mostrou-se
inadequado, prolongando “inutilmente” as a¢des e acumulando “os episédios meio a
toa”>°. Ressaltei a pertinéncia dessas observacdes, pois elas foram reconhecidas pelo

proprio diretor.

(...) eu ndo devia ter editado o filme, deveriamos ter contratado um
editor que me fizesse a critica. E bom ter uma mente que vem de fora,
ndo envolvida com o filme como eu estava (...). O elenco era muito
bom, estavam todos bem, Dina Sfat, Ivan Candido, Milton Moraes,
Wilson Grey, Procépio Mariano, Elke Maravilha, mas o filme ficou
meio filoséfico, chato, especulativo, longo demais, tinha uns quinze
minutos a mais; e quinze minutos a mais num filme podem decretar
seu fracasso. Ndo chegou a tanto, mas hoje eu faria uma montagem
diferente (SILVA NETO, 2008, p. 175 e 177).

199 Metido a sério. Matéria na Revista Veja, 24 de novembro de 1971, p. 98. Disponivel em

http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Consultado em 30 de setembro de 2012.

150 ARAUJO, Inécio. Otelo procura a chanchada. Critica. Publicada no Jornal Folha de S&o Paulo de 20
de novembro de 1993. llustrada, p. 5.1.
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O Barao Otelo no Barato dos Bilhdes, o filme
(a narrativa filmica especifica dessa obra singular)

O enredo deste filme é relativamente simples, como adiantamos ha pouco. Narra
as desventuras de Jodo Sem Rumo, interpretado por Grande Otelo. Esse humilde
cidaddo tem uma vida atribulada e ndo € para menos, tem trés mulheres: Rosalina, Elza
e Amélia. Esta ultima aparece em cena pela primeira vez em uma casa, com trés
criancas. Para fazer frente a situacdo, Jodo tem trés ocupacdes laborais. E frentista,
gandula no Maracand e se defende vendendo “contrabando legitimo” de mercadorias
apreendidas no “Porto de Santos e publicado no Diario Oficial” (conforme explica a um
potencial cliente). Uma observacdo. Presumivelmente todos esses oficios sdo informais.
E o que fica mais ou menos subentendido a partir de uma cena (que chega a ser
comovente) entre Jodo e seu futuro comparsa, Carvalhais. ApoOs receber uma proposta
de um negocio que pode deixa-lo milionario (ver na sequéncia), Jodo reflete por um

instante no que pode querer como recompensa e pede, ndo sem sofreguidao:

- O senhor assina minha carteira?

De fato, 0 evento transformador da incessante rotina de Jodo é exatamente seu
encontro com Carvalhais (Ivd Céndido). A sinopse disponibilizada pela Cinemateca
Brasileira o define como um “industrial e play-boy” (ver ficha técnica). Carvalhais tem
sua atencao voltada para Jodo, o qual define como “um cara trabalhador, vivo paca,
muito malandro”. O empresario quer contratar Jodo para fazer apostas para ele e,
principalmente, para mediar uma fraude em um jogo oficial. Apds idas e vindas, o
personagem de Iva Candido define seu maior interesse: ganhar muito dinheiro na loteria
esportiva. Para tanto, envia Jodo para que ele suborne um juiz em confronto decisivo
entre o Fluminense e o Esporte Clube Manoel Rodrigues, uma partida que vai acontecer
la em “Deus me livre”. A tarefa de Jodo ¢é oferecer 15 milhdes de cruzeiros ao arbitro
para fazer o “homem endoidar” e marcar “dois ou trés pénaltis” contra o tricolor
carioca, configurando uma zebra que iria viabilizar a sonhada conquista do prémio da
loteca. A partir dai uma série de percalcos se sucedem. Jodo acaba, posteriormente,
ganhando ele préprio uma fortuna, o que gera uma nova gama de eventos em torno do
que ele pretende fazer com o dinheiro. Ao cabo de algumas diversificadas situacdes,

Jodo opta por comprar uma ilha e transferir-se para 14, dando inicio ao fim da trama.
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O papel do futebol na tela de O Barédo Otelo no barato dos bilhdes

Entre os filmes nacionais que veremos aqui (incluindo os ja trabalhados), o
Bardo ¢ aquele que mais tangencialmente se envolve com a temética futebolistica. Nao é
que o assunto ndo tenha destaque, ndo é isso, a trama se imiscui ao futebol por diversos

modos, sendo vejamos.

A paixdo de Jodo pelo futebol e pelo Flamengo € item importante para sua
propria autodefinicdo. Mais de uma vez o personagem afirma orgulhosamente sua
afiliacdo ao clube do coracdo. Jodo, inclusive, tem um time para cada Estado (ou para
uma parte deles):

Sou torcedor. Sou flamengo no Rio, Corinthians em Sao Paulo,
Atlético em Minas Gerais, Colorado no Rio Grande do Sul (...).

Além disso, imagens do Maracand, das torcidas do Flamengo, Vasco,
Fluminense e Botafogo preenchem o enquadramento filmico com alguma generosidade,
principalmente no inicio da pelicula. Posteriormente ainda temos a dramatizacdo de um
jogo em que Jodo assiste como gandula, e do treino do ficticio Clube Manoel
Rodrigues. Nessa ocasido, Jodo adentra ao campo assim que V€ a bola, e sai driblando

todo o time para depois desculpar-se com o treinador:

-O senhor me desculpe, mas eu vi a bola, sou brasileiro ... O senhor
compreende, ndo?

Ha também um personagem goleiro, vivido pelo ator Rogerio Froes. E um
eximio arqueiro, mas completamente maluco. O treinador adverte que, em um jogo
decisivo, o guarda metas se viu confrontado pelo adverséario, o qual fez o gol porque ao
invés de segurar a bola, o goleiro agarrou a chuteira do atacante, que saiu com a
violéncia do arremate. Até o Jodo ri dessa historia. O fato é que, mesmo assim, Jodo
Sem Rumo fica impressionado pela qualidade do guarda metas e resolve beber umas
cervejas com ele, para se inteirar mais da situacdo. Nesse encontro trava-se 0

tresloucado dialogo:
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Goleiro — Vocé ta querendo me comprar...! Pra fazer meu préprio
time ganhar? T4 pensando que eu sou corrupto?

Jodo (sem entender nada) — O qué???

No final, Jodo efetivamente repassa dinheiro para incentivar o goleiro a fechar o
gol contra o Fluminense. Os milhdes seriam para sanar a timidez do jogador (que Jodo
descobre ser seu maior problema, depois, é claro, da insanidade). Com uma psicologia
de resultados, Jodo resolve tudo assim:

- Vocé tem que entrar em campo com [esse dinheiro] (...). Da um

jeito. Enfia pela camisa, bota no cal¢do (...). Porque o sujeito com
quatorze milhdes em cima, ndo é timido; nem inibido.

O jogo acaba com um surpreendente 0 x 0, placar que serviria a Jodo e a
Carvalhais... 1sso se o doidivanas do goleiro, depois de uma atuacdo espetacular,
acompanhada com ansiedade pelo radio (h& de quatro a cinco trechos nos quais 0s
personagens estdo mobilizados pela transmissdo radiofonica de partidas e/ou de anuncio
dos resultados), ndo langasse dinheiro para uma multiddo, gerando suspeitas e causando

a anulacao do score e dos planos dos protagonistas embusteiros.

A Ultima alus@o ao mundo futebolistico segue por conta da inusitada presenca de
Edson Arantes do Nascimento. Inusitada, mas ndo despropositada. Pelo menos nédo

comercialmente. Miguel Borges a explica nestes termos:

O Barreto € um produtor competente, esperto, teve a sacada (...). No
dia em que fizemos a cena com Pelé, o Jornal Nacional gravou as
filmagens e botou no ar, (...) tinha muita imprensa escrita interessada
no assunto” (SILVA NETO, 2008, p. 174-175).

Pois bem, Edson Arantes representou o Dr. Edson Arantes, diretor de um banco
ao qual Jodo vai solicitar empréstimo. Ele quer o dinheiro para uma nova tentativa de

ficar rico na loteria. A conversa entabulada fica assim:

Joao — Dr. Arantes... Pelé, né?

Apos breve esclarecimento sobre seu pedido de empréstimo, Edson responde:
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- Entendo. Mas o que vocé oferece ao banco?

Jodo — Ah, eu vou ganhar essa dinheirama toda e vou movimentar
aqui pelo banco.

Edson Arantes - Como é que vocé tem tanta certeza de que vai
ganhar?

Jodo - O continuo que trabalha aqui no seu banco disse que o senhor
tinha essa sala, em formato de ferradura, com a mesa. Treze cadeiras,
um lustre com sete lampadas. (...) e o senhor € Pelé! Com tudo isso
no6s ndo podemos perder.

Edson Arantes — Quanto vocé quer?
Joéo — Uma milha.
Edson Arantes — E pouco. Vai levar dez!

Jodo — Dr. Pelé! Dr. Pelé!

Logo apds esse primor de légica temos a ultima mencdo a algum aspecto que
envolva diretamente o futebol. Jodo se encontra no posto onde trabalha e percebe que o
radio de um automovel esta anunciando o resultado dos jogos e da loteria. Como nédo
consegue ouvir direito, persegue 0 motorista e pertuba o homem que esté a dirigir. Jodo
acaba subindo no capd do automdvel, que segue por alguns metros, com o frentista
desesperado por noticias e o cliente reclamando, as turras. Nesse ponto ja temos

quarenta e trés minutos do filme**.

Concluindo. O futebol, nessa pelicula, funciona como elemento de
caracterizacao do protagonista como um tipo popular. Um brasileiro como tantos outros
que tem paixao por seu clube, que ndo pode ver uma bola que ja quer participar do jogo
e que, ao descobrir a loteria esportiva, associa sua paixdo desportiva as expectativas
oniricas de uma transformacao em sua atribulada e corrida existéncia. Noutros termos, o
futebol aqui ndo consiste em tema a ser debatido, mas sim em elemento de composicao

de um personagem, de uma atmosfera e de uma cotidianidade.

151 Nao consegui confirmar, mas as fotos que fazem parte do livro de Antonio Silva Neto (2008) néo
deixam muitas dividas sobre a identidade desse motorista. Trata-se do diretor Miguel Borges, em uma
aparicdo quase Hitchcockiana.
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Quanto ao lugar de producéo de O Barao Otelo no barato dos bilhdes

O primeiro contato entre Carvalhais e Jodo Sem Rumo acontece nos dois
minutos iniciais da fita, com a musica de abertura incidindo e ainda com créditos sendo
estampados. O personagem de Iva Candido fica perplexo com o fato de Jodo
desconhecer a loteria esportiva e acaba caindo na gargalhada.

Carvalhais - Quer dizer que vocé ndo sabe o que é loteria esportiva?

Jodo - Federal eu sei, esportiva, ndo.

Haveria duas explicagdes basicas para esse desconhecimento de Jodo.
Primeiramente pelo grau de ocupacdo de nosso personagem, com sua familia estendida
e necessidades financeiras que certamente Ihe ocupavam quase todo o tempo. Segundo,
e agora mais historicamente, porque como vimos rapidamente no capitulo anterior a
instituicdo da loteria esportiva realmente era recente e se inseria em um conjunto de
acOes governamentais no sentido de assumir, no ambito da Unido, a competéncia sobre
a edicdo das normas relativas ao desporto. A loteria cumpriu, dentre outros, um papel
como fonte financiadora dos clubes. A Sua implementacdo, inicialmente restrita ao Rio
de Janeiro e Niterdi, datava de no maximo um ano antes da feitura da pelicula. Foi
regulado pelo Decreto nimero 66.118, de 26 de janeiro de 1970, assinado por
Garrastazu Médici e teve suas primeiras apostas registradas um pouco antes da Copa do
México (Ver o capitulo 11.1.O Pais do futebol”).

H4&, ndo obstante, outras marcas do tempo na fita de Miguel Borges, perceptiveis
em pequenas alusfes. Logo apos a confirmacédo da premiacdo do bilhete, deparamo-nos
com uma sequéncia retratando uma passeata no centro do Rio, mais precisamente pela
Avenida Chile.

Nesse desfile multifacetado, provocado, talvez, por uma comemoracdo ampliada
pelo acerto dos treze pontos (talvez seja isso, ndo é possivel saber), podemos distinguir
alguns de seus componentes. Vemos, por exemplo, uma banda de musica uniformizada.
Em ritmo de desfile, todo o escritério de Carvalhais esta presente (o pessoal é
constituido quase exclusivamente por secretarias, entre elas uma jovem e bonita Elke

Maravilha). Jodo Sem Rumo, a frente, traja terno e gravata, tal como seu parceiro
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Carvalhais. H& ainda senhoras idosas (uma delas interpretada por Henriqueta Brieba,
que quer porque quer alguma ajuda financeira de Jodo, para um asilo). Temos, ademais,
alguns grupos carregando cartazes nos quais, de relance, é possivel ler demandas como
“Protegei os pobres e desamparados”. Em uma outra faixa existe algo sobre “a
importagdo de filme virgem”. No entanto, nem o exame quadro a quadro permite
discernir o restante da escrita, quer dizer, € de comunica¢do impossivel para o

espectador comum.

A ndo ser que 0 objeto de expressdo fosse exatamente a existéncia de demandas
variadas e a dificuldade/impossibilidade de fazé-las. Um quase sutil acerto seméantico e
politico da obra.

Afim de continuarmos, faz-se adequado estabelecer e frisar dois grandes
momentos narrativos na obra de Miguel Borges. Uma etapa pré-acerto na loteria e uma
fase apos o enriquecimento de Jodo. Esta ultima pode ter o seu inicio demarcado com a
passeata mencionada acima, a qual surge na tela a partir do minuto 44. E nessa segunda
parte que surge um novo personagem. E ele quem vai trazer um terceiro elemento de
claro didlogo com a contemporaneidade da qual a obra faz parte. Trata-se do

“alquimista”.

Representado por Milton Moraes, sua aparicdo na fita acontece de forma
ligeiramente tardia, a partir dos cinquenta minutos de filme. Dai em diante o
personagem acompanha o protagonista por quase todo o tempo restante. O primeiro
contato com Jodo tem por cenario o Museu de Arte Moderna, no Parque do Flamengo.
O ex-frentista, e a essa altura ja um bilionario, tinha acabado de fugir da passeata de que
falamos, a qual redundou em um incontrolavel assédio da multiddo ao novo rico. Tendo
suas roupas rasgadas, Jodo se refugia no Museu de Belas Artes onde, imovel e despido,
tenta se confundir com as demais estatuas, sem muito sucesso. Descoberto, torna a fugir
com apenas um lencol a cobri-lo. E nesse momento que faz uma pausa em frente ao
MAM até que o chdo em que se encontra se movimenta e ele se afasta, assustado. Do
subsolo (de uma camara qualquer, com um tampdo de metal), surge o alquimista.

Quando ambos se veem, gritam assustados e iniciam a seguinte conversa:

Alguimista — Ta com medo de mim?
Jo&o — Ahn?
Alquimista - T4 com medo de mim?
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Jodo - To! E vocé, ta com medo de mim?
Alquimista - T6 tomado de medo; panico. Verdadeiro terror.

Jodo - Eu também t6 com esse troco.

Alquimista - Eu diria quase metafisica. Parapsiquico. Uma
pirueta no infinito. Um salto mortal entre o
absurdamente grande e o absurdamente
pequeno.

Jodo - Gagasso que eu vou te contar, ehn?

Esse é ainda um dos didlogos mais engracados; Grande Otelo se supera em
algumas expressoes e entonacdes, essa € uma delas. O alquimista tem esse perfil. Dificil
entendé-lo e leva-lo a sério, embora pareca que é por intermedio dele que algumas
mensagens (dispersas e mais ou menos cifradas) vém & tona. Cremos que é
principalmente (embora ndo exclusivamente) através desse personagem, que o filme

ganha o tom “filoséfico, chato, especulativo” de que trata Miguel Borges, na autocritica
reproduzida ha pouco. (SILVA NETO, 2008, p. 175 e 177).

Nessa segunda etapa da vida em que Jodo Sem Rumo se encontra na
encruzilhada entre o homem pobre que foi e o bilionario em que se constituiu, 0
alquimista assume ares de grilo falante (consciéncia), sendo nisso ajudado por
Carvalhais, que muda de perfil nessa parte do filme. Nesse processo de busca de novos
rumos para a vida de rico, o empresario torna-se anfitrido de Jodo em uma festa de
apresentacdo a sociedade. E nesse evento que vai surgir a Maria Vai Com as Outras
(Dina Sfat), uma mulher que domina os homens, fazendo-os, quase literalmente, de céo

e gato.

Mas retornemos ao alquimista. O pretenso sabio tenta introduzir Jodo ao
pensamento da “verdadeira alquimia”, a saber, o interesse ndo “em ouro, [na] (...) pedra
filosofal” ou no “elixir da juventude”, mas sim na “transformagdo de si mesmo”.
Aturdido, Jodo Sem Rumo faz jus ao nome e nada compreende nem sabe o que fazer: * -

Transformagdo em qué?”.
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Mais a frente (a partir de 1 hora e 20 minutos), o alquimista retoma a tese da
(auto) transformacdo. Ele, Jodo e Carvalhais deixam juntos o local da festa de debut
social do novo bilionario e vao tomar uma media em um boteco. Em meio a conversa,
Jodo admite suas duvidas: ndo sabe o que quer fazer doravante. O antes interesseiro e
trambiqueiro Carvalhais, agora o repreende:

-Vocé vai receber o dinheiro e vai ficar de cara pra cima, feito
palhaco? Deixa de bobagem. A sorte ja decidiu o que vocé é: um cara
rico. Agora, vocé pode ser um cara rico bacana ou um rico bogal (...).

Alquimista - (...) Todo mundo quer se transformar.
A juventude quer se transformar. Vai
acabar todo mundo preso.

Jodo - Vai acabar todo mundo preso!!

Alquimista — (...) Eu acho que agora vocé podia tentar ser um
cara (til; sei la ... um operario. VVocé tem cara

de operario. Quem sabe vocé se empolga (...).

O alquimista se dirige a Carvalhais:

-Se ndo der certo [a tentativa de Jodo de se tornar operario] vocé tenta
esse negécio de (...) [inaudivel: refere-se a maquinas de 6cio que
Carvalhais quer industrializar com o dinheiro do Jodo]. Tem que
romper a estrutura devagar. Sendo da cana.

Vejam, o alquimista é o personagem mais misterioso. Surge do subsolo (de
dentro da terra) no momento em que Jodo Sem Rumo estd mais perdido (rico, mas
perdido). E, ademais, a figura que menos se relaciona com o dinheiro ou que demonstra
qualquer interesse pela fortuna de Jodo e acaba por constituir-se em uma espécie de
mentor do novo milionario (Carvalhais, que tem vontade de industrializar instrumentos
para o 6cio, um cocador elétrico e uma maquina de bocejo, pede ao alquimista que lhe
dé “uma chance com Jodo”). O alquimista sugere que o importante ¢ a “transformacdo
de si mesmo”, mas com muita calma, pra ndo “acabar todo mundo preso” (isso Jodo

parece entender, porque confirma a sentenca do amigo, repetindo-a com alarde). O
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personagem de Milton Moraes ainda exorta a que Jodo seja Util, tornando-se, para isso,
um operario (depois de tornar-se rico). De alguma forma incompreensivel, o alquimista
parece crer que isso ajuda a “romper a estrutura”; mas adverte: devagar, porque sendo,
de novo, “da cana”. Isso ¢ o que o alquimista fala para o Jodo; e para nds (0S

espectadores do filme)?

As mencdes proponentes de uma atuacao precavida; a exortacao a transformacéo
e a necessidade de rompimento de estruturas de modo vagaroso e cuidadoso, nos
remetem ao clima tenso e repressivo daqueles inicios dos anos 70. O seu enunciado
esparso e algo cifrado, novamente aponta para uma indicacdo de que 0s responsaveis
pela obra tenham seguido, eles proprios, o conselho do alquimista. Até para “nao dar

cana” (e/ou, em termos de politica cinematografica, para nao dar corte).
Epilogo

E dificil perscrutar os possiveis moveis, sentidos e/ou proposicdes de O Bar&o
Otelo no barato dos bilhGes. Apontamos para algumas das conexdes mais Obvias. A
melhor maneira que encontramos de sintetizar essa obra foi a de tracar um paralelo entre
as confusdes de Jodo Sem Rumo (um personagem perdido, por defini¢do identitaria e do
enredo) e as confusdes da propria obra. Jodo, por exemplo, demonstra muita dificuldade
em compreender as proposicdes de Carvalhais e, principalmente, do alquimista.
Podemos ver isso no episdédio em que o empresario elogia o personagem de Grande
Otelo, afirmando que ele ¢ “um cara isento”, causando pronta e indignada reacdo de
Jodo: “-Isento uma ova! Eu desconto INPS!”. Ou quando o alquimista observa que a
agressividade (sexual) de Maria Vai Com as Outras é “irracional” ¢ Jodo confunde o
qualificativo com uma personalidade: “~-N&o é ndo! O negdcio foi o Carvalhais. Esse tal

de 1rracional ndo tava la ndo”.

De modo mais incisivo e equivocado temos o exemplo da reacdo de Jodo ao ser
confrontado com a classica cita¢do de John Donne: “Nenhum homem ¢é uma ilha”.
Frente a essa ode a profunda comunhdo humana, sua imediata e brilhante deducéo ¢ a de

que a solucéo é internar-se em uma ilha*>. E claro que essas gags fazem parte do humor

20 trecho maior, da Meditacgo 17, de John Donne é o0 seguinte:
“Nenhum homem ¢ uma ilha, isolado em si mesmo; todo homem ¢ um pedago do continente, uma parte
da terra firme. Se um torrdo de terra for levado pelo mar, a Europa fica diminuida, como se fosse um
promontorio, como se fosse o solar dos teus amigos ou o teu proprio; a morte de qualquer homem me
diminui, porque sou parte do género humano, e por isso ndo me perguntes por quem os sinos dobram; eles
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e do personagem de tipo popular, humilde e pouco instruido, composto por Grande

Otelo. Mesmo assim, no caso, nos servem como gancho conclusivo.

Noutras palavras, o0os mal-entendidos do protagonista encontram uma
correspondéncia com os mal-entendidos do filme. Do mesmo modo que Jo&o tem uma
dificuldade de encontrar/fazer seu rumo, a pelicula apresenta muita dificuldade em se
realizar em sua pretensdo explicita, ou seja, como uma comédia de personagem, posto
que é pouco engracada. Simultaneamente, ndo se constr6i como um conjunto coerente
para o desenvolvimento de uma questdo ou como cronica metaférica mais ou menos
critica de um tempo social e histérico. Sem rumo definido, perde-se, por um lado, ao
ndo lograr éxito como uma possivel revisita a chanchada e, por outro lado, pulveriza-se
em referéncias (citagdes) mais ou menos claras, porém quase sempre isoladas e

despropositadas.

dobram por ti”. Disponivel em: http://virtualiaomanifesto.blogspot.com.br/2008/07/john-donne-
nenhum-homem-uma-ilha.html. Consultado em 16 de janeiro de 2013.
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Isto é Pelé (1974)™3

Introducéo

Doravante trataremos de obra sobre 0 nome maximo do futebol; sobre aquele
que anos mais tarde seria eleito o “atleta do século™*. Podemos dizer, junto com Luiz
Oricchio, que até “o langamento de Pelé Eterno, de Anibal Massaini, em 2004”, Isto é
Pelé constituia-se no “mais completo registro da carreira do maior jogador de todos os
tempos” (2006, p. 157). Alias, a relagdo entre Edson Arantes (e principalmente de seu

alter ego'*

) com a sétima arte, é prolixa. Felizmente o professor Victor Melo
inventariou as atuacOes filmicas do craque, classificando a participacdo de Pelé em
filmes em quatro rubricas agrupadoras: uma na qual o motivo principal é sua carreira
e/ou figura; outra na qual Pelé representou o proprio papel ou de jogador, no contexto
de uma ficcdo; uma terceira em que atuou como ator em enredo ndo ligado ao futebol e,
finalmente, quando esteve representado como mais um dos personagens. O resultado
perfaz “um total de vinte e quatro filmes (dezessete longas e sete curtas)”. E uma
filmografia consideravel (2009 (c), p. 230)*°. E a aventura filmica do supercraque ndo
acabou. Em 8 de agosto de 2012, a produtora Imagine Entertainment, responsavel por

“filmes como Uma Mente Brilhante, ganhador do Oscar em 2002”, anunciou que

153 \er ficha técnica em anexo.

154 «No dia 15 de maio de 1981, o jornal francés L equipe concedeu a Pelé o titulo de Atleta do Século,
numa pesquisa feita junto aos vinte mais importantes jornais do mundo. Ele teve 178 votos contra 169 do
segundo colocado, o corredor norte-americano Jesse Owens, medalha de ouro nas Olimpiadas de 1936,
em Berlim. A taga, de bronze, tem 80 centimetros e¢ pesa 23 kg”. Disponivel em
http://www.campeoesdofutebol.com.br/pele.html. Consultado em 02 de janeiro de 2013.

155 \Wiadimir Paulino esclarece: “Ao longo da carreira, o mito solidificou-se e suplantou 0 homem Edson
- é assim que prefere ser chamado. Quando a bola parou de rolar, o préprio homem tratou de alimentar o
mito, referindo-se a si mesmo como outra pessoa. Talvez seja por isso e, obviamente, por tudo o mais,
que resolveram chaméa-lo de rei”. Especial UOL: Pelé 70 anos de um reinado. Disponivel em:
http://wwwz2.uol.com.br/JC/sites/pele-70anos/index.html. Consultado em 03 de janeiro de 2013.

136 \/amos relacionar os longas-metragens, na ordem da classificacdo proposta pelo professor Victor
Melo, para informacéo e registro. Motivo principal na Carreira ou figura: Rei Pelé (1963), Isto é Pelé
(1974), Pelé eterno (2004); representando o préprio papel ou de jogador (ficcdo): O preco da vitdria
(1958), Brasil verdade (1968), E Simonal (1970), O bardo Otelo no barato dos milhdes (1971), Os
trombadinhas (1979), Pedro Mico (1985), Os trapalhdes e o rei do futebol (1986); atuando em enredo
ndo ligado ao futebol: Primeiro de Abril, Brasil (1989) e Solidao (1989); foi representado como mais um
dos personagens: Sarav4, Brasil dos mil espiritos (1971), 70 anos de Brasil (1972), Passe Livre (1974),
Futebol Total (1974) e Historia do Brasil (1975) - 2009 (c), p. 230.
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“filmard um longa-metragem sobre a vida do jogador brasileiro Pelé”. A previsdo de

lancamento é para 2014, antes da Copa no Brasil™’.

Essa marcante presenca de Pelé na cinematografia atesta a popularidade
incomum atingida pelo mito. Para além da famosa histdria, segundo a qual o préprio ex-
atleta teria afirmado ser mais conhecido que Jesus, reeditando declaragao de John Lenon
em relacdo aos Beatles, nos idos de 60™®, ha, no meio da propaganda, um fenémeno
Pelé. A International Advertising Association divulgou que o rosto do ex-jogador seria
“imbativel em niimero de apari¢cdes em pecas publicitarias em todo o mundo”. Por conta
disso agraciou o craque com um informal “atestado de ‘Garoto-Propaganda do Século’”.
Um artigo da secdo Negocios da Istoédinheiro calculava, em 2002, que os rendimentos
anuais de Pelé superavam os US$ 15 milhdes e listava em sua carteira de clientes
empresas como ‘“Mastercard, Nokia, Coca-Cola e as brasileiras Petrobras, Vitasay
(vitaminas), Probel (colchdes) e Golden Cross” 159,

A magnitude do nome, figura, mito Pelé ¢, portanto, indiscutivel. O carater de
constructo dessa operacdo ndo deve minimizar os elementos de uma trajetoria efetiva
que, poucos podem duvidar, qualifica o jogador para o papel de personificacdo desse
exercicio monarquico desportivo moderno. Em uma brevissima sumula, podemos
lembrar os 10 titulos paulistas pelo Santos (sendo Pelé o artilheiro do campeonato por
11 vezes; 9 delas consecutivamente), o bicampeonato da Taca Libertadores e do
Mundial Interclubes (1962 e 1963); os trés titulos mundiais pela Sele¢do Brasileira.

Vale destacar ainda as 1.375 partidas nas quais marcou 1.285 gols, ao longo de 21 anos

157 Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1133794-produtora-de-uma-mente-brilhante-
filmara-a-vida-de-pele.shtml. Datado de 08 de agosto de 2012. Consultado em 02 de janeiro de 2013.

158 Disponivel em: http://www.sobrenatural.org/materia/detalhar/4399/pele_x_jesus/. Consultado em 03
de janeiro de 2013. N&o conseguimos confirmar essa informacdo em uma segunda fonte de origem
distinta, ndo obstante, constatamos a relativamente ampla divulgacdo da mesma em 2005. Para nossos
fins é suficiente que tal noticia desperte algum grau de verossimilhanca. Queremos apenas ressaltar o
nivel de amplitude e internacionalizacdo do nome Pelé.

159 Pelé, garoto propaganda do século. Disponivel em:

http://www.istoedinheiro.com.br/noticias/10683_PELE+GAROTOPROPAGANDA+DO+SECULO.
Consultado em 03 de janeiro de 2013. Uma rapida busca pela internet demonstra que o “garoto”
propaganda Pelé continua em franca atividade. Um de seus ultimos contratos foi com a Confederacdo de
Agricultura e Pecudria do Brasil; campanha nacional que j& foi ao ar. Ver
http://agricultura.ruralbr.com.br/noticia/2012/09/pele-sera-garoto-propaganda-de-campanha-da-cna-
3896933.html. Consultado em 03 de janeiro de 2013.
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de carreira. Isso implica a média de 0,93 gols por partida! **°. Sem adentrarmos em uma
aproximacdo qualitativa, da técnica e recursos demonstrados, a extensdo no tempo, a
regularidade espantosa e a eficiéncia a toda prova se mostram, no conjunto,
insuperéaveis. Na sequéncia, vamos ver como 0s homens de cinema equacionaram a
exibicdo filmica do reinado de Pelé que, em 1974, ano de feitura da fita, dizia adeus, em
grande estilo, a sua participagéo oficial pela Selegédo Nacional.

O Lugar cinematografico da fita (Isto € Pelé, 1974)

J& tivemos oportunidade de fazer uma breve apresentacdo de Luiz Carlos Barreto
e sua importante presenca no cinema nacional, fundamentalmente como um grande
produtor’®. Na funcdo de direcdo, no entanto, Luiz Carlos somente tem um trabalho
assinado, exatamente Isto é Pelé, em parceria com Eduardo Escorel. Nesse
empreendimento, Barreto também foi co-produtor, com Carlos Niemayer'®?. Escorel,
por seu turno, acumulou o trabalho de edigéo, sua especialidade, a qual ja emprestou seu
talento a mais de 32 peliculas, tais como Macunaima (1969), Cabra marcado pra
morrer (1985), Santiago (2007) etc. Na tarefa de direcdo Escorel também é bem mais
experiente que Luiz Carlos, ja tendo tido dez filmes sob sua batuta direta™®. Talvez o
mais significativo para os nossos fins, seja observar o envolvimento ndo casual com o
futebol (com o lidar com a transformacéo desse esporte em tematica filmica) por parte
de Luiz Carlos Barreto. Em entrevista concedida ao jornalista Luiz Oricchio, Barreto
sumaria sua aventura cinematografica-futebolistica, lembrando que, aléem de Isto é Pelé,
também produziu e colaborou no roteiro e segunda unidade de cdmara em Garrincha,

Alegria do Povo e produziu os seguintes filmes: o documentario Mané Garrincha, de

160 g variagBes nesses nimeros. Referem-se & consideragdo ou ndo de alguns jogos, aos gols feitos por
Pelé no time do Exército etc. Uma listagem dos 1.375 jogos, com placar geral e registro dos 1.285 tentos
marcados pelo artilheiro pode ser encontrada em http://www.campeoesdofutebol.com.br/pele_jogos.html
(consultado em 03 de janeiro de 2013). Para outras fontes, inclusive com pequenas variagfes, ver Jodo
Maximo e Marcos Castro (2011, p. 297-300) e http://almanaque.folha.uol.com.br/quizes/biopele.shtml.
Consultado em 10 de maio de 2010.

161 Rever a introdugo da secdo na qual discutimos o filme O Bar&o Otelo no Barato dos bilhdes (1971).
182 Iss0 certamente facilitou a utilizagdo de “material do arquivo do Canal 100 e da TV Globo”; a Globo
foi parceira nessa producéo. Consultar o verbete do filme no dicionario de Silva Neto (2002, p. 438-39).
183 sobre ambos, Luiz Carlos e Eduardo Escorel, pode-se consultar o site do IMDB. Disponivel em:
http://www.imdb.com/name/nm0057027/ & http://www.imdb.com/name/nm0260408/?ref =fn_al_nm_1.
Consultado em 04 de janeiro de 2013.
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seu filho Fabio, Uma Aventura do Zico, de Antdnio Carlos Fontoura e O Casamento de
Romeu e Julieta, de seu outro rebento, Bruno Barreto (ORICCHIO, 2006, p. 334).

Isto é Pelé, ademais, tem um lugar especial em relacdo a receptividade
alcancada. Silva Neto registra o publico pagante em 738.728 pessoas (2002, p.438-439).
Esse resultado, para um documentério, no Brasil, j& configuraria um grande sucesso,
porém ha mais dados. A Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE), apesar da
precariedade de informac0es e estatisticas, principalmente para periodos um pouco mais
afastados no tempo, divulgou uma preciosa lista com os filmes nacionais (449 no total)
com bilheteria acima de 500 mil espectadores, de 1970 a 2011. Nela podemos encontrar
Isto é Pelé na 1962 posicdo, com uma assisténcia ainda maior que a registrada por Silva
Neto: 1.029.452 mirones*®. Se levarmos em conta que na transformacdo da pelicula
para videocassete esse titulo foi um grande éxito da Globovideo, na década de 1980,
com 15.000 copias vendidas até setembro de 1988, chegamos ao termo de uma
empreitada comercial e de publico bastante favoravel'®®.

Uma das apostas explicativas para essa resposta extremamente positiva,
principalmente quando do langamento da pelicula, é arriscada por Marco Antonio
Resende, quando afirma que o documentario foi disponibilizado “com raro senso de
oportunidade, nas vésperas da décima copa Mundial de Futebol”. Para além disso, seus
criadores teriam acertado ao proporcionar que, “durante 68 minutos, o espectador se
banhe em mais de cem gols historicos feitos pelo Rei do futebol”. Na opinidao do
jornalista, trata-se “(...) de um documentario emocionante, repleto de nostalgicas
situagdes”. O tom critico fica pela auséncia do Rei “em casa, com a familia ou
conversando com os amigos”. Ou seja, “(...) focalizando apenas o artilheiro Pelé”,
faltaria “a dimensao humana”, encontrada, adivinhem, no “excelente ‘Garrincha, alegria
do povo™ '®®. Nesse aspecto, Marco Resende é acompanhado, doze anos mais tarde,
pelo editor de uma matéria publicada na prépria Veja, por ocasido da chegada ao

mercado de novos videos cassetes de filmes nacionais. Mais uma vez, a fita de Eduardo

164 Disponivel em: http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2105.pdf. Consultado em 03 de
janeiro de 2013.

185 Freada brusca — Globovideo ¢ extinta como empresa independente. Matéria da Revista Veja, 7 de
setembro de 1988, p. 92. Disponivel em: http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Consultado em
29/09/2012.

166 RESENDE, Marco Ant6nio. Nostalgia de Gols. Revista Veja. Edicdo 298. 22 de maio de 1974, pag.
76. Acervo Digital. Disponivel em: http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Consultado em
29/09/2012.
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Escorel e Luiz Carlos Barreto é comparada a de Joaquim Pedro de Andrade, que
acabava de ser langada pela Globovideo. Na reportagem se Ié que os respectivos filmes

somente tém em comum o “rotulo de documentario”. Vejamos:

Pelé e Garrincha compartilham apenas o rétulo de documentério, pois
sdo fitas bastante diferentes. (...) Isto é Pelé é uma antologia
monumental de gols, dribles e passes brilhantes do rei do futebol. (...)
num ritmo de dois gols por minuto. Sente-se falta na fita, porém, de
informac@es basicas. Sdo apresentadas sequéncias de jogos sem que se
diga quais times estdo no campo, ndo se explica em detalhes como
Pelé aprendeu a jogar e nem se fala que seu nome verdadeiro é Edson
Arantes do Nascimento e que ele nasceu em Minas Gerais (...). Com
isso, Isto é Pelé parece uma avalanche de jogadas, inesqueciveis, mas
desordenadas. O espectador deixa o video com a confirmacédo de que
Pelé era um génio do futebol, mas sem saber quem é o homem Pelé.
Em Garrincha, Alegria do Povo, ao contrario, hd muitos dados sobre

0 homem Manoel Francisco dos Santos e pouco do futebol de Mané

Garrincha'®’,

De modo simplista (e ndo era mesmo 0 caso de rebuscamento, em um texto
quase de divulgacdo comercial) é feita uma distingéo entre as referidas obras, as quais,
de fato, possuem linhagem, natureza e proposi¢des cinematograficas bastante diversas.
As observacdes para Isto é Pelé, no entanto, resumem de forma minimamente adequada
uma apresentacdo da pelicula, e por isso foram citadas: exploragdo do espetaculo
imagético proporcionado pela carreira do Rei-atleta; seu quase nenhum outro
investimento, ou mesmo atencéo, a registro de elementos biograficos basicos e, menos
ainda, a qualquer viés de desenvolvimento sociol6gico. Uma observacdo mais acurada,
é claro, pode permitir o desdobramento de vinculos e dialogos mais ou menos explicitos
com o meio politico e cultural circundante, mas disso trataremos nas proximas paginas.
Uma curiosidade em relacdo a ‘reclamacao’ exposta acima seria saber/entender, como
se poderia “explicar em detalhes como Pelé aprendeu a jogar™... E isso 4 € possivel?
\Vamos seguir.

Luiz Oricchio, nosso quase solitario interlocutor mais direto, por sua vez, arrisca
mais uma explicacdo para a boa aceitacdo da pelicula:

Isto € Pelé conserva um esquema formal parecido ao de um programa
para televisdo, inclusive com a locugao de Sérgio Chapelin, conhecido
profissional da TV Globo, lendo texto de Paulo Mendes Campos
(2006, p. 157).

7 Revista Veja, 09 de abril de 1986, p. 13.  Disponivel  em:
http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Consultado em 03 de janeiro de 2013. Grifo nosso.
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Isto é Pelé, o filme (a narrativa especifica dessa obra singular)

A narrativa dessa pelicula se inicia com a despedida de Pelé da Selecdo, no
Maracana, em 18 de julho de 1971. Do ‘fim’ parte para o ‘comego’, na Suécia, em 1958
e explica-se: essa jornada “veria nascer o jogador mais completo que ja se vira jogar”.
Pois bem, sinteticamente a narrativa trata exatamente dessa jornada, cujo fim, de
antemdo, sabemos apoteotico. A partir da afirmagdo acima, da-se um corte e podemos
ver Pelé treinando (uma imagem constante dali em diante). O jogador aparece
desempenhando performances em vérias modalidades: volei, arremesso de dardo,

basquete, arremesso de disco... Em off, ouvimos:

capaz de se destacar em qualquer modalidade de esporte ou atletismo,
foi no futebol que encontrou a possibilidade de se realizar plenamente
como atleta. Dotado de coordenacdo muscular perfeita [aparece
saltando numa corrida de obstaculos] e de reflexos instantaneos,
comprovou ao longo de sua carreira que o futebol ndo é apenas
improvisagdo. Aprimorou Seus recursos naturais com obstinagéo
(grifo nosso).

Mais a frente, Pelé aparece como professor dos meninos da Vila Belmiro. Ensina
a bater com a esquerda, cabecear, matar no peito etc. Pelé também é colocado ao lado
de grandes personalidades da época. Em sequéncias “em meio ao assédio dos fas”,
afirma-se que “uma bengao (...) foi especial”: tratar-se-ia de um encontro do Rei com o
papa, o qual é mostrado por intermédio de uma foto. Aqui nos reencontramos com as
observacGes da imprensa que reproduzimos acima. Nesse caso, COmo em varios outros,
ndo ha nenhuma indicacéo do filme sobre lugares, personagens, situacdes. Tudo leva a
crer, no entanto, que se trate de Paulo VI (pontifice de 1963 a 1978). Musicas também
sdo utilizadas e ndo constam dos créditos'®®. Continuando o rol de personalidades
ilustres que se deleitam com a presenca do jogador, temos, a partir de tomadas aéreas do
Maracand, que vado aos poucos precisando personagens presentes ao estadio, o
esclarecimento de que “rainhas e estadistas sobem a tribuna para ver jogar o rei do
futebol”. Aqui, mesmo sem legendas ou ajuda da narragdo, podemos distinguir

claramente a monarca da Inglaterra, rainha Elizabeth, e o entdo senador democrata,

168 pudemos identificar “Escola de Feola”, de autoria de Luiz Queiroga, do ano de 1958 e uma outra,
provavelmente a composicdo intitulada “O nosso dia chegou”, de Osvaldo Rodrigues e Alfredo Borba, do
mesmo ano.
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Robert Kennedy'®

. Este dltimo, entdo, é enquadrado em plano meédio, aplaudindo
efusivamente um gol de Pelé (¢ o que se supde) mostrado na cena imediatamente
anterior. Sergio Chapelin esclarece: “Todos rendem-se ao seu génio”. Logo em seguida,
noutra situacdo, com Pelé em roupas civis, 0 atleta aparece cercado de fas (estrangeiros
ao que se presume; balbuciam algo em italiano) e o narrador arremata: “Todas as

linguas falam da gloria de Pelé”.

O enredo, portanto, € simples. Em uma exposicdo ndo retilineamente
cronoldgica, praticamente utilizando-se do recurso de um grande flash back, inicia-se
com a despedida de Pelé da selecdo, consagrado. Desse resultado se retrocede a estreia
do crague em uma Copa do mundo (1958), defendendo o escrete brasileiro. O desfecho
é uma volta a origem narrativa, ao ponto de partida filmico, retomando as sequéncias de
um Maracana lotado e, em unissono, clamando: “Fica, fica, fica...”. Temos, no
entremeio, a exaltacdo imagética e textual de uma carreira vitoriosa, na qual o talento se
une ao treino e aperfeicoamento continuos, resultando em um supercraque; sua
superioridade o eleva a categoria de Rei, cuja corte extrapola as fronteiras nacionais,
fazendo-se reconhecer por demais membros da nobreza (nada menos que a rainha da
Inglaterra), personalidades internacionais (o lendario senador americano, o papa) e por

toda a gente comum. Isto é o documentario (uma sintese, espero, razoavel).

O papel do futebol na tela de Isto é Pelé

Neste ponto ndo hd como ndo fazer mencdo ao filme anterior, Tostéo, a fera de
ouro. Tanto na obra de Paulo Laender e Ricardo Leite como neste trabalho de Escorel e
Barreto, o futebol em si (e o respectivo virtuose homenageado) é atracdo central.
Também em ambas as producdes podemos notar uma preocupacao estética na exibicéo
do futebol filmado, marca e responsabilidade ndo exclusiva, mas relevante da
participacdo e colaboracdo do Canal 100 e de Carlos Niemeyer. A propria narracao
filmica indica, logo no inicio, do que se trata o espetaculo que se descortina:

Ao preparar-se para abandonar o futebol, Pelé deixa como legado as
imagens de um repertério de jogadas que s6 ele seria capaz de
executar.

169 (...) lideres dos EUA que visitaram 0 Brasil. Disponivel em:

http://noticias.r7.com/internacional/fotos/veja-outros-lideres-dos-eua-que-visitaram-o-brasil-20110320-
6.html. Consultado em 04 de janeiro de 2013. Por essa fonte podemos datar o encontro em novembro de
1965.
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E parte desse legado que vai ser exposto ao longo dos 110 minutos da pelicula.
Neste caso se torna desnecessaria a contagem do tempo (como fizemos em filme
anterior) destinado ao futebol ou a atuacdo do jogador, como jogador: a pelicula se
mantém o tempo todo nessa linha. Sobre isso ndo parece haver nada a acrescentar, ndo
mais do que foi argumentado quando da fita anterior. Ha, porém, uma distincdo mais
sutil. Lembremos que em Tostdo ocorre uma explicitacdo verbalizada, do proprio
protagonista, sobre o que vem a ser o futebol ou o que ele nos permite vivenciar. Na
opinido do ex-craque cruzeirense, esse esporte seria uma das “poucas coisas que podem
unir, fraternalmente, os homens”, além de estimular o trabalho coletivo e a geragao de
iniciativa (ver secdo anterior). Ndo temos nada semelhante no filme sobre Pelé. N&o se
pode constatar afirmacdo expressa sobre as potencialidades sociais ou de qualquer outra
natureza sobre o futebol. N&o obstante, e isso € 0 que tentaremos demonstrar na se¢do
seguinte e final, esse desporto, no filme sobre o Rei, assume um carater/funcdo muito
mais amplo. O futebol, sob uma verséo filmada do internacional reinado de Pelé, sugere

muito mais do que é esponténea e literalmente admitido no filme sobre Tost&o.

Quanto ao lugar de producéo de Isto é Pelé

Engana-se o analista que queira fincar Isto é Pelé, de 1974, no &mbito de uma
possivel nova conjuntura, marcada pelos anuncios de abertura, a partir do governo
Geisel e de suposta desconfianca pelo pretenso desgaste do modelo econdmico. Néo
devemos fazé-lo. Tanto por elementos externos a producéo da pelicula, quanto pelo teor
interno a narrativa filmica apresentada.

O lancamento do filme de Escorel e Barreto acontece em 13 de maio de 1974,
visando, como apontamos acima, usufruir da expectativa e clima da Copa do mundo da
Alemanha, que se avizinhava. Ora, ndo foi possivel obter mais detalhes sobre o periodo
e o tempo total demandado para a producdo, finalizacdo e disponibilizacdo da fita no
mercado, mas somos obrigados a coloca-la, pelo menos, em alguns meses antes de
maio. Pelo menos. A posse de Ernesto Geisel e a geracdo de expectativas (ou
dissabores) decorrentes, se da em 15 de margo de 1974, had praticamente dois meses
exatos da primeira exibicdo do filme, muito provavelmente depois, inclusive, da sua

finalizacao'®. O Gnico grande evento de real abalo e preocupacdo progndstica anterior

170 Apesar de indicacdes anteriores e conforme Elio Gaspari, foi em 29 de agosto de 1974, em discurso
aos dirigentes da Arena, que se explicitou um compromisso e perspectiva de abertura, com as “palavras
mais importantes da sua [de Geisel] vida: ‘lenta, gradativa e segura distensdo’” (2003, p.459).
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se deveu ao choque do petroleo, que desde outubro de 1973 forgou sua entrada ruidosa
na pauta politico-econdmica, do Brasil e do mundo'*. Tenhamos em mente que nesse
mesmo ano de 1973 o PIB brasileiro foi de 14% (o maior de toda a série historica
registrada, até a atualidade) e o do ano corrente ao langcamento de Isto é Pelé, um
resultado que somente seria do conhecimento dos contemporaneos em 1975, ainda seria
superior a 8% (muito préximo & incrivel média obtida entre 1968 e 1973)''2.

Retomemos agora a estrutura e discurso cinematogréfico de Isto é Pelé.

Conforme nossa prdpria exposicdo anterior, podemos sintetizar a proposta
narrativa da pelicula como a apresentacdo de uma jornada, apoiada em dois vértices. De
um lado, temos a reconstituicdo de uma trajetéria (magnifica, alids) do jogador Pelé,
ocupando, por intermédio de seu “legado” de imagens fantasticas, o principal do
contetdo e tempo filmado. Por outro lado, temos uma explicacdo de como isso foi
possivel. Sdo vértices convergentes, na verdade. Correspondem a uma tese que parece
conectar uma pré-disposi¢do, uma potencialidade atlética incrivel de Pelé (“capaz de se
de destacar em qualquer modalidade de esporte”; “dotado de coordenagdao muscular
perfeita e reflexos instantaneos”) com uma obstinada e recorrente preocupagdo com
treinamento e aperfeigoamento (“aprimorou seus recursos naturais com obstina¢do”). A
formula final fica mais ou menos assim: incomum capacidade atlética +
aperfeicoamento e treinamento continuo = um jogador como nenhum outro, merecedor

de admiracdo internacional.

Se recordarmos e novamente trouxermos a baila alguns dos pontos trabalhados
no capitulo 11 (I1.1. “O pais do futebol”), teremos que Salvador e Soares nos alertavam
para o fato de que “estava explicito no imaginario da época” (referem-se ao que
obtiveram a partir da andlise de jornais durante a Copa de 1970) a “ideia de que o
futebol no Brasil” lidava com a “combinacdo da criatividade, da autenticidade com a
disciplina e conhecimentos cientificos” (2006, p. 54). Vimos que Euclides Couto
compartilhava essa convic¢do, indicando que a “tOnica jornalistica (...) exaltava

principios como racionalidade (...) método e disciplina”. E completava: isso tinha a ver

171
Sobre 0 tema Ver:

http://www.ipea.gov.br/desafios/index.php?option=com_content&view=article&id=2321:catid=28&Itemi
d=23. Consultado em 05 de janeiro de 2013.

172 Disponivel em: www.ibge.gov.br/.../00000007765203112012522606619383.xls. Consultado em 07 de
janeiro de 2013.
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com “valores disseminados pela caserna” (2009, p. 82). Nisso era acompanhado por
Marcus Oliveira, o qual também identificava tais valores a um processo de
“militarizacdo” da Educagdo fisica, cuja caracteristica era uma “maior entrada da

ciéncia do treino fisico no campo do treinamento esportivo” (2009, p. 387).

Oliveira ainda chamava a atencdo para o fato de que, nesse contexto, o esporte, e
o futebol, é claro, foi considerado pelo regime como fator de “possivel reconhecimento
do Brasil no cenario mundial”, valendo o investimento que nele fosse aplicado (2009, p.
387). Relativamente a essa utilizacdo ou vontade de utilizagdo do futebol para a
projecdo de uma imagem positiva do Brasil, vimos que Fatima Antunes afirmava a
constatacgdo, para o inicio dos anos 70, de uma “associagdo entre a vitoria futebolistica e
a elevagdo do Homem brasileiro e do Brasil” em “um pais pujante e promissor” (2004,
p. 288). Agostino, nesse mesmo sentido, defendeu que o regime Médici (que se estende
até marco de 1974, periodo mais provavel de feitura de Isto é Pelé) articulou “éxitos
futebolisticos a imagem do Brasil poténcia” (2002, p. 158). Corroborando essa posicéo,
Euclides Couto citava o proprio ex-presidente Médici, em pronunciamento a nacao,
apos a conquista de 1970. O mandatario maximo, a época, “identificava na vitoria” a
“prevaléncia de principios” como o da “unidade”, da “capacitacdo técnica, da
preparagdo fisica e da consisténcia moral”, mas “sobretudo (...) [da] harmoniosa equipe,
em que mais alto que a genialidade individual, afirmaram a solidariedade coletiva”.

Nisso Garrastazu Médici disse enxergar “a propria afirmag¢ao do homem brasileiro™*".

Essa recapitulacdo de itens especificos do capitulo I1.1, teve o sentido de por em
evidéncia o quanto todo o arrazoado de Isto é Pelé esta profundamente vinculado a um
“imaginario de época”, visivel na “tonica jornalistica” e que valoriza principios de
inspiragao ou alinhamento militar calcados no “método”, na “disciplina”, na ci€ncia
aplicada ao treino esportivo. Esse é o contexto e 0 entrosamento com o tempo (0 seu
tempo) que podemos verificar no filme. Isto é Pelé esta em dialogo com os termos ainda

vividos do inicio da década de 1970, esquadrinhados pelos autores mencionados.

173 Transcricdo de discurso proferido em rede nacional de rédio e televisdo, e publicado no Jornal dos
Sports, em 22 junho de 1970 (apud COUTO, 2009, p.167-68).
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Epilogo

Vimos que em “O Corintiano” (1966), o futebol filmado serviu para rir e
consentir. Dialogava com um primeiro momento do novo regime: o seu apelo
moralizante. Ao longo do chamado Milagre Brasileiro e das propaladas pretensdes a

grande poténcia, a linha dialégica parece ser outra.

Vejam, mesmo Pelé, esse colosso de “reflexos instantdneos” e “coordenagdo
muscular perfeita”, teve que superar a “improvisacao” e potencializar “seus recursos
naturais” com “obstinagdo”, técnica e disciplina. A narrativa filmica, sem davida, nos
remete ao orgulho nacional diante desse brasileiro a cujo génio “todos se rendem” e
diante do qual “todas as linguas” o glorificam. Pelé parece nos redimir. Temos aqui, a
enfatica superacdo de nossa suposta viralatice sob a forma de enunciado filmico.
Aciona-se e reafirma-se, no filme, a construgdo social do “pais do futebol”, mecanismo
pelo qual nos sentimos “distintos, unicos, singulares” frente ao mundo*’*.

N&o deveriamos, entdo, nos, os brasileiros e o pais, seguir 0 mesmo exemplo?
Isto é Pelé também parece querer dizer: isso pode ser o Brasil, com sucesso e
reconhecimento internacional. A afirmacdo do homem brasileiro, identificada por
Garrastazu Médici na vitdria obtida nos campos do México, parece ser encontrada
também aqui, nas telas nas quais se projetou Isto é Pelé. O que ndo deixa de ser curioso,
uma vez que, até agora, esse € o filme que mais apresentou o futebol como jogo e
ocupou-se exclusivamente de cenas e sequéncias diretamente relacionadas as partidas,
aos lances, aos gols, as entrevistas de e sobre o futebol e sobre os jogadores
(principalmente sobre Pele, é claro), as concentracfes etc. Ou seja, o filme que mais
tratou de futebol foi aquele que mais claramente se articulou e se construiu conectado a
toda uma linha de imaginacdo vinculada a vontade de uso do futebol para além dele

mesmo.

174 Rever a nota 72 da pagina 72. Os termos sob aspas s&o do Professor Ronaldo Helal (2011, p.28).
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Passe Livre (1974)

Introducéo

Detenhamo-nos agora sobre Passe Livre, filme de Oswaldo Caldeira, cineasta e
professor da ECO\UFRJ. A repercussdo que Afonsinho, ex-jogador, adquiriu a partir de
seu talento e da questdo do passe é primeiramente atestada pelo proprio “Rei” do

futebol:

Homem livre em futebol (...) sé conhe¢co um, o Afonsinho. Este sim
pode dizer, usando suas palavras, que deu o grito de independéncia ou
morte. Ninguém mais, o resto € conversa.

Depois de Pelé, seguem-se, na fita, Gilberto Gil (cantando a musica feita em

homenagem ao jogador mineiro — Meio de Campo) e Zagalo*"

. Na verdade, a narrativa
da trajetoria do crague comeca apo0s essa instigacédo inicial. Afonsinho é chamado a um
exercicio de memoria. Principia sua participagdo com a frase: “A lembranga mais
distante, pra mim, que tenho, ¢ a do quintal 14 de casa, onde eu jogava bola...”.

H&, no entanto, especificidades cinematograficas. O filme ilustra visualmente as
passagens da vida, relatadas pelo meio campista. As peladas com o0s meninos da
vizinhanca e, depois, com o0s rapazes mais velhos, sdo representadas por garotos e
jovens (sem falas, s6 com imagens). Outro recurso € o da utilizacdo dos cortes como
elementos nitidamente expressivos e ndo apenas para estabelecer nexos e continuidades.
A trilha sonora é manipulada de maneira a re-significar o texto e ndo apenas como
evocagdo a estados de emocdo, como é mais usual'’®. Sdo detalhes significativos (de
significacdo) da obra. Ha um investimento em refinamentos formais, estéticos e
liricos'””. Na sequéncia inicial da filmagem, j4 se imprime uma marca distintiva.

Enguanto Afonsinho divaga sobre suas lembrancas das peladas de crianca, todo o

15 A trilha sonora constitui uma atracdo a parte. Dela destacamos, como importantes pecas de
composicao narrativa, esse titulo de Gilberto Gil e as cangbes S se ndo for brasileiro e D& um rolé, dos
Novos baianos. Além de Como 2 e 2, de Caetano Veloso.

176 A obra é conduzida de modo a “levar o espectador a compreender (...) além do que pode ser percebido
diretamente [ou exclusivamente] pelo olhar”. O “verso musicado” ¢ “tomado como uma narrativa
cantada”. AVELLAR, José Carlos. A classe operaria vai ao paraiso. Jornal do Brasil. Caderno B. Se¢éo
Cinema. Edicdo de 26 de abril de 1975, pagina 2.  Disponivel em:
http://news.google.com/newspapers?id=VfsZAAAAIBAI&sjid=uAWEAAAAIBAJ&hl=pt-
BR&pg=6595%2C4074949. Consultado em 02 de outubro de 2012.

77 \Jeremos alguns exemplos um pouco mais a frente.
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enquadramento e movimentacdo de aproximagdo da cdmera (zoom) se da a partir da
filmagem da porta de uma casa. Na continuidade, ap6s trés movimentos de aproximacao
e retomada do ponto inicial, hd um corte para o gramado do Maracana. La podemos ver
Afonsinho, de branco, como um flashforward que vai da infancia ao jogador adulto.

Esses recursos de camera (afastamento\aproximacao) e simbolicos (a porta como
mediacédo temporal) foram muito pouco vistos nos filmes anteriores. Constatamos, sim,
principalmente em Isto é Pelé, que a parte estética se concentrou na instrumentalizacdo
da plasticidade do jogo, nas cenas de desempenho corporal da préatica desportiva,
levadas a cabo por um virtuose.

Por outro lado, Passe Livre também propde uma tese. Uma visdo da luta entre
capital e trabalho no campo futebolistico. A despeito de suas diferencas frente a outros
meios profissionais, a ideia basica é que o futebol compartilha da légica da exploragédo
capitalista. Os jogadores seriam, no fundo, explorados e subjulgados pela lei do passe,
estando, nesse sentido (da submiss@o ao passe), até em piores condi¢des que os demais
assalariados.

E isso mesmo. Os jogadores também seriam explorados®’®. Afonsinho, nesse
contexto, € um exemplo de afirmacdo e luta (vitoriosa, mas pontual) contra essa
exploracéo.

A despeito da frustrante auséncia de imagens que pudessem oferecer,
cinematograficamente, uma nocdo da qualidade e plastica futebolistica do protagonista,
a obra ndo se esquece do futebol; do que essa pratica tem de envolvente, apaixonante e
belo'”®. Também fica claro que ndo se trata de obra panfletéria, antes, socioldgica. E
engajada, mas com genuino intento de estudo\entendimento das relacdes estabelecidas
em torno do futebol. N&o se usa 0 desporto como mero pretexto para discutir alguma

situacdo social. Estuda-se o futebol e seus condicionantes e vinculos sociais.

178 O texto em off, narrado por Tite de Lemos, argumenta: “Dos onze mil jogadores profissionais do pais,
apenas dois por cento ganham salarios acima de mil cruzeiros. Cinquenta jogadores ganham entre quinze
e vinte mil cruzeiros. Salario acima de vinte mil é para os super craques. S6 existem dez e Afonsinho esta
entre eles, mas nenhum supercraque brasileiro ¢ dono de seu passe. S6 Afonsinho”.

79 Avelar anotou que o filme contém “(...) poucos lances de gol, poucas jogadas bonitas”. AVELLAR,
José Carlos. A classe operaria vai ao paraiso. Jornal do Brasil. Caderno B. Sec¢do Cinema. Edicdo de 26
de abril de 1975, pagina 2. Disponivel em:
http://news.google.com/newspapers?id=VfsZAAAAIBAI&sjid=uAWEAAAAIBAJ&hl=pt-
BR&pg=6595%2C4074949. Consultado em 02 de outubro de 2012.
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O lugar cinematogréafico da fita (Passe Livre, 1974)

O langamento de Passe Livre ocorre no Rio de Janeiro, em 18 de abril de 1975.
N&o obstante, a fita ja tinha sido exibida em pré estreia, em 23 de novembro do ano
anterior, pelo Cineclube Macunaima, que funcionava na sede da ABI, no centro do Rio.
Os baianos também tiveram a oportunidade de assistir a esse trabalho em uma jornada
cinematogréfica em Salvador, de 9 a 14 de setembro. Noutras palavras, essa pelicula
veio a publico a partir do Gltimo terco do ano de 1974%. Mais importantes que essa
circunscricdo cronolégica sdo as circunstancias de sua exibicdo. Passe Livre foi
produzido em cooperativa; conforme o proprio Oswaldo Caldeira esclarece “foi
importante porque (...) [constituiu-se no] primeiro longa em 16 milimetros a obter o
Certificado de Filme Brasileiro [certificado de longa metragem] e inaugurou um circuito

. -~ 59181
alternativo de exibicao” 8

. Até entdo, “nenhum filme” produzido nesse formato podia
“chegar ao grande publico fora do restrito circuito de cineclubes e cinematecas™®. E de
se chamar a aten¢do para a premiagdo dessa pelicula, agraciada com a “Margarida de
Prata”, outorgada pela CNBB, como “melhor filme brasileiro de 1974 (Caldeira; Sanz
e Caldas, 2004, p. 65).

Novamente o diretor é quem tem a primeira palavra relativamente a natureza (ao
género) da obra. Sem duvida se trata de um documentério; de “uma reportagem sobre

futebol”, conquanto, adverte, procurou

180 Essas informacBes puderam ser obtidas nas seguintes fontes: Cinemateca brasileira. Disponivel em:
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=
ID=024436&format=detailed.pft#1. Consultado 02 de outubro de 2012. Dados complementares foram
vistos no livro de Oswaldo Caldeira, Sérgio Sanz e Manfredo Caldas (2004, p. 63- 65).

181 CALDEIRA, Oswaldo. Entrevista concedida a TRIGO, Luciano. O cinema de Oswaldo Caldeira em retrospectiva.
Portal GL Maquina  de  escrever. 10 de  abril de 2011 Disponivel em:
http://g1.globo.com/platb/maquinadeescrever/2011/04/10/949/. Consultado em 05 de outubro de 2012.

82 0 Alerta. Matéria da Revista Veja, Ed. 298, de 23 de abril de 1975. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Consultado em 29 de setembro de 2012. A reportagem
informa que tal fato foi possivel “Gragas (...) ao pertinaz empenho da Federacdo dos Cineclubes do Rio
de Janeiro (...) [por intermédio da qual] essa lei acaba de ser revista ainda que precariamente (...) [sob a
forma de] exce¢do (...) que se espera torne-se em breve uma regra”. Ver também o livro de Oswaldo
Caldeira, Sérgio Sanz e Manfredo Caldas (2004, p. 65).
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Manter uma tensdo entre o tom do filme documentério e do filme de
ficcdo, de forma consciente, porque acreditfa] que estas duas
tendéncias so tém a ganhar se continuam a se visitar'®,

Entre outras formas, o carater ficticio adentra a pelicula toda vez que “ndo existe
uma imediata correspondéncia entre a imagem e a narracdo de Afonsinho”. E isso

acontece com frequéncia. Nessa operacao,

0 que estd sendo narrado deixa de ser uma coisa particularizada.
Afonso fala de um jogo que ele participou e a imagem do jogo de
subdrbio de hoje generaliza a ideia (...). Este tratamento € um processo
dindmico que atribui as coisas um valor universal. O importante €
mostrar uma pessoa dentro de um processo em que mil outros
jogadores de futebol se encontram.

Oswaldo Caldeira complementa:

O importante também é mostrar uma obra de arte como reconstrugdo
consciente da realidade. Ndo ha interesse, para nds, em impingir ao

espectador a impressao de que ele esta vendo o proprio real (...) [grifo

nosso]**.

O material que temos sob exame, portanto, € potencialmente complexo. A
concepcdo de documentario apresentada por Caldeira nessa producdo de 1973-74 é
bastante contemporanea. N&o se trata, no filme, de abdicar de uma discussdo séria e
racional sobre o tema-problema eleito, mas da compreensdo de que todo ensaio,
registro, documento(ario) é parcial (sob amplas acepcdes). E de fazer questdo de
comunicar isso ao espectador - Oswaldo cita como exemplo desse procedimento o
inicio da narrativa de Afonsinho, que comeca com o estalar de uma claquete, ou seja,
um evidente aviso: isto é um filme; este depoimento foi provocado*®.

Dos trechos ressaltados acima, ha trés aspectos mais que gostariamos de pontuar.
Primeiro a logica indutiva da direcdo. Afonsinho ¢ um; um “supercraque” (e nesse

sentido é Unico: um em um milhdo — ou um entre cerca de onze mil, conforme os

nameros apresentados); mas €, simultaneamente, mais um entre milhdes de brasileiros

183 CALDEIRA, Oswaldo — Entrevista. O futebol das ‘peladas’ aos grandes clubes. Jornal do Brasil, Cadeno B, p. 8.
Datado de 23 de novembro de 1974, Disponivel em:
http://news.google.com/newspapers?id=tpg VAAAAIBAI&s]jid=GAWEAAAAIBAJ&h|=pt-
BR&pg=6720%2C917889. Consultado em 09 de janeiro de 2013.

184

Id.
185 Oswaldo Caldeira em entrevista concedida ao Jornal Opinido, em 04 de outubro de 1974 e
reproduzida em publicagdo do préprio diretor, com Paula Mello (1998, p. 91).
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que sonharam e sonham em jogar profissionalmente; mais um entre milhdes que,
garotos, divertiram-se a exaustdo, em peladas suburbanas; mais um entre milhdes que
se veem constrangidos sob relagbes dominadas pelo capital; mais um entre milhdes,
jogadores ou ndo, que ndo detém o controle sobre os rumos de seu proprio oficio,
ocupacio ou arte. Em uma expressdo: ndo sdo donos de seus passes. E, portanto, nos
arranjos de inducdo (generalizacdo, conforme o proprio Caldeira) que o problema de um
jogador e de um homem pode servir para falar dos jogadores, do jogo e da nagao.

Em segundo lugar, queremos sublinhar a intencionalidade do diretor de fugir de
maniqueismos. E manifesta - “Nao ha interesse (...) em impingir (...) a impressdo de
que (...) [se] esta vendo o proprio real” - e é efetiva, no filme. E acionada por
intermédio da superposicdo de diversas opiniGes e por diversos atores: o cartola do
clube, o aspirante a jogador, o profissional gabaritado, o representante de associacoes, 0
dirigente de alto escaldo (Jodo Havelange) etc. Para melhorar, temos confrontacao entre
os pares, desestimulando associacdes mecanicas. Na parte final, a aproximadamente
01:08’, temos dois depoimentos de meninos aspirantes (que ja haviam sido mostrados
antes), a debater, em off, sobre os atrativos do jogo'®®. Enquanto nos sdo exibidas
imagens de torcedores, no Maracand, ouvimos “Beto” afirmar que quer ser jogador
“porque o futebol € a coisa mais bonita (...) do mundo”; imediatamente, a voz de um
outro menino (nao nomeado), diverge: “porque da dinheiro”.

Em terceiro lugar, queremos também evidenciar a pretensdo estética da
producgdo. E “importante”, afirma-se, “mostrar uma obra de arte como reconstrugo
consciente da realidade”. Até entdo, Caldeira utilizava-se de qualificativos de género
(filme documentario, reportagem filmada; filme de ficcdo), nesse momento transparece
a aspiracdo. Ndo se trata apenas de fazer dialogar tipos diferentes de cinema, mas de
fazé-lo com viés estético: com a criatividade e sensibilidade que possam eleva-lo a arte.
E nesse sentido que Mauricio Murad ndo hesita em inserir Passe Livre no campo do
Cinema Novo ¢ a apontar, para a sua elaboragdo, a “influéncia de Garrincha, alegria do
Povo” (2006(b), p.131). Isso € confirmado, mais de uma vez, pelo préprio Oswaldo

187

Caldeira™". Murad, o professor da UERJ, conclui assim: reputamos essa pelicula como

188 para fins de localizagdo rapida, quase todas as nossas anotacdes sdo tomadas com o registro do
contador do DVD ou qualquer outro aparelho. No entanto, somente informaremos essa contagem quando
considerarmos que a mesma é relevante para uma localizacdo minima do momento do filme ou para fins
de ordenacéo cronoldgica, l6gica ou para demonstrar reiteracdo/repeticdo de algum elemento do enredo.
187 Para a uma referéncia, dentre varias: “Quero deixar registrado com clareza que na minha opinio é o
melhor filme sobre futebol feito no Brasil até hoje [Garrincha, alegria do povo]”. Entrevista de Caldeira
que consta do livro de Luiz Oricchio (2006, p. 313-314).
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“um classico do cinema e do futebol brasileiros (...) enquanto referencial (...).

Imperdivel, portanto” (2006(b), p.133).

Passe Livre, o filme (a narrativa filmica especifica dessa obra singular)

Com 0 acesso que tivemos a entrevistas e textos publicados, Oswaldo Caldeira
tem sido um bom guia de sua prépria obra'®®, Mantenhamo-nos nesse rumo. Em
depoimento para o Caderno B do Jornal do Brasil, o diretor de “O bom burgués” (1982)
e “O Grande mentecapto” (1989), informa que foi estabelecido “trés niveis de
abordagem” no documentario. Um em “relagdo a Afonsinho como pessoa”, outro
referente “ao futebol” e um terceiro “de ambito mais geral”, concernente a “problemas
de relacionamento de trabalho na sociedade brasileira”*®. De modo breve, vejamos
cada um desses itens.

Afonsinho, o cidaddo Afonso Celso Garcia Reis, é o centro a partir do qual
irradia o enredo do filme. Uma pequena apresentacao ¢ feita, aproximadamente a cinco
minutos do inicio da fita: “Afonsinho, vinte e cinco anos, estudante de medicina, meio
campista. Com nove anos de carreira, jogou pelos maiores clubes de futebol do Brasil”,
situa-se, ademais, no restrito circulo das dez maiores remuneragdes do futebol
brasileiro. O professor Marcelo Murad ‘“complementa” essa pequena biografia,
adicionando a experiéncia posterior de Afonsinho como vereador, “deputado estadual,
coordenador de projetos sociais no sistema penitencidrio” e como um ‘“bom
representante dos chamados ‘rebeldes’ do futebol brasileiro”’(2006(b), p. 130).

Pois bem, a “ideia era usar Afonsinho como um deflagrador™®. Por isso seu
depoimento funciona como uma espécie de fio condutor a partir do qual eventos,
circunstancias e temas vao sendo trabalhados e discutidos. Inclusive o do passe. As
circunstancias que envolvem o litigio juridico de Afonso Reis com o Botafogo passam
por desentendimentos entre o clube, o jogador e o técnico Mario Lobo Zagallo.
Relativamente ao conflito entre esses dois ultimos, ouvimos no documentéario, em off,
que “ninguém sabe como a briga comegou” (aproximadamente a 35°42”). De qualquer

modo, segundo Afonsinho, apds seu empréstimo/punicdo por seis meses ao Olaria, 0

188 Aproveitamos para registrar e agradecer ao diretor Oswaldo Caldeira que, procurado em nosso nome
pela professora Natalia Crivelo, muito pronta e gentilmente atendeu-nos, inclusive fornecendo parte do
material bibliogréfico que ora utilizamos.
189 CALDEIRA, Oswaldo — Entrevista. O futebol das ‘peladas’ aos grandes clubes. Jornal do Brasil, Caderno B, p. 8.
Datado de 23 de novembro de 1974, Disponivel em:
http://news.google.com/newspapers?id=tpg VAAAAIBAI&s]jid=GAWEAAAAIBAJ&h|=pt-
1Bg(l)?&pq:6720%2C917889. Consultado em 09 de janeiro de 2013.

Id.
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atleta volta ao Botafogo e ouve que sua “aparéncia nao” tinha nada a ver “com um
jogador de futebol”, assemelhando-se mais a um “cantor de ié-ié-i€ ou tocador de
guitarra” (ao que incide um corte ¢ novamente vemos Gilberto Gil cantando Meio de
campo; e tocando violdo — 42°:04”). Por um motivo ou por outro, o significativo, tal
como o advogado de Afonsinho argumenta, é que o clube proibiu o atleta de treinar e
suspendeu seu pagamento. As duas coisas, simultaneamente. Ap6s uma batalha judicial
de mais de sete meses (entre setembro de 1970 e marco de 1971 — COUTO, 2009, p.
207), para surpresa inclusive do representante legal do jogador (“Eu fui advogado dele e
ndo esperava ganhar na justi¢a esportiva” - 47°:10”), Afonsinho obtem direito de gerir
integralmente seus contratos profissionais (a partir dali “ele passa (...) a alugar ao invés
de vender o seu passe”).

Anunciada a sentenca em off, tendo por ilustracdo uma foto de tribunal, da-se um
corte e as duas imagens sequenciais merecem destaque. A primeira consiste em uma
foto de Zagallo, enquadrada pela cdmera em movimento, de baixo pra cima. O ex-
jogador e técnico surge com os dois bracos erguidos, praticamente em uma posicao de
surpresa e rendicdo. Imediatamente se faz uma transigédo (inicialmente pelo som) para
nova tomada de Gilberto Gil, cantando Meio de Campo, agora, efusivamente, a partir

dos seguintes versos (487:45”):

Que a perfeicdo é uma meta

Defendida pelo goleiro

Que joga na selecdo

E eu nao sou Pelé, nem nada

Se muito for eu sou um Tostéo

Fazer um gol nesta partida ndo é facil, meu irméo.
Entrei [sic.] de bola, e tudo (...) E Gooooooool!!

Retomemos a partir do “segundo nivel de abordagem” de que nos preveniu
Oswaldo Caldeira. Tratar-se-ia do tema do futebol. Sobre o oficio e profissdo
futebolistica, o documentario vai compor um retrato desmistificador. Mostra 0s
sucessivos funis que aguardam os aspirantes a jogadores nacionais. O primeiro deles nas
escolinhas dos clubes. No minuto sete, a partir do detalhamento cinematografico de uma
chuteira, introduz-se o universo dos garotos (a maioria “pobre”) que disputam escassas
vagas para dar continuidade ao sonho de jogar em um grande clube. O texto narrado

quantifica:
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Anualmente, cerca de vinte jogadores juvenis sdo aproveitados nos
times profissionais da Guanabara. Os outros quinhentos se espalham
pelos clubes menores ou vao tentar profissdes para as quais nunca se
prepararam. Os escolhidos se defrontam pela primeira vez com o
passe™™.

Antes disso, porém, ja se havia posto para “conversar” um dirigente do flamengo
¢ um menino da escolinha (“Beto”, citado por nés um pouco acima). O cartola, de
terno, em pé, a frente de uma estante de troféus contrasta propositalmente com o
adolescente, que da seu depoimento a beira do campo, depois da tela de delimitacdo. O

primeiro esclarece:

Hoje em dia o futebol profissional é também e principalmente uma
fonte de receitas. Muito valiosa e até mesmo inestimavel... (97:38”).

Beto, o garoto, nds ja sabemos, acha mesmo ¢ que “o futebol [¢] a coisa mais
bacana que tem no mundo”. Ainda sobre esse topico, o futebol, Caldeira vai abordar a

fugacidade da carreira e 0s problemas da aposentadoria.

No fim da carreira, o jogador de futebol se sente perdido. Acostumado
ao sucesso e despreparado para qualquer outra atividade, muitos
acabam mendigos, depois de recusarem ou ndo conseguirem
profissbes mais modestas. Barbosa, um dos maiores goleiros do
mundo na década de 50, hoje trabalha na bilheteria do Maracand
(20°:127).

A figura tragica de Barbosa, chamado a dar seu depoimento, é filmada por varios
angulos, em algumas tomadas. A Ultima delas € um zoom que vai de uma fila, na
bilheteria onde trabalha, até o guiché onde supostamente encontra-se, irreconhecivel,
invisivel mesmo, para quem compra os tickets e, nesse momento, para o espectador.

Além desses problemas, ha o passe. Essa “lei internacional, reconhecida pela
FIFA” e que “d4 ao clube mais do que os direitos normais no controle do trabalho. Com
o término de um contrato, “o jogador s6 poderd se transferir se o novo empregador

estiver disposto a pagar a indenizacdo” (14°:31”) estabelecida pelo clube de origem.

910 inicio dessa fala é por volta de 147:31”. Uma coisa que sentimos falta é a auséncia de referéncia
sobre esses dados (e outros). De onde vem essa informacdo? Qual(is) a(s) fonte(s)? Se é verdade que se
quer “manter uma tensdo entre o tom do filme documentario e do filme de ficgdo”, no momento em que
se documenta e se apresentam elementos como dados, pensamos que, nessas circunstancias (em que o
tom de documentario se faz mais presente), o esclarecimento do como se chegou aos referidos dados seria
pertinente e necessario.
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Opinides divergentes sdo veiculadas. O presidente do Flamengo, a época, e 0
préprio Jodo Havelange (como ja mencionamos), argumentam pela defesa da instituicéo
do passe, com base no argumento de uma contrapartida necessaria para compensar 0
investimento de risco realizado pelo clube no jogador.

O terceiro “nivel” discursivo se refere as generalizagdes que, a partir da
trajetoria de Afonsinho e da estrutura e cultura do futebol, poder-se-ia extrapolar para a
sociedade mais geral. Inicialmente temos o proprio paralelismo da relacdo entre capital
e trabalho no futebol e na sociedade. Esta caracterizacdo ndo estd expressa de forma a
que possamos recorrer a passagens ou imagens inequivocas para atesta-la; mas essa é a
indicacdo do diretor nesse elenco de trés niveis e também é a leitura do professor
Murad:

O filme trata mesmo é do tema da liberdade, das relagdes de trabalho
dominantes numa conjuntura ditatorial de uma sociedade baseada na
concentracdo, na exclusdo, na imposicdo e na subordina¢do, como
constantes estruturais e historicos.

Esta pelicula pode ser considerada, simbolicamente, uma metéfora das
reais condicGes e das lutas por melhores relacBes de trabalho no
Brasil, do mesmo modo que a instituicdo futebol é considerada uma
metafora da realidade brasileira, de seus fundamentos, de suas
contradic¢des (2006(b), p. 133).

Luiz Zannin Oricchhio segue 0 mesmo raciocinio:

O longa de Oswaldo Caldeira trata da carreira de Afonsinho (...), mas
se refere também, e de maneira alusiva, a toda a situacdo politica do
pais, com as classes trabalhadoras vivendo amordacadas pela ditadura.
Passe Livre fala entdo de futebol para melhor falar do pais (...) (2006,
p. 162).

Ao desmistificar grande parte do glamour do universo futebolistico € como se o
filme sugerisse/convidasse a reflexdo critica sobre os demais meios profissionais,

muitos dos quais destituidos, inclusive, de qualquer aura ilusoria de bem estar.
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O papel do futebol na tela de Passe Livre

Referimo-nos ao futebol como metéfora e como negédcio. Vimos também que o
documentério ndao foi prodigo em exibir imagens do jogo em si. Ndo vamos ser
repetitivos. Ha, no entanto, uma outra dimensdo. Ao ser indagado sobre quais “outros

aspectos do futebol sdo ressaltados” na obra, Caldeira ndo titubeia:

O aspecto ludico, que esta associado ao aspecto ludico da prépria vida
em geral. Este é outro nivel de leitura do filme (...) a busca das
necessidades fundamentais do homem. (...) ndo é por acaso que 0s
letreiros do filme foram feitos em cima de desenhos infantis,
inspirados nos desenhos que estavam na prépria casa de Afonsinho.
(...) comega com ele falando sobre infancia, o quintal da casa dele, as
peladas na chuva. Essa preocupacdo é¢ fundamental (...). Acho que
Afonsinho encarna (...) essa tentativa de preservar o sentido lidico
fundamental da vida. E isto se liga a musica dos Novos Baianos que

abre e encerra o filme, ligando vida, jogo, futebol e aspectos sociais™®.

A nosso ver é esse elemento de valorizacdo de um teor ladico do futebol (e da
vida) que mais propicia que essa obra cinematografica se expresse esteticamente:
artisticamente. O arranjo filmico nos segmentos finais da pelicula, aborda exatamente
essa dimensdo. Por volta dos 58°, Afonsinho parece oferecer uma conclusdo ao seu

depoimento.

Eu acho que o legal é que o jogo, o jogo futebol, continua (...). A
esséncia, o miolo do negécio é o futebol. Essas coisas todas de bom e
de ruim que envolve, melhora ... piora; mas o futebol é que se
mantém; que é 0 jogo mesmo; que a gente gosta e que as pessoas vao
ver [porque] também gostam do jogo.... (grifo nosso).

Pensamos que o cinema\ensaio de Caldeira segue por essa vereda. Examina o
que, em um determinado problema (a questdo do passe), em um determinado tempo (um
pais sob regime ditatorial no qual uma das marcas indeléveis era a contencdo das
demandas e expressdes do Trabalho) “piora” ou “melhora”, mas de qualquer forma
“envolve” o futebol, esse jogo que todos nos (atletas, cineastas, doutorandos) gostamos

muito de jogar, ver, escrever sobre.

192 Oswaldo Caldeira em entrevista concedida ao Jornal Opinido, em 04 de outubro de 1974 e
reproduzida em publicagdo do préprio diretor, com Paula Mello (1998, p. 92).
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Rumando para o desfecho (a partir de 01:09°), o filme expde cenas de um
flamengo e Vasco, no Maracand. Ao fim da partida, em meio a uma leve chuva,
Afonsinho confraterniza com seus adversarios. Apertos de mdo, abragos, breves
conversas. Um repOrter de campo o intercepta e ele cede uma entrevista. Temos essa
imagem e, em off, um depoimento que n&o condiz com a mesma. Afonsinho “continua”

suas reminiscéncias, por efeito da edi¢do sonora:

Eu sempre gostei de jogar bola na chuva. Praticamente toda tarde a
gente se reunia para jogar. Ai, quando chovia (...) [ja] se sabia; era
certo mesmo. Aquela enxurrada varria o campo (...). A gente se
molhava todo (...) € muito bom. Eu gosto disso até hoje.

Nesse exato instante entra a masica dos Novos Baianos (com a qual se iniciaram
as memorias de Afonsinho, aos 2’: executa-se uma volta completa, em torno de seu

depoimento). A letra é cristalina:

Desde 14, quando me furaram a primeira bola no meio da rua, na
minha terra quer dizer,
Juazeiro onde se da ao mesmo tempo ltuacd.

O ho ho ho, a vizinha tem vidragas. Tem sim sinho.
O ho ho ho, a vizinha tem vidragas. Tem sim sinho.

Ao meus olhos bola, rua, campo e sigo jogando porque eu sei 0 que
sofro e me rebolo para continuar menino como a rua que continua uma
pelada.

Que a vida gue ha do menino atrés da bola: para carro, para tudo.
Quando ja ndo ha tempo

Para pito, para grito € 0 menino deixa a vida pela bola...

S6 se ndo for brasileiro nessa horal
S6 se ndo for brasileiro nessa hora!

Onde estd, nesse desfecho, o jogador “rebelde”, lutador, requerente de seus
direitos? Ele persiste; mas também esta ali, reencontrando-se no jogo, o garoto; naquilo
que continua... no “miolo de tudo”, naquilo que “gosta de fazer”: jogar futebol na
chuva, como quando era crianca. Afinal, sabemos (0 jogador Afonsinho, 0 meio
futebolistico, os espectadores, os brasileiros: nés) o que se sofre e se rebola para

continuar menino; para seguir jogando e vendo a rua como uma pelada.
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Quanto ao lugar de producéo de Passe Livre (1974)

Oswaldo Caldeira se declarou “ligado ao futebol como paixdo”. Consubstancia
essa declaragdo amorosa lembrando que fez “trés filmes de longa-metragem sobre” o
desporto, “inclusive com abordagens bem diferentes”. J4 vimos um pouco sobre Passe
Livre, uma pelicula “de resisténcia”. Nao seria possivel “ndo considera-lo um marco”.
Foi exibido “nas fabricas”. O diretor mineiro ainda assina Futebol Total (1974) e Brasil

Bom de Bola 78 (1978)**°. De acordo com o jornalista Luiz Oricchio, Passe Livre é

um exemplar isolado no contexto dos anos 1970, quando, por
circunstancias historicas, a politizacdo do futebol atingira grau
maximo. Mas era uma politizacdo de Estado, que ndo deixava brecha
para contestagOes da oposicdo. Nesse sentido, (...) [o filme] foi uma
espécie de drible no meio das pernas do regime. Uma caneta, como se
diz em vocabulario de boleiros.

Realmente a obra de Caldeira apresenta aspectos ousados. Nisso estamos de
acordo com as afirmagdes acima. Por outro lado, estranhamos a assercdo de que nédo
havia “brechas”. Nao foi o filme aprovado, inclusive em carater excepcional, por conta
da bitola de producdo — 16mm? Nao foi premiado pela CNBB, ja em 1975? E,
politicamente mais significativo, ganhou ainda o Prémio Adicional de Qualidade do
INC, também naquele ano. Anteriormente tivemos oportunidade de passar em revista
algumas das caracteristicas complexas dos 0rgdos estatais de cinema. Talvez isso ajude

a explicar o caso™.

Outro aporte que talvez auxilie em um melhor entendimento dessas questdes
pode ser encontrado na boa discussédo travada por Francisco Carlos da Silva, ao estudar
o filme Pra frente Brasil, de 1983, dirigido por Roberto Farias. Na ocasido, o professor

do IFCS/UFRJ sintetizou sua leitura nos seguintes termos:

193 Entrevista de Caldeira que consta do livro de Luiz Oricchio (2006, p. 302; 320-321).

194 \/er nosso segundo capitulo, secdo I1.3 Cinema e ditadura no Brasil. Nessa parte da tese pudemos ver o
“’degelo’ promovido pelo Governo “em relagdo aos meios artisticos”, a partir de 1973; a “aparente
contradi¢do entre promo¢do e censura” e o exemplo do filme de Joaquim Pedro de Andrade, Os
inconfidentes, de 1972. Cineasta muito admirado por Oswaldo Caldeira, como j& mencionamos.
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Talvez o eixo central para anélise do filme (...) [seja a] vitimizacdo do
povo brasileiro, tomado em tenaz entre tais forcas politicas (...) [0
regime, o ‘“autoritarismo de direita” e o “revolucionarismo de
esquerda”]. (...) [Aqui residiria] o elemento central em torno do qual 0
roteiro constri sua argumentacdo: um grito, um basta, contra 0s
extremismos (DA SILVA, F.C.T, 2005, p. 22-23).

O pesquisador prossegue. Ao “longo de todo o roteiro”, o que se “quer passar” &
a caracterizagdo de uma “auséncia de alternativas para o homem comum sob uma
ditadura”. A esse respeito, 0 professor ¢ taxativo: “do ponto de vista da historia, isso
nao ¢ verdade”. Os “atores politicos (...) eram de natureza muito mais diversificada do
que aqueles que o filme oferece”. A partir dai, enumera: “trabalhavam contra a
ditadura” os “catolicos organizados em torno de centros, partidos ou personalidades
como D. Heélder Cémara; os “politicos moderados” e, inclusive, os adeptos do

“‘Partiddo’, que sempre rechagcaram a luta armada”. E arremata:

A ideia de que todos aqueles gue estdo organizados, todos os que tém
acdo contra a ditadura, sdo favoraveis a outra ditadura (...) no limite,
serve de justificativa para 0s que se mantiveram passivos perante 0s
atentados contra as liberdades bésicas do individuo (DA SILVA,
F.C.T, 2005, p. 25).

A sumula acima teve como objetivo oferecer subsidio para, de forma analoga ao
raciocinio de Francisco Carlos da Silva, argumentarmos pela existéncia, sim, de
margens na politica cinematografica para exercicios criticos (em ampla acepcdo).
Evidentemente essas margens (ou brechas) variaram ao longo do periodo e implicavam
custos e riscos burocraticos, financeiros e politicos. Dessa forma, mais que uma caneta
no regime (que parece supor um erro ou falha do sistema censor), 0 que parece ter
havido foi, de um lado, a manipulac¢do consciente de espacos e nichos criticos, ocupados
com algum célculo de possibilidades. De outro, por parte das instituicGes oficiais, um
reconhecimento das qualidades da obra (um quesito que tinha seu papel na avaliacdo
dos érgdos regulatérios do cinema) e, talvez, uma maior permissividade regulatoria,

dados alguns novos sinais de flexibiliza¢do, nesses idos do segundo semestre de 1974.
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I11.2. Fatbol en las pantallas

A partir de agora analisaremos os filmes espanhdis, procedendo de modo similar
ao adotado para as peliculas brasileiras. Antes de iniciar, porém, iremos propor oS
seguintes agrupamentos: de um lado colocamos Volver a Vivir (1968) e La vida sigue
igual (1969), de outro pusemos Las Ibéricas (1971) e La liga no es cosa de hombres
(1972). Barca: Una historia del Futbol Club Barcelona (1974), o Gnico documentério
desse grupo, vai ser visto mais individualizadamente. Essa forma de apresentacéo e
exame é cronoldgica e de contetdo, quer dizer, tem a ver com o contexto mais geral e
com o que (e como) os filmes em questdo estdo lidando: seus temas, problemas e
formatos. Apesar de os alocar assim, iremos ver cada um deles separadamente, somente
depois os perfilaremos, tal como disposto acima. Sem mais, iniciemos com a primeira
fita.

Volver a vivir (1968)'*°
Introducéo

Volver a vivir vem registrado na Base de dados da Filmoteca Espanhola como
sendo do ano de 1967, mas estreou mesmo no inicio de 1968. Teve uma recep¢do morna
pela critica, a qual, ndo obstante, reconheceu o dominio do ramo pelo cineasta,
conforme podemos constatar em dois artigos do Jornal ABC:

La realizacion es suelta, como cabe esperar de Mario Camus, cuya
facilidad expresiva se ha hecho patente en otras peliculas [e]

En la parte técnica se advierte el oficio de Mario Camus, que sabe

manejar diestramente las camaras*®.

Quanto ao género, Volver a vivir, estd mais para um drama ou até mesmo um

dramalhdo romantico. E desse tom assumido pela pelicula que deriva a critica emitida

195 \er ficha técnica em anexo.

196 Respectivamente em: “Volver a vivir”. Jornal “El ABC”. Edicion de la mafiana. Madrid. Miercoles,
14 de Febrero de 1968. Pagina 81. Disponivel em:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1968/02/14/081.html; “Estrena de las
peliculas ‘El diablo Enamorado’, “Volver a vivir’ e ‘Nindo de espias’”. Jornal “El ABC”. Edicidn de la
Andalucia.  Sevilla. Martes, 19 de Marzo de 1968. Pagina 75. Disponivel em:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/sevilla/abc.sevilla/1968/03/19/075.html
Consultado em 14 de janeiro de 2013.
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por Martinez Tomas, no periddico La Vanguardia Espafiola, em 9 de maio de 1968.
Vejamos, rapidamente.

Comentando o enredo, o jornalista entende que os dilemas do protagonista,
relativos a um recomeco de vida, estdo muito bem postos. O mesmo, porém, ndo se
poderia afirmar sobre os moveis da personagem de Lea Massari, Maria, par romantico
de Luis Rubio, interpretado por Raf Vallone. Pois bem, um tanto indignado, o critico
considera bastante obscura a atitude da mulher que se enamora pelo treinador. Sendo
esposa de um dirigente esportivo do clube de futebol que contratatou Rubio, “somente
por se sentir pouco atendida” pelo marido, “vaga pelo campo de futebol como uma alma
penada”. Essa dama, “incompreendida e insatisfeita, apresenta-se como uma fruta

madura. Cai nos bragos do treinador, sem resisténcia. E complementa:

La exaltacion romantica y estremecida de esta pareja, ya bastante
madura, nos parece un poco exagerada. No es que en la vida no se den
tales [inaudivel], pero también es verdad que Margarita Gautier y
Armando Duval son personajes cada vez mas raros en nuestra época.
Pero, en fin, admitamos que no es absolutamente inadmisible este
brote tardio de romanticismo. También, como Margarita Gautier, la
dama enamorada sabra renunciar a su pasion, evitando asi que el

pobre entrenador vuelva a desentenderse de los deberes que le impone

su riguroso oficio™".

Aqui temos ao menos duas possibilidades de leitura, ndo excludentes. A alusado
aos protagonistas de A Dama das Camélias (Margarita Gautier e Armando Duval — obra
de Alexandre Dumas, 1848), evidencia uma critica ao traco demasiado romantico da
historia, pretensamente fora de época e de medida. E essa parece uma constatacdo
valida. O casal protagonista tem ares de Romeu e Julieta (embora ndo sejam mais
garotos), com direito a amor a primeira vista, relacdo socialmente vetada ou dificultada,
juras de eterno compromisso, corridinhas de esconde esconde e planos efetivos de fuga
de tudo e de todos. Pois bem, e repetindo, isso € o que o artigo quer comunicar, e o faz.
Por outro lado, é interessante notar que, simultaneamente, seu autor corrobora uma
visdo de culpabilizacdo praticamente exclusiva da mulher. Tanto em Dumas como em

Camus. O “Pobre treinador” ¢ enlagado pela atraente oferta de uma bela mulher que,

7 MARTINEZ TOMAS, A. Jornal La Vanguardia espafiola. “Musica, Teatro e Cinematografia”.
“Fantasio: Volver a vivir’. Barcelona, 9 de Mayo de 1968. Pagina 54. Disponivel em:
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1968/10/27/pagina-54/34337209/pdf.html?search="volver a
vivir" . Consultado em 14 de janeiro de 2013.
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somente por sentir-se pouco atendida, ja se joga, de mdos beijadas, a um outro

homem?*®®

. Gragas aos céus, ou melhor, ao argumento, ela soube renunciar a sua paixao,
tal como no classico da literatura francesa. E essa rendincia que permite que o vardo
finalmente cumpra sua sina e dever, evitando o desvio fatal rumo a seu soerguimento
(no filme o protagonista Luis Rubio resolve largar todos seus planos e compromissos e
fugir com Maria; embora combinados, ela ndo aparece e, mesmo ndo deixando de ama-
lo, passa a evita-lo). Essas observacdes nos ajudardo na sequéncia. Continuemos

estabelecendo demais elementos da obra.

O lugar cinematografico da fita Volver a vivir (1967)

As fontes biogréaficas ressaltam Camus como um nome importante na histdria do
cinema espanhol. Em fevereiro de 2011, O Jornal La Vanguardia, por ocasido da
entrega de um prémio Goya Honorério, se refere ao diretor como “um dos grandes da
cinematografia espanhola, mestre em adaptacfes literarias e autor de uma ampla

filmografia™®°.

Sua trajetoria, como a de tantos, esta ligada ao Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas, cujo papel na formagédo de cineastas
espanhois foi rapidamente visto aqui (consultar capitulo 1.4 Cinema e ditadura na
Espanha). Sua estreia com Los farsantes (1963), seguida por Young Sanchez (1964) e El
viento Solano (1967), havia deixado uma boa impressao e aproximado sua obra e pessoa
ao Novo Cinema Espanhol. Na década de 80, porém, duas obras acabariam por
inscrevé-lo definitivamente no rol dos mais importantes cineastas espanhois: La
Colmena (1982) e Los Santos Inocentes (1984). Ambos renderam variados prémios e
reconhecimento dentro e fora da Espanha, sendo que La Colmena obteve o Urso de
Ouro no festival de Berlim. No ano de 1985 o realizador foi agraciado com o Prémio

Nacional de Cinema e em 2011, como afirmamos acima, foi laureado com um Goya

198 para que se possa examinar todo o trecho pertinente: “Mario Camus ha planteado, el problema de este
hombre en términos de una gran claridad. Lo que queda, en cambio, bastante oscurecida es la actitud de la
mujer que se enamora de él y con la que vive un idilio exaltadamente apasionado. Esposa de un directivo
del club, s6lo por sentirse poco atendida por éste, vaga por el campo de fitbol como un alma en pena. El
entrenador llega en el momento justo. La dama incomprendida e insatisfecha es como una fruta madura.
Cae en sus brazos sin resistencia”. Id. ibid.

199 Disponivel em: http://www.lavanguardia.com/cultura/20110214/54113817046/mario-camus-recibe-el-
goya-de-honor-y-rinde-homenaje-al-oficio-del-cine.html. Consultado em: 14 de dezembro de 2012.
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honorario. A essa altura ja havia assinado a direcdo de vinte e nove peliculas, varios
trabalhos para a televiséo e roteiros para uma dezena de outros diretores. Contava com

mais de setenta anos®.

De modo mais especifico, relativo a fita sob exame, temos mais duas
observacdes. A primeira se refere a insercdo da obra ao conjunto das co-producoes, tao
em voga na década de 1960, em Espanha (ver de novo o capitulo 11.4 Cinema e ditadura
na Espanha). A segunda tem a ver com o fato de que a producéo de Volver a vivir
(1968) corresponder a um periodo marcado por uma maior aproximacao do diretor a um
cinema mais comercial. E com esse entendimento que a critica do Jornal El ABC, de 19
de margo de 1968, aponta que essa pelicula de Camus “é dirigida para o grande publico
(...)", apresentando “uma histéria sentimental, ambientada no mundo do futebol”?®*. Em
uma entrevista concedida ao suplemento El Cultural, do Jornal EI Mundo, datada de
janeiro de 2011, Mario Camus esclarece o seguinte:

Cuando salimos de la Escuela Oficial de Cine, a ninguno nos cabia en
la cabeza hacer peliculas por dinero, queriamos marcar un estilo. Pero
mi conviccion es que debia entrar como uno mas de la profesion, y por
eso hice muchos encargos, musicales, comedias, lo que hiciera falta.
Aparte de esos trabajos alimenticios he sabido también encontrar mi
hueco para levantar proyectos mas personales, como la serie de
television Fortunata y Jacinta, que es el trabajo que mas satisfaccion

me produce, o El color de las nubes, o Sombras en la batalla®®.

20 Qutras fontes consultadas: MIRA, Alberto Nouselles. Historical dictionary of Spanish cinema /
Alberto Mira. Historical dictionaries of literature and the arts, 37. U.K.:The Scarecrow Press, Inc., 2010.
Pagina 67, Biografia Camus. Disponivel em:
http://www.spainisculture.com/en/artistas_creadores/mario_camus.html; Jornal ElI ABC. Espectaculos.
“El realizador Mario Camus, premio nacional de cinematografia/ Mario Camus o la profesionalidad”.
Madrid, 23 de Mayo de 1985. Pagina 83. Disponivel em:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1985/05/23/083.htm; VIDIELLA,
RAFA. “20 Minutos”. Mario Camus: "EI cine espafiol siempre ha estado jodido". Madrid, 17 de Febrero
de 2009. Disponivel em: http://www.20minutos.es/noticia/450830/0/mario/camus/entrevista/.
Consultados em 15 de janeiro de 2013.

21 Jornal “El ABC”. Edicién de la Andalucia. Sevilla. Martes, 19 de Marzo de 1968. Pagina 75.
Disponivel em:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/sevilla/abc.sevilla/1968/03/19/075.html
Consultado em 14 de janeiro de 2013.

22 REVIRIEGO, C. El Cultural — Revista de actualidad cultural del periédico EI Mundo. Entrevista de
Mario Camus. Madrid, 11 de Enero de 2011. Disponivel em:
http://www.elcultural.es/version_papel/CINE/28654/Mario_Camus. Consultado em 15/01/2013.
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Bom, Volver a vivir, pensamos, encontra-se em um meio termo entre 0S
“trabalhos alimenticios” e os projetos mais pessoais desse diretor da capital da

Cantdbria, cidade de Santander.

Algumas palavras mais, agora para referenciar a dupla protagonista. O casal
romantico da pelicula foi formado por dois nomes conhecidos, conforme convinha a
uma producdo de apelo de pablico. Principalmente o veterano ator Raf Vallone. Este
intérprete italiano construiu uma carreira internacional a partir de 1953, participando de
producbes em espanhol, francés, inglés e, é claro, em seu préprio idioma. Ao fazer
Volver a vivir, Vallone ja havia atuado em aproximadamente 49 peliculas. Morreu em
2002 aos 86 anos, estando casado com a atriz Elena Varzi e deixando dois filhos. Figura
no IMDB como tendo trabalhado em 95 titulos, dentre eles El Cid (1961), A View from
the Bridge (1962), The Italian Job (1966) e O Poderoso cheféo: parte I11 (1990). Um
dado pertinente: tentou ser jogador de futebol em Turim, antes de se dedicar ao
jornalismo e, por fim, a arte dramética. As cenas de Volver a vivir exibem-no com a
bola, mais vezes que o esperado para um treinador, certamente por conta desse seu

passado desportivo®®.

Com Lea Massari, também estamos diante de uma atriz experiente. Hoje, aos 79
anos de idade, a atriz italiana encontra-se afastada do meio, até onde pudemos verificar.
A época de Volver a vivir ja havia trabalhado em mais de vinte peliculas. Sua carreira
internacional ndo foi tdo ampla e variada como a de Vallone, mas marcou, com sua bela

presenca, 59 titulos cinematograficos®®.

23 Fontes: http://akas.imdb.com/name/nm0885203/; “Allo cine”. “BIOGRAFIA DE Raffacle ‘RAF’
VALLONE”. Disponivel em: http http://www.allocine.fr/personne/fichepersonne-3903/biographie/;
Estaddo on line. « Arte e Lazer ». Morre o ator italiano Raf Vallone. Quinta-feita, 31 de outubro de
2002. Disponivel em: http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2002/not20021031p1689.htm.
Consultados em 15 de janeiro de 2013.

2% hitp://www.imdb.com/name/nm0557159/. Consultado em 20 de janeiro de 2013,
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Volver a vivir, o filme (a narrativa filmica especifica dessa obra singular)

Luis Rubio é um jogador de futebol de passado glorioso e de presente
decadente. Ap6s uma passagem vitoriosa no futebol espanhol, no qual chegou a selecéo,
0 mesmo viaja para a Ameérica do Sul, tornando-se treinador de sucesso. Nesse
momento, porém, se vé abatido por uma tragédia pessoal: problemas conjugais acabam
resultando no suicidio de sua esposa. Saindo de uma temporada em um hospital
psiquidtrico, escreve a um amigo no velho continente e retorna, como treinador de seu
primeiro clube, o qual se exaspera para voltar a divisao principal. Todas as esperancas
do clube sdo depositadas no antigo idolo. E vice versa, ou seja, Rubio joga todas suas
cartas nessa oportunidade para, finalmente, poder voltar a vida. Essa historia, alias, é
contada por esse amigo-narrador, de nome Garido (vivido pelo ator Alberto Mendoza).

A partir do regresso de Rubio, a dindmica é centrada em uns quatro pontos
principais, a saber: os treinamentos dirigidos pelo ex-jogador; a ascensdo, com
dificuldades, da equipe; a marcacdo cerrada de um aborrecido cronista desportivo
(Andrés Medina, personagem de Luis Pefia) e o envolvimento de Rubio com Maria,
vivida por Lea Massani. O enlace romantico de Luis e Maria se evidencia na primeira
tomada em que contracenam. Posteriormente, Luis vai sabé-la casada, com um dos
dirigentes da equipe que o contratou e ao qual passa a conhecer pessoalmente. Alias, no
segundo encontro do futuro casal, quem os “apresenta” ¢ exatamente Ignacio, o marido.

Desse modo desenha-se 0 novo nd para a tentativa de soerguimento do ex-atleta.

Ao voltar ao seu mundo, o mundo do futebol, Rubio tem, pois, uma nova
chance. Com o0 sucesso antevisto pelas primeiras vitdrias, tudo indica que o ex-jogador
dara a volta por cima, ja sendo cotado inclusive para dirigir times do primeiro escaldo.
N&o obstante, como da primeira vez, um percalco, de saias, pode fazer tudo ir agua
abaixo. No final, Rubio, amorosamente frustrado pela impossibilidade do
desenvolvimento de sua relacdo com Maria, joga tudo na Gltima e definitiva partida do

clube frente ao qual ja foi até demitido.

Enfim, se quisermos sumariar, dois grandes elementos se entrecruzam na
historia filmada por Camus. A eclosdo de um amor arrebatador e proibido, ao estilo
romantico e fatal e o tema da superacdo, da reconstrucdo apds a queda. Na verdade,
ambos estdo intrinsecamente interligados. A nova chance a que o personagem de Raf

Vallone tem acesso também lhe expbe a novos perigos, e, como em uma reedi¢cdo, uma
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nova mulher pode Ihe custar tudo, agora, provavelmente, de forma definitiva. Figuemos,
por enquanto, com essa sinopse béasica. Desenvolveremos alguns dos meandros

narrativos na Ultima parte desta secéo.

O papel do futebol na tela de Volver a vivir

Imageticamente o futebol tem uma presenca bastante razoavel na pelicula em
questdo. O filme inicia com uma panoramica que segue do mar ao Estadio de futebol,
vazio, em um enquadramento bem amplo, que abarca todo o campo. Dai se seguem
detalhamentos do gramado, dos bancos, das arquibancadas até o corte cinematogréafico
que passa a compor o entorno do ambiente; desta feita em um dia ou hora de jogo. A
narrativa, a cargo de Garrido, se da a partir de tomadas desse personagem no interior do
mesmo estadio, em meio a outros torcedores. A apresentacdo de Luis Rubio também é
feita com base na sua retomada de contato com seu palco maior. O ex-jogador, que
agora retorna como técnico, se posiciona sozinho, frente as quatro linhas e “ouve” (em
off) a multiddo por intermédio do reavivamento de suas memdrias. O lugar profissional,

afetivo e essencial da historia esta, desde logo, estabelecido.

Ao longo da fita temos varias cenas de treinamento e de jogos. Parte é
constituida de filmagens de disputas reais, outras de feitura cinematografica, produzidas
para a pelicula. Nao ha, em Volver a vivir, um investimento maior na confeccao estética
desses takes. Aqui o futebol ganha relevancia ndo pela énfase na sua imagética, na sua
plastica, mas sim no que significa e no que permite expressar para além dos gramados.
Para Rubio (e ndo somente para ele, como veremos), o desporto significou ascensao

social, visibilidade e dias de gléria. Deixemos que o personagem fale por si mesmo:

Rubio em conversa com Maria — Porque hay algo que tu no acaba de
entender (...). Cuando yo tenia siete afios [trabajaba] (...) en una
fabrica (...). No tenia facilidad para aprender ni al trabajo mas sencillo.
Todos me decian que nunca mejoraria (...). Cuando tenia trece afios no
habia ascendido a ningun puesto en la fabrica (...), pero jugaba el
fatbol con los hombres de treinta (...). Y un dia me pagaron por todo
eso (...). Finalmente jugué por el equipo nacional (...).
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E se o futebol foi o caminho dessa jornada jubilosa, no passado, também
constituir-se-ia na via presente de reencontro consigo mesmo. Conforme o narrador,
Rubio era um

Viejo futbolista, herido por la vida y empefiado por retornar a la gloria
que habia mucho tiempo le habia abandonado.

O aspecto vital dessa ligacdo e dessa empreitada é de autodominio do
personagem e é nesse sentido que se dirige a sua amada:

- Maria, estoy intentando con todas mis fuerzas conquistar un puesto
en el mundo. Es como se a un condenado se le ofrecese la ultima
oportunidad de vivir. Este [el fatbol] es mi trabajo. No puedo
abandonarlo.

Trés ultimas coisas sobre esse ponto. As imagens que envolvem o futebol
funcionam, entdo, ndo apenas para comunicar sobre uma atividade ou desporto. Tém o
peso da oportunidade, possibilidade e, em sintese, da volta a vida. Como dissemos, a
fita inicia no estadio, no campo, mas ela também termina no gramado. E uma nova volta
completa. Tanto imagética como narrativa (ou melhor, imageticamente narrada). Nos
instantes finais, ap6s uma vitoria suada, como ndo poderia deixar de ser, Rubio é
resgatado entre a multiddo (encontrava-se com o publico torcedor, pois havia sido
demitido), ovacionado e carregado sobre os ombros de jogadores e efusivos hinchas
(torcedores). Desta feita, 0s apupos ndo sdo imaginarios, nem remetem a dias passados.
Rubio cumpriu seu retorno. Ha, nitidamente, uma fala cinematograficamente elaborada.

E ndo é a Unica.

A segunda observacdo que propomos esta diretamente ligada a primeira e
consiste apenas em uma rapida constatacdo. Temos ddvidas se 0 cinema que retrata o
desporto constitui um género ficcional préprio ou ndo. Seja como for, é certo que ao
menos é possivel distinguir padrdes e convencgdes altamente recorrentes, nos filmes que

abordam o esporte. E é apenas isso que registramos aqui. Uma dessas convengdes muito
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utilizadas é a da apresentacdo de um confronto decisivo como desfecho filmico®®.
Nesses, de antemao, podemos supor com algum grau de razoavel acerto, que o time da
Casa (dos protagonistas) ira iniciar perdendo, mas logrard vencer em uma virada
sensacional. Trata-se de um dispositivo basico para a geracdo de suspense e énfase da
superacdo final. Néo e diferente em Volver a vivir. Na partida conclusiva do
campeonato, o time de Rubio joga a sua cartada final para a ascensao ou ndo a primeira
divisdo. Depois de um primeiro turno vitorioso, o time cai de rendimento - refletindo as
dificuldades de seu maestro, o qual é culpabilizado e demitido uma semana antes da
derradeira disputa. Mesmo sem vinculos profissionais, Rubio, procurando redimir-se de
suas novas falhas e faltas, resolve concluir a tarefa. Até porque, como havia adiantado
antes, “sempre se deve terminar o que se comega”. Dessa forma, a revelia da dire¢do do
clube, trabalha com seus comandados e os leva ao duro triunfo. A partida finda o
primeiro tempo com dois tentos a zero para 0 adversario. Sem desanimo, o treinador

mantém a confianca e temos a reviravolta para 3 X 2 na segunda etapa.

Nossa terceira observacao refere-se a um momento crucial, 0 primeiro contato
entre 0s amantes protagonistas. Esse fio delicado da trama ¢ urdido, e desfeito, também
ele, pela bola. A aproximacdo entre Rubio e Maria acontece em uma praia. Em um
momento de folga, 0 ex-jogador aprecia um futebol de meninos, na areia. A bola acaba
sendo disparada em sua direcdo e ele a devolve, mas ndo sem entrar no jogo dos
garotos. Mais uma vez a pelota é arremessada para longe e Rubio se apressa em

recupera-la, tanto, que, no caminho, esbarra em uma moca. O contato esta feito.

O homem se desculpa, se livra da bola chutando-a para 0s meninos, mas a
brincadeira agora ja é outra. Apds uma troca de olhares e estudados takes de campo/
contracampo, entabulam um brevissimo dialogo. O conteudo dessa fala tem muito
pouca importancia. O conjunto cénico, filmado com trilha sonora, é o que impacta e
comunica. Isso ocorre entre 0s minutos onze e treze. Passados quarenta e cinco minutos
da fita, Rubio j& se frustra pela primeira vez com seu par e, contrariado, pde-se a
caminhar. Inclusive pela praia. Como menino ndo trabalha, la estdo, de novo, alguns
garotos brincando de futebol. Dessa vez Rubio ndo os leva em consideragdo, mesmo

quando a pelota passa direto por ele. O outrora disposto senhor simplesmente a ignora.

2% O que temos, na verdade, é a transposicéo e adaptacdo para o jogo, para o esporte, dos confrontos
finais entre Good and bad guys, ou seja, entre mocinhos e bandidos, tdo comum nos filmes de a¢éo e
congéneres.
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Ele o faz, a cAmera ndo. Ela detalha e isola a bola em seu movimento e na mesma
tomada marca a passagem ininterrupta da mesma, retornando para a caminhada do
personagem. Essa marcagdo proposital da cena implica significado; ela “desfaz” a
convergéncia anterior, sugerindo o fim/crise do romance (versdo que vai se confirmar),
ou, talvez, naquele momento da narrativa, a possibilidade do fim da retomada do jogo
(da jornada de superacdo do homem por intermédio do futebol). O bom futebolista sabe
que ndo se deve deixar a bola passar; ndo se deve deixa-la fugir. As oportunidades, em

90 minutos, podem ser escassas, e nao ter volta; tal como na vida.

Quanto ao lugar de producéo de Volver a vivir

Vamos trabalhar com duas instancias analiticas. Uma estrutural e outra
conjuntural. Pretendemos chegar a primeira a partir do formato do texto (do conjunto do
texto filmico). No caso da segunda, trata-se de propor uma sondagem sobre possiveis
convergéncias entre a obra e tracos dinamicos da época em que a mesma veio a luz.

Vamos por partes.

Se voltarmos a pelicula, poderemos melhorar as decomposicdes esparsas que
tracamos até aqui. Vamos, pois, refazer a teia narrativa da fita. Como adiantamos, temos
dois grandes elementos interrelacionados no enredo. O tema da superacdo, de um
recomeco apds uma queda e o arrebatamento de um amor interditado (ou ao menos
bastante dificultado). Estes problemas estdo intercruzados. Foi a iniciativa de auto
soerguimento que proporcionou a Rubio 0 acesso e contato com Maria. E o
relacionamento do casal, no entanto, que pode frustrar a volta por cima do treinador.

Até aqui ja tinhamos visto. Avancemos.

Articuladamente a esses dois eixos, devemos acrescentar 0s principais elementos
em suas Orbitas. Primeiramente constatamos uma ampliacdo e uma complexidade da
figura de superacdo. Luis Rubio é, sem ddvida, o centro dessa operacdo, mas nao esta
sozinho nessa empreitada. O préprio clube que o contrata, ja tendo vivido dias
melhores, encontra-se no purgatério da segunda divisdo. O refor¢o de Rubio, ex-idolo
do time, vem marcado por essa missdo: levantar a equipe e recoloca-la entre os

primeiros.

184



H& também a personagem de Moro (interpretado por Carlos Otero). O primeiro
dialogo que este trava com Rubio é repleto de nostalgia. Moro é o responséavel pelo
gramado, mas como velho frequentador do estadio ele reconhece o antigo craque do
time. Antes dos trés minutos, bem no inicio da histdria, ele entra em sintonia com o
protagonista. Em cena j& mencionada, Rubio contempla o campo onde brilhou tantas
vezes, em devaneio de memaria. Moro, como se lesse sua mente, descreve a presumivel
lembranca do outrora jogador:

- Fue una jugada maravillosa. Ninguno que le ha presenciado podra
olvidarla mientras viva. Era la primera vez que usted se vestia la
camiseta nacional (...) contra la Inglaterra. Nunca se habia podido

ganar a ese pais. Hasta que Luis Rubio cogi6 el balén en su propio
campo (...) driblando jugadores contrarios (...) [e garantindo a vitéria].

Rubio - Ha pasado mucho tiempo...

Moro — Yo formé a su lado un par de partidas, desde su marcha.

Somente nesse momento Rubio abandona seu momento contemplativo e se volta
para encarar seu interlocutor; rapidamente reconhece o antigo companheiro. O
funcionario explica que sua carreira se acabou por conta de uma lesédo e que, agora,
cuida da cancha para que outros a usem. Moro ainda nédo sabia (e nem nds), mas o novo
técnico iria convoca-lo para o cargo de auxiliar. Muito agradecido, Moro se dedica com

afinco e lealdade, iniciando sua prépria jornada de superacdo. N&o obstante, ha mais.

Em uma outra sequéncia na praia, ap0s encontro amoroso com Maria, Rubio e
sua consorte vao dar um passeio. Mesmo com Lea Massari em grande forma, o
personagem de Vallone consegue ter sua atencdo voltada para algo mais. Outro jogo na
areia, agora de homens feitos. O treinador parece reconhecer um deles. Trata-se de
Sierra (vivido por Manuel Zarzo). Maria, curiosa, pergunta a um dos rapazes de quem

se trata. A resposta é invectiva:

- Se llama Sierra. Ha sido profesional.
Maria — Ah! Y ahora?
Desconhecido — Se acabd. Estaba toctalmente acabado

cuando vino [por aqui].
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Rubio o convida a retornar a atividade, depositando muita confianga no jogador
aposentado. Logo na primeira partida Sierra joga bem e marca até um gol. E mais um
que vai tentar provar, com todas as forcas, que ainda n&o havia chegado o seu fim.

Em suma, um conjunto razoavel (Rubio, Moro, Sierra e todo o clube - cujo
nome nao é mencionado nunca) encontra-se N0 mesmo barco. Nao se trata mais de uma
questdo meramente individual. O enredo, portanto, é de queda e superacdo; mas ndo de

um herdi totalmente solitario.

Existem outros personagens e circunstancias que ainda restam ser esmiucgadas.
Esse é o caso da dupla Garrido (Alberto de Mendoza) e Andrés Medina (Julio Pefia).
Ambos foram mencionados algumas linhas atras. Lembremos que Garrido, além de
personagem, € narrador. Pois bem, foi ele o responsavel por viabilizar o retorno de
Rubio a Espanha, ndo sem assumir riscos. Logo no comeco do filme somos colocados a
par da situacdo. Em cena gravada no estadio no qual Rubio voltara a trabalhar, Garrido
explica que, tempos atras, costumava frequentar aquele palco “pelas maos de seus pais”.
Nessa época acostumou-se a admirar e a aplaudir um grande jogador: Luis Rubio. Essa
experiéncia infantil, confessa, “por muito tempo que se tenha passado (...) tornou-se
inesquecivel”. E Garrido quem consegue uma vaga de treinador para Rubio e paga-lhe a
passagem para a Europa. Por qual motivo? Ele mesmo o indica:
Fue por mi parte una question sentimental, ya que tenia la impresion
que era un hombre acabado y portanto era de temer que mi prestigio
en el club viniera abajo por obra y gracia de aquel viejo futbolista,

herido por la vida y empefiado por retornar a la gloria que habia
mucho tiempo le habia abandonado.

Mas ndo foi s6 isso. Quando Rubio, por motivo de seu infortinio amoroso se
omite de seus deveres profissionais e quando os resultados dos jogos comecam a se
mostrar desfavoraveis, eliminando a vantagem que haviam obtido no primeiro turno,
qguem vai procurar por ele é Garrido (juntamente com Moro). O companheiro narrador
se coloca nestes termos: “me falaram sobre o que estava acontecendo e vim em sua
ajuda”. Ao encontrar um Luis Rubio acabado, o amigo ainda tem que ter paciéncia: -

Garrido... Por que viestes? Prefiro ficar sozinho...”.

Noutro extremo, temos um personagem antipoda a Garrido. Trata-se de Andrés

Medina (Julio Pefia). Reporter esportivo, Medina ouviu muito falar dos desatinos de
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Luis Rubio e ndo lhe da nem uma gota de crédito. Aleém disso é sempre impertinente e
parece buscar no novo treinador um informante privilegiado. Como néo o consegue e/ou
por outros motivos, volta todas suas baterias contra o ex-craque. Como de praxe, na
dindmica filmada desta pelicula, os primeiros contatos sdo suficientemente
esclarecedores. Por volta dos oito minutos e meio da fita, Medina se apresenta a0 novo
contratado. Caminhando e falando, eles ndo se entendem. Rubio argumenta que é muito
cedo e afirma ndo ter declaracBes a fazer; que chamara o repérter quando tiver algo a
dizer. Medina (ou “Derbie”, seu pseudonimo de trabalho) se retira descontente para logo
depois retornar. Na dire¢édo de seu carro, vocifera:

Se no me da informaciones, tendré que hablar sobre su vida pasada,
entrenador, y eso le va a gustar muy poco...

E é sempre assim. Troca de olhares indispostos, palavras rispidas, antipatia
matua. Medina € um aborrecimento. O climax desses breves rounds verbais acontece
por volta de uma hora e quinze minutos da fita. Rubio acaba de chegar ao vestiario,
atrasado, e quem ja esta 14, fazendo a cobertura, é o jornalista. Ambos se encaram,
insatisfeitos. O dia do treinador ndo esta bom. Foi a ultima vez que se encontrou com
Maria e ele sabe disso. O clima no clube também esta ruim por causa de seu proprio
relaxamento e ainda tem o Medina... Depois que o repdrter Ihe diz alguns impropérios e
conclui afirmando que Rubio deveria voltar a um sanatdrio, o treinador se encoleriza. A
cena € forte, dramaticamente, e pela primeira vez Medina parece acusar o recado e
temer pela reacdo do treinador. Derbie finalmente se cala e se retira. Abalado, com seu
confidvel auxiliar (o qual Medina chamou de “c@ozinho fiel”), Rubio teoriza:

- Conozco esa gente, Moro. No estdn contentos con el que les ha
tocado la suerte y hacen lo posible para que nadie se salve.

Em suma, se essa pelicula fosse um conto, ja teriamos identificado a fada e a
bruxa. E € bem disso que se trata. Garrido cumpre o papel da mdo amiga, do
companheiro, do viabilizador, do empurrdo, daquele apoio imprescindivel sem o qual a
tarefa, por si so dificil, talvez ficasse inviavel. E a fada que transforma a abobora em
carruagem. N&o resolve o problema, isso € com o herdi, mas torna o percurso

inicialmente viavel. Andrés Medina faz o outro lado da moeda. E a Gltima tentacéo de
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Cristo, a bruxa ma a oferecer magds que envenenardo o protagonista com seu proprio
torpor, jogando para que ele desista de cumprir sua jornada com éxito. Em poucas
palavras: apoio e empecilho; meios e incentivo versus desencorajamento e Obices. As

funcdes de ambos 0s personagens no jogo narrativo sdo bastante nitidas.

Por fim (e desta feita mais rapidamente), um ultimo trago a ser destacado: o
preco. A retomada do rumo perdido apds a queda tem um custo. Implica uma escolha.
No caso, a opcdo € explicita. Rubio deve escolher entre retomar sua trajetoria
interrompida ou entregar-se ao enlace com uma mulher casada (esposa de um de seus
contratantes). E Rubio faz a sua eleigdo: escolhe Maria. A duras penas o treinador
resolve largar tudo: emprego, reputacéo, dinheiro: a sua vida. Tudo o que havia perdido
e estava prestes a recuperar. Neste exato ponto devemos retomar a critica de Martinez
Tomas, de La Vanguardia Espafiola, publicada em maio de 1968 (ver nota 197). Como
vimos, o0 texto em questdo culpava/responsabilizava exclusivamente a moca pelo affair
vivido por Maria e Rubio. Ora, conforme esse artigo e a construcao filmica, s6 ha uma
saida (honrosa) para a personagem feminina: a renuncia (atitude que, alias, se fosse
tomada desde o inicio, teria evitado todo o problema... e inviabilizado o filme).
Notemos, de relance, que mesmo sem intencdo e por vias totalmente diversas, a
personagem de Maria se perfila ao lado de Andrés Medina. Na trama, descontando as
muitas diferencas, ambos constituem-se em &bices a efetiva volta por cima de Luis
Rubio.

Isso posto, podemos conduzir nossa atengdo a instancias mais conjunturais. Sob
essa etiqueta podemos agrupar trés ordens de anotacfes: uma referente ao momento da
politica cinematografica do regime, outra pertinente ao relativo crescimento das
movimentacOes de protesto e, finalmente, a aspectos econdmicos coetaneos a época de

producdo e lancamento de Volver a Vivir.

Em entrevista concedida em 2009, Mario Camus fala um pouco sobre o inicio de

sua carreira. Eis 0 que nos conta:
El primer largo [longa-metragem] lo hice en 1963, Primavera. Era
muy joven. Tengo muy buena memoria, y los recuerdos no son

fugaces. La Escuela de Cine estaba en auge, con Saenz de Heredia
como director y Garcia Escudero recién nombrado Director General
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de Cine. Querian no s6lo que estudidsemos, sino que trabajasemos y

entraramos en la industria®®.

Grosso modo, no que diz respeito a direcdo da politica cinematografica, a
caracterizagdo acima continuava valida até 1968. Tivemos oportunidade de situar o
periodo no capitulo 11 (11.4. Cinema e ditadura na Espanha). Conforme nossa pesquisa,
Camus realmente estava bem de memoria. Aquilo que nomeia de auge da Escola de
Cinema corresponde a prioridade atribuida a instituicdo pela gestdo de José Maria
Garcia Escudero. O cineasta também localiza de forma bem razodvel a cronologia
pertinente. Escudero foi empossado na Direccion General de Cinematografia y Teatro
em julho de 1962. Ou seja, realmente préximo ao debut filmico de Camus. Como
escrevemos anteriormente, vamos lembrar que a nova gestdo (parte de uma ampla
recomposicao ministerial) vem acompanhada do anuncio de um tempo de abertura que
visaria promover “tanto interior como exteriormente, uma imagem de progresso politico

e social e de aumento das liberdades” (RUBIO, 2006, p.3).

Sem nos alongarmos, recordemos ainda que, simultaneamente a avangos nas
organizacdes e manifestacdes de insatisfacdo politica (IV Congreso del Movimiento
Europeu, ou “Contubérnio de Munich” — junho de 1962) e econémica (greve de
mineiros Austurianos — agosto de 1963), a taxa de crescimento média entre 1961 e 1974
foi de 7% ao ano (PIB), resultado somente superado pelo Japdo. Na Espanha esse

periodo também ¢ denominado de “milagre” econdmico (SEIXAS, s/d., p. 07).

Epilogo

Vimos que um corte analitico “estrutural” nos conduziu a variagdes €
combinacdes de esquemas narrativos bastante recorrentes. Em Volver a Vivir nos
deparamos, sumariamente falando, com a combinacdo de dois grandes eixos: o de
historias de reconstrucdo pessoal, de renascimento e superacdo, com uma das mais
convencionais versdes de exploracdo do amor romantico: a da paixdo com interdito

social. Pudemos acompanhar inclusive a complexificacdo da trama com o auxilio de

206 VIDIELLA, Rafa. "El cine espafiol siempre ha estado jodido - Mario Camus”. 20 Minutos, 17 de
Febrero de 2009. Disponivel em: http://www.20minutos.es/noticia/450830/0/mario/camus/entrevista/.
Consultado em 15 de janeiro de 2013.
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dois personagens secundarios e antipodas, implicando forgas pessoais ou sociais de
facilitacdo e de Obice as realizagbes dos individuos, além do restrito e negativo papel

reservado a protagonista mulher.

Tratam-se de moldes de histdrias, testadas pelo tempo. Em Volver a vivir, se
quiséssemos, poderiamos ver/buscar elementos de Romeu e Julieta, Carmem (ndo
desenvolvemos, mas parece claro o quanto poderia render um dialogo com a pelicula Os
Amores de Carmem, de Charles Vidor, 1948), A dama das Camélias (como o articulista
do Jornal La Vanguardia espafiola apontou), 0 mito da Fénix, A Odisseia etc. Este tipo
de sondagem amplia o espectro de nossa leitura, e nesse sentido, é indispensavel. Por
outro lado, uma histéria de recomeco/renascimento social ou de enlace amoroso
interditado n&o tem tempo nem lugar. Melhor dizendo, dada a multiplicidade de tempos
e lugares nos quais seria possivel documenta-los, cria-los ou sup6-los, podem
circunscrever-se em um sem numero de habitats sociais e temporais. Por isso a incisdo

conjuntural.

N&o cabe resumir os pontos do contexto, acabamos de fazé-lo. Dessa forma

apenas citaremos 0s termos vistos e seguiremos direto para o desfecho.

Parece razoavel supor que o crescimento econdmico, a nova COmposicao e
conducéo da politica cinematografica, além dos novos graus de intercAmbio econdmico,
cultural e turistico, podem ter ajudado a viabilizar uma conjuntura propicia a ensejos e
visdes de mudanga. “A fé no futuro”, manifestada por Luis Rubio e sua ansia por voltar
a viver, talvez encontre alguma correspondéncia em demandas sociais mais amplas,

presentes quando da realizacdo da fita.

A pergunta que se impde, entdo, é se a retomada da vida de Luis Rubio (de seus
velhos e novos amigos e de seu clube) ndo se coadunaria com as expectativas e anseios
de toda uma nacdo? Ou, ao menos, de uma geracao? Se o herdi futebolista praticamente
se arruina por conta da tragédia pessoal envolvendo sua esposa, a queda de Espanha se
associaria a guerra fratricida, as penurias provocadas pelo conflito (o racionamento de
pdo durou até 1952) e o isolamento apds 1945. O vislumbre da volta a vida (boa,
melhor, talvez mais livre), por seu turno, buscaria seus estimulos e sinais de ancoragem

histdrica por intermédio dos aspectos conjunturais positivos elencados acima.
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Sem duvida uma conexdo desse tipo seria dificil de determinar, mas pareceu
interessante de plantear. Vamos ver o que as proximas producgdes filmicas podem

suscitar.
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La vida sigue igual (1969)%°’

Introducéo.

La Vida sigue Igual se trata de uma “biografia romanceada” de Julio Iglesias.
Ele mesmo, o cantante internacionalmente conhecido - na verdade, segundo o site
oficial do artista, tratar-se-ia do “artista mais popular do planeta, tendo vendido mais de
300 milhdes de albuns e recebido mais de 2.600 discos de platina e de ouro em todo o
mundo”! Bom, esse titulo ele ganhou em 1972. Mesmo assim, a atualizacdo dos dados
o0 coloca entre os dez mais vendidos do globo e o grande campe&o na Espanha e em todo

o mundo latino. Os n(imeros impressionam?.

Quem nunca foi adepto do repertorio e estilo do cantor pode nao saber, mas um
elemento bem difundido da biografia de Iglesias € que ele teria tentado seguir carreira
futebolistica. Jogou como goleiro, nas camadas jovens do Real Madrid (“foi um
destacado atleta de futebol”)*®. Um outro episédio também teria marcado a vida do
artista: um grave acidente de carro, em 1963, quando Iglesias contava 20 anos. A
colisao “o deixou semi-paralizado durante um ano e meio, existindo poucas hipoteses de
poder voltar a andar” (sempre segundo o site oficial). Tendo em vista a recuperacao e
futura popularidade do cantor, estava montada a base de uma histéria que tinha tudo
para virar um filme; e virou. La vida sigue igual é uma fita romantica e de superacéo,
montada a partir da interrupcdo do sonho de um jovem atleta que, impossibilitado de
exercer a carreira inicialmente ambicionada e até mesmo de se locomover, passa a
compor canc¢des, ganhar prémios e se firmar como intérprete. Para permear essa

trajetdria e dar liga a pelicula, é claro que se desenvolve uma trama afetiva-amorosa.

Ja paralisado, Iglesias entra em crise com a namorada, cujo afastamento ele
mesmo incentivou. Nao obstante, durante parte importante de sua recupera¢do enamora-

se da jovem que o apoia no seu retiro solitario, em um hotel da costa mediterranica.

207 \/er Ficha técnica em anexo.
2%8 Disponivel em http://www.julioiglesias.com/pt/index.html. Consultado em 23 de outubro de 2010.
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Nesta pelicula espanhola parece que nos deparamos com a classica versao de
uma jornada heroica, com tudo que essa modalidade tem por direito:
expectativa/promessa de felicidade e gloria, queda, dor, sofrimento, superacdo e a
vitéria final, ainda mais enaltecida por conta das dificuldades enfrentadas e da
circunstancia de ser inspirada “em um fato real: a vida de Julio Iglesias” (conforme

legenda inicial do filme).

O resultado de publico foi bastante consideravel, contabilizando quase dois
milhdes de espectadores, sem contar a audiéncia latino americana, frente a qual a
pelicula parece ter agradado.”’® O diretor responsavel por esse trabalho foi Eugenio
Martin. A época ja tinha assinado pelo menos cinco longas-metragens. Martin nasceu
em Ceuta, em 1925, e adotou Granada como cidade de residéncia. Como tantos outros,
também passou pelo Instituto de Investigaciones y Experimentaciones
Cinematogréficas (IIEC) e se caracterizou por conduzir filmes de varios tipos e géneros.
Raul Acin, da Revista Fantastique, a quem Martin concede uma entrevista cheia de
informacOes e declaragdes de uma crueza pouco comum, considera que “nele [em
Martin] se encontra a dignidade de um bom profissional, a qualidade de um cineasta
valido e a visdo respeitosa do cinema popular”?*!. Veremos mais sobre o director e co-

autor do roteiro desse filme na sequéncia.

O lugar cinematogréafico da fita La vida sigue igual (1969)

Foi bastante inusitado perceber, em 1969, um Julio Iglesias ainda inseguro
quanto ao seu futuro como cantor. O futuro mega star realmente estava descortinando
sua carreira, a qual cresceu com uma rapidez estonteante. O filme constituiu parte

significativa desse comeco.

219 Encontramos um post de um blog em Cuba que comenta a popularidade atingida pela fita. O préprio
diretor Eugenio Martin também d& noticia da boa receptividade da mesma na América latina. Ver Bouza,
Conchita. Furor en La Habana La vida sigue igual by Julio Iglesias. Segunda-feira, 13 de julho de
2009. Disponivel em: http://luyano-cuba.blogspot.com.br/2009/07/furor-en-la-habana-la-vida-sigue-
igual.html e Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Raul Acin, 09/11/2008. Disponivel
em: http://www.revistafantastigue.com/revista.php?articulo=304. Consultados em 13 de janeiro de 2013.

211 Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09/11/2008. Disponivel em:
http://www.revistafantastigue.com/revista.php?articulo=304. Consultado em 13 de janeiro de 2013.
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La pelicula quedd muy eficaz para lo que queria ser. Aqui, en Espafa,
tuvo mucho éxito y, sobre todo, fue un éxito fabuloso, inenarrable, en
toda Latinoamérica: creo que en Cuba incluso se formaban colas por
las noches para poder entrar al dia siguiente. Y eso lanzé a Julio
Iglesias como cantante latino internacional®.

Isso é 0 que as entrevistas e matérias que dado conta da estreia da fita deixam
entrever. Um Iglesias que, de modo algum, esta certo se vai vingar na carreira de cantor,
ator, advogado, ou seja o que for:

Iglesias - (...) no me oculta que esto de las canciones, de los festivales,
de las galas, de la guitarra, encuanto a la aceptacion por el publico, el

publico joven sobre todo, sera pasajero. Una cuestién de moda que
acaso dure unos afnos.

Blanco y Negro (revista) -Los de su juventud...

Iglesias - No 16 sé, tal vez menos (...). Lo que esa corriente dure nadie

creo que pueda predecirlo??,

Para Eugenio Martin era diferente. Recebeu um convite atrativo (pois permitia

“contar uma boa historia”) e foi fazer o seu trabalho:

Verés, es que a mi me han gustado siempre las historias, no los
géneros ni los estilos. Es decir, que me daba igual si el proyecto era un
western o una pelicula de aventuras o una comedia. Lo importante es
contar una buena historia®*.

E realmente, os elementos eram propicios. Ja adiantamos, mas vamos relembra-
los e complementa-los. A histdria basica vislumbrada por Martin continha a trajetoria de
um jogador das divisdes de base do popular Real Madrid (alias, bicampeéo da Liga de

1967-68 e 68-69), impedido de seguir carreira por conta de um grave acidente, que,

212 Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09/11/2008. Disponivel em:

http://www.revistafantastigue.com/revista.php?articulo=304. Consultado em 13 de janeiro de 2013.

213 Revista Blanco y Negro. Jornal ABC. Matéria e entrevista disponivel em:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/blanco.y.negro/1969/12/13/076.html.
Consultado em 29 de janeiro de 2013.

214 Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09/11/2008. Disponivel em:
http://www.revistafantastigue.com/revista.php?articulo=304. Consultado em 13 de janeiro de 2013.
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ademais, o deixou paralisado. Incluia ainda uma dificil reabilitacdo e a volta por cima,
como um artista de sucesso. Para complementar, podia-se contar com as baladas
compostas pelo préprio protagonista, embalando a narrativa (Iglesias estava comegando
a vender discos em profuséo: ao fim de 1971 completava seu primeiro milhdo de cdpias
vendidas)®*®. Como nem tudo é perfeito, o cantor iniciante, mas popular, tinha que

conviver com o ator natimorto.

él como actor era muy flojito, habia que llevarlo de la mano. Creo que

no soy mal director de actores y, en aquel momento, Julio, a base de

muchas indicaciones, logré defenderse. Pero no era buen actor®®.

De qualquer maneira era um material mais que satisfatorio para uma fita de um

diretor bom de filmes para funcionar na bilheteria, como esclarece o proprio Martin:

Entonces me (...) [llamaran], porque yo tenia un buen nombre, al

menos desde el punto de vista de que mis peliculas no perdian dinero;

y es0 era muy importante, era lo que te permitia vivir?’.

Enfim, pareceu a Eugenio e Leonardo Martin (co-argumentista e co-roteirista)
que tudo aquilo “dava uma boa historia de novela rosa; (...) um bom folhetim”. E disso
se tratou. Aliados a Vicente Coello (outro co-autor argumentista e roteirista)
conseguiram ainda outro apoio:

nos pusimos de acuerdo con una distribuidora llamada Dipenfa que

pertenecia al Opus Dei y en la cual trabajaba Vicente Coello, el
guionista de toda la comedia sainetera™® espafiola (...). El dijo que la

215 Site oficial. Disponivel em:

http://www.julioiglesias.com/pt/pagina.php?cs_id_pagina=3&cs_id_contenido=60. Consultado em 13 de
janeiro de 2013.

216 Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09/11/2008. Disponivel em:

http://www.revistafantastigue.com/revista.php?articulo=304. Consultado em 13 de janeiro de 2013.

217
Id.

217 Sainetera = “pieza dramatica jocosa (...) de caracter popular”. Conforme a Real Academia Espafiola.
Disponivel em: http://lema.rae.es/drae/?val=sainetera. Consultado em 29 de janeiro de 2013.

217" Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09/11/2008. Disponivel em:
http://www.revistafantastique.com/revista.php?articulo=304. Consultados em 13 de janeiro de 2013.

218 Sainetera = “pieza dramatica jocosa (...) de caracter popular”. Conforme a Real Academia Espafiola.
Disponivel em: http://lema.rae.es/drae/?val=sainetera. Consultado em 29 de janeiro de 2013.
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haciamos y Dipenfa se ocup6 de la distribucion. La pelicula quedo

muy eficaz para lo que queria ser®®.

N&o era a primeira vez que Eugenio Martin estabelecia alguma associacdo
comercial com essa instituicdo (Opus Dei). Isso j& havia acontecido pelo menos em uma
outra ocasido, quando da producdo de Los corsarios del Caribe (1961). Esse filme de
aventura (de pirata, como popularmente se chama), alias, foi importante para o diretor.
Estabeleceu seu nome como diretor de sucesso taquillero (de publico). Falando sobre a
participacdo da organizacdo religiosa, Martin novamente é cristalino: conforme o
diretor, para eles ndo importava sobre o que se filmava, desde que ndo contivesse

sex0?%°,

A jungdo de futebol, “peripécia humana” e “cangdo ligeira” realmente mostrou

221

que tinha apelo imediato®". A cobertura do Jornal ABC é bastante proxima as

proposicdes e avaliacbes dos autores. Considera que o filme constitui uma dessas
peliculas que “sem ter nada de extraordinirio se assiste com satisfagdo”.??? Essa

avaliacdo é compartilhada pelo periddico La Vanguardia Espafiola:

La pelicula, a la que no debe atribuirse otra ambicién que la de
explotar o, dicho sea con frase méas a tono, «comercializar» en el cine
la fama del cantante, es una biografia de este mismo (...).Una
realizacion discreta, de notoria eficacia técnica, que procura dar al
film un aire romantico, de acuerdo con la trama, hace de la «La vida

219 Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09/11/2008. Disponivel em:

http://www.revistafantastique.com/revista.php?articulo=304. Consultados em 13 de janeiro de 2013.

220 A fonte dessa informacéo remete a nossa traducéo do trecho de uma longa reportagem, por ocasido da
feitura de uma resenha sobre a biografia do diretor, em 2008. Infelizmente ndo tivemos acesso direto ao
livro. O segmento pertinente é o seguinte: “Bizarrely, the first of these, a pirate yarn called LOS
corsarios del Caribe (‘Conqueror of Maracaibo’,1961), was backed by Opus Dei, the Roman
Catholic organisation of sinister repute, which, according to Martin, expressed no interest whatsoever in
the sOrt of films he made as long as they contained no sex”. Disponivel em: EXSHAW, John. Cinema
retro.  http://www.cinemaretro.com/index.php?/archives/5352-BOOK-REVIEW-A-BIOGRAPHY-OF-
DIRECTOR-EUGENIO-MARTN.html. Publicado em 11 de janeiro de 2011. Consultado em 13 de
janeiro de 2013.

221 Jornal El ABC. “Edicion de Andaluzia”. Sabado, 20 de dezembro de 1969, pagina 118. Disponivel
em: http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/sevilla/abc.sevilla/1969/12/20/118.html.
Consultado em 20 de dezembro de 2012.

222 Id.
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sigue igual» una pelicula bastante estimable, dentro de sus cortas

ambiciones?®,

La vida sigue igual (a narrativa filmica especifica dessa obra singular)

J& adiantamos a base da estrutura narrativa desse folhetim filmado. Vamos
recapitular sumariamente e apresentar complementos e especificacbes. Atentemos
apenas que essa composicdo folhetinesca deve ser entendida associada a um subgénero
de aventura musical jovem, algo semelhante as producdes que envolveram o0s
igualmente super-astros americanos (Elvis Presley e Frank Sinatra) e nossas versoes

com Roberto Carlos. Isso posto, sigamos o enredo.

A pelicula é aberta com uma imagem solar, em plano geral, seguida da primeira
de sete cancGes executadas pelo astro-protagonista (Yo canto), ainda com a apresentacédo
dos créditos. Por legendas somos informados que a histéria que vamos assistir “esta
inspirada em um fato real: a vida de Julio Iglesias”. Em um primeiro bloco, temos a
apresentacdo de um jovem goleiro do Real Madrid o qual, por contusao do titular, logra
sua primeira grande oportunidade de entrar em campo, defendendo a camisa do clube,
no domingo seguinte. Iglesias é apresentado como esse futebolista promissor que,
ademais, tem muitos amigos, uma namorada muito bonita, Maria José (a atriz Charo
Lopez) e uma habilidade social especial com a guitarra e a voz. Logo de inicio também
somos introduzidos ao melhor amigo de Julio, o desocupado Quique, interpretado por
Andrés Pajares. A inclusdo desse personagem foi estratégica: equipar a producdo com
um contraponto comico ao drama do ator principal. Um artificio basico e extremamente
comum. Pajares até entdo era um jovem ator, muito longe do conhecido veterano que,
em 2011, contava com 54 participaces em filmes e séries?**. Esse bloco se fecha com o

desastre automobilistico que atinge Iglesias.

Como seria de se esperar, esse Ultimo evento gera desanimo e inconformismo,
contrapondo-se ao bloco anterior. Aqui temos o desafio da paralisia (cuja reversao é

uma incdgnita, ao menos na presunc¢do do enredo) e os conflitos resultantes: de Iglesias

228 |_a Vanguardia Espafiola. “La vida sigue igual”. Sessdo “Musica, Teatro e Cinematografo”. Sexta-
feira, 20 de marco de 1970. Pégina 37. Disponivel em:
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1983/09/14/pagina-37/34313654/pdf.html?search=la  vida
sigue igual julio Iglesias. Consultado em 13 de janeiro de 2013.

22% para sua filmografia ver a ficha da IMDB, acessivel em: http://www.imdb.com/name/nm0657004/.
Consultada em 29 de janeiro de 2013.
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consigo mesmo; dele com os amigos e, principalmente, com Maria José. Esta vive o
classico dilema da duvida entre amor e compaixdo. Com uma consideravel melhora,
Iglesias j& pode andar, mas confinado a dependéncia de muletas. Nesse estado prefere
partir sem deixar endereco (somente Quique é informado). Provando a tese de que a
adversidade com recursos é sempre melhor do que na pobreza, se refugia no litoral, em

um aprazivel hotel, por tempo indeterminado. Um novo bloco narrativo se inicia.

Esse exilio voluntario de Iglesias vai se consumir entre: o enfrentamento das
circunstancias cotidianas de sua nova condi¢do (com implicacdes e dificuldades em
levantar-se, locomover-se, relacionar-se...), a (re)descoberta ou construcdo de sua
dedicacédo a guitarra e a composicao, a luta pela superacao da dificuldade de caminhar e,
perpassando a tudo, um novo interesse afetivo: a jovem e alegre Luiza (personagem de
Jean Harrington). Depois de um comeco desencontrado, Iglesias e Luiza passam a se
ver frequentemente. O convalescente recupera-se tdo bem que passa a compor e a cantar
em homenagem a amiga e, com o tempo, a prescindir das muletas. O inicio do bloco

final esta pronto.

Com precisdo cinematografica, temos a convergéncia do momento em que
Iglesias se vé totalmente curado e beija Luiza pela primeira vez, com a visita de Quique,
amigos e, é claro, Maria José. O exilio chega ao fim e Iglesias precisa retomar sua vida,
fazendo suas escolhas. Dai em diante o tempo filmico se acelera: temos o0 regresso a
Madri, a inscricdo em um festival de musica, a retomada das antigas relacdes, a
(primeira) apresentacdo publica como cantor e o desfecho. Dois ou trés arremates e

podemos concluir esta secao.

H&, na verdade, mais trés pontos a destacar. Um acréscimo narrativo, um detalhe

curioso e uma escolha significativa. Vamos nessa ordem.

Na parte final da pelicula, no retorno de Iglesias, ja curado, a Madri e no mesmo
dia em que iria disputar um festival, temos um paréntesis decisivo, que acrescenta teor
melodramatico a obra. Em uma situacdo em que sua recuperacdo tinha se tornado de
dominio puablico, um senhor interrompe Iglesias, Quique e Maria José, para fazer um
pedido ao artista. Em poucas palavras esclarece o seguinte: seu filho, uma crianca
acidentada de oito anos, descrente da sua chance de poder voltar a andar, ndo acreditava
na historia que o pai contava do ex-jogador que recuperou a mobilidade e agora era

cantor. Comovido, Iglesias deixa um compromisso com reporteres e com o diretor de
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uma Casa de Discos e vai se encontrar com a crianca. Iglesias dedica tanto tempo ao
garoto que exaspera aqueles que o aguardam para a disputa musical. Sem alongarmo-
nos, basta dizer que Joaquim, de apelido Chimo, também costumava jogar bola, como
atacante, e se encanta com a atencdo de Iglesias. H& inclusive um nimero musical,
reforcando esse segmento, com uma canc¢do tematica bem especifica: En un barrio que
hay en la ciudad®®. E feito para chorar; sem piedade. Este episédio, porém, permite
seccionar o final em duas partes. A primeira com uma mensagem de otimismo,
genérica, e a outra com 0 necessario desenlace ao triangulo amoroso gerado entre

Iglesias, Maria José e Luiza. Descrevamos esses dois finais e concluamos.

A Ultima musica a ser cantada é a que da nome ao filme e representa o prémio
efetivamente conquistado por Iglesias no festival de Benidorm, em julho de 1968. A sua
execucdo pelo cantor é antecedida pelo seguinte discurso:

Iglesias - Perdonen, pero esta noche no voy a cantar para ustedes
(...). Esta noche voy a cantar para un amigo, el mejor amigo que
tengo. Se llama Chino y tiene ocho afios. Ahora no puede andar, se
pasa el dia en su casa, quieto, mirando un trozo de cielo a través de la
ventana. Pero ¢l y yo sabemos que eso no puede durar mucho (...). Yo

quisiera que esta cancién la escuchara todos aquellos que como mi
amigo Chino no han perdido la esperanza, a pesar de todo.

Editor do televisionamento do Festival — Corta que estamos en
eurovision y es mucho discurso...

Editor 2 — Pues que lo traduzcan!

(Ovacdo da plateia).

O detalhe curioso de que falavamos ha pouco esta nesse dialogo quase fortuito
entre os editores de imagem, personagens sem nome e de breve aparicdo. A intervencéo
do segundo editor é de clara empatia com a mensagem de Iglesias e também de um
certo brio nacionalista. A transmissdo seria internacional (europeia), mas diante da
pujanca atribuida ao prélogo do cantor o resto da Europa é que deveria se virar e
procurar traducdo, descartando-se a hipotese de corte. Retomaremos esse ponto quando
do exame de uma matéria sobre Julio Iglesias (ver se¢do quanto ao lugar de producéo de

La vida sigue igual, mais a frente).

225 «“Es un nifio como los demas; dos bastones para caminar; es un nifio y no puede jugar (...)".
Disponivel em: http://letras.mus.br/julio-iglesias/272556/. Consultado em 28 de janeiro de 2013.
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O segundo final € mais convencional. Depois de agradar a recepcao, Iglesias
volta ao palco para os agradecimentos e percebe a auséncia de Luiza. 1sso é destacado
pelo detalhamento da camera ao assento vazio. As Ultimas cenas mostram o reencontro
de Iglesias com Luiza, no hotel do litoral, tornando clara a eleicdo desta Gltima como
sua consorte e a correspondente valorizacdo daquela que, nos momentos dificeis,
sempre esteve a seu lado. Maria José, por seu turno, havia deixado margem a davidas
quando transpareceu sua tibieza frente a possibilidade da irreversibilidade da paralisia
do namorado. Era justo que a fidelidade e companheirismo vencessem 0 jogo. Que a
companhia ndo s6 na alegria e na salude, mas também na tristeza e na doenca, fosse

recompensada.

O papel do futebol na tela de La vida sigue igual

Esta parte vai ser curta. O filme de dirigido por Eugenio Martin ndo é uma fita
sobre futebol. O desporto Rey em Espanha entra na pelicula como um elemento de
composicao e apelo popular. Faz parte importante do conjunto da trajetoria que inspira a
producdo filmica, mas ndo centraliza a narrativa nem os desenvolvimentos principais. A
exposicdo filmica de cenas e ou contextos diretamente ligados ao futebol, portanto, ndo

é exaustiva, pelo contrario. Podemos repassa-las com brevidade e é o que faremos.

A historia propriamente dita comeca em um estadio, quase aos trés minutos. Na
sequéncia da cancdo de abertura e das imagens iniciais, de casais passeando, a camera
fecha, detalhando, duas bolas de futebol. Dali se parte para o gramado onde o elenco do
Real Madrid cumpre sua rotina fisica e técnica. Temos pouco mais de um minuto de
tomadas do treino e logo se insere um elemento novo, a contusdo do guarda-metas
titular. Iglesias se solidariza com o colega, mas, simultaneamente, ndo consegue
esconder que fica entusiasmado com a oportunidade. O técnico confirma que sera

escalado para o proximo domingo. Inicia-se o filme.

O Estadio e treino também servem para introduzir a namorada de Iglesias, que
acompanha seu consorte, orgulhosamente. Depois de Maria José é Quique quem
aparece e logo fica a par da novidade. Dessa forma os trés principais personagens dessa
etapa fazem suas aparicdes. O acidente ocorre em torno dos treze minutos e gera a

reviravolta de que ja falamos. A partir dai a fita se dedica ao que consiste: uma historia
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roméantica de superacdo, soerguimento e encontro de um verdadeiro amor. O futebol vai
ter mais duas referéncias, até o final da pelicula. Uma quase aos vinte e um minutos,
quando Iglesias, ainda no hospital, assiste sozinho a uma partida, pela televisdo. Jogam
0 Real e 0 Atlético de Madrid. Temos algumas imagens do jogo, com tela cheia, antes
do paciente desligar o aparelho, frustrado por saber que aquele mundo ndo mais lhe
pertence. Por dltimo, ja na fase final do filme, h4 a intervengdo do pai do garoto
Joaquim (Chimo), que pede que Iglesias va visitar o0 menino de muletas que ndo acredita
na veracidade das historias veiculadas sobre o jovem cantante e ex-futebolista.

Para além da experiéncia de passar a se locomover com muletas, Iglesias e
Chimo compartilnam a paixédo pelo futebol. A crianca afirma que costumava jogar como
atacante, mas que agora, evidentemente, ndo pode mais brincar. Como descrevemos ha
algumas péaginas atras, o cantor se compadece e passa horas comentando jogos e

brincando de totdé com seu novo “amigo”.

Essas sdo as alusdes futebolisticas presentes em La vida sigue igual. Como
dissemos, aqui o desporto ndo centraliza as acbes nem € tema principal, mas sim parte
de uma histéria improvavel de um mesmo individuo que cultivou dois sonhos
compartilhados por milhdes de garotos da Espanha e de varias partes do mundo: jogar
bola (profissionalmente e em uma grande equipe) e/ou ser um artista reconhecido; um
jovem idolo de multidées. O percurso tragado por Iglesias o colocou perto da primeira
opcdo e desembocou em uma grandiosa consagracdo na segunda, com o charme da
participacdo poderosa do acaso®°. E nesse conjunto que o futebol ganha sentido e lugar

na obra.
Quanto ao lugar de producéo de La vida sigue igual

Nesta secdo trabalharemos sobre quatro pontos: a revisdo sumaria do contexto
mais geral, a insercdo da trajetoria do diretor Eugenio Martin no ambito maior de uma
tendéncia cinematogréafica de fins de 1950 e década de 1960, a exploracdo de uma

matéria sobre esse profissional e a utilizacdo de um rico depoimento desse mesmo

226 Apenas para ressalvar-nos de algum possivel mal entendido, esclarecemos que, para nds, praticamente
ndo h& importancia que haja maior ou menor aproximacao entre os eventos biogréficos efetivos da vida
de Julio Iglesias e a forma como os mesmos sdo dispostos, narrados e valorados na pelicula. Na verdade,
0 que est& sob estudo é essa segunda parte, o filme: o que ele comunica (e como ele o faz), representa,
constréi e em que termos dialoga com elementos do seu lugar (ampla acepcédo) de producao.
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cineasta. Por fim entabularemos uma reflex&o a partir de uma publicagdo do periddico
ABC, sobre Julio Iglesias.

No texto imediatamente anterior, sobre Volver a vivir (1968), retomamos trés
pontos de formacdo contextual apresentados no capitulo 1l (I1.4. Cinema e ditadura na
Espanha). Cerca de um ano depois (1969) ndo se registra mudanca significativa. Os
tracos de forca ainda remetem a retomadas pontuais de organizacdo da oposicédo e a
movimentos de contestacdo e protesto, em meio aos sinais alvissareiros vindos de uma
economia em expansdo. A Unica mudanca relevante vai ocorrer exatamente no que
tange mais imediatamente a politica cinematografica. A gestdo de Manuel Fraga
Iribarne, no Ministerio de Informacion y Turismo, chegava ao fim. A saida de Iribarne
também implica o término da segunda passagem de José Maria Garcia Escudero a frente
da Directoria General de Cinematografia, encerrando um ciclo de diastole. Mas isso s
ocorre em outubro de 1969, o que ndo afeta, de modo algum, a producédo de La vida
sigue igual e sua insercdo no mesmo quadro politico cultural em que circunscrevemos a

pelicula de Mario Camus (Volver a vivir).

Isso posto, vejamos mais de perto o percurso profissional de Eugenio Martin.
Nas paginas anteriores desta secdo ja falamos algo sobre esse cineasta: sobre sua
formacdo pelo Instituto de Investigaciones y Experimentaciones Cinematograficas
(IIEC); sobre uma carreira que atravessou varios estilos e géneros; sobre sua auto-

definicdo como um diretor a quem apraz “contar uma boa historia”, seja do que for.

Pois bem, vamos inserir mais dados e apreciar algumas das opinides e avaliagcdes
desse contador de historias cinematograficas. Em entrevista, também citada
anteriormente, temos um balanco relativamente amplo do trabalho desse realizador e
uma série de esclarecimentos e depoimentos do proprio sobre sua vida e oficio. Desse
conjunto, destacamos a reconstituicdo da sua trajetoria, feita pelo depoente. Retomando
seus primeiros passos, Martin recorda o significado de seu longa-metragem de estreia,
Despedida de Solteiro (1957). Sobre essa experiéncia, sintetiza: “se inspirava nas
peliculas neorrealistas italianas da época (...), [mas] ndo funcionou nas bilheterias”. E
iSSO era sério:

porque, claro, hacer una primera pelicula y que no funcione bien en
taquilla, es mortal de necesidad; hace falta mucha suerte para que
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puedas reemprender el camino. Supongo que en aquel momento tenia

reservas suficientes de energia y voluntad y pude continuar®’.

E Martin prosseguiu como pdde, para “trabalhar e ganhar a vida”. O que lhe
restou, nesse momento, “a unica coisa que podia fazer”, era trabalhar como diretor
adjunto. Deixe-mo-lo falar:

Entonces el Sindicato tenia una férmula segln la cual era necesario
que en cada pelicula extranjera que se venia a rodar a Espafia hubiera
un director adjunto, un director de fotografia adjunto y un montador
adjunto. Se trataba, simplemente, de dar trabajo a los miembros del
Sindicato. EI director adjunto, concretamente, no hacia nada.
Entonces, trabajando como director adjunto, fui ayudante de una serie
de directores, generalmente ingleses: Roy Rowland, y otros. Buenos

directores, de primera linea, con los cuales aprendi mucho. Y, ademas,
aprendi a hablar inglés.

Este € o ponto de encontro da biografia de Martin com o fenémeno de megas co-
producdes realizadas em Espanha, gracas a uma politica benfaseja para a recepcdo das
grandes companhias. Essa politica estava devidamente articulada a uma protecdo e
atendimento a algumas das demandas locais de classe, inclusive para o mercado de
trabalho, como o texto acima ilustra?’®. Foi esse movimento mais amplo que abriu um
importante nicho ocupacional para Martin (e outros tantos), com desdobramentos
importantes para a formacdo de toda uma geracdo. Esta teve acesso, mesmo que
subordinado, a producbes de grande monta, astros internacionais e a grandes e
experientes cineastas, como o citado Roy Rowland e, principalmente, no caso de

Martin, a Nicholas Ray, dentre outros®*°.

221 Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09 de novembro de 2008.

Disponivel em: http://www.revistafantastique.com/revista.php?articulo=304. Consultado em 13 de janeiro
de 2013.

228 \/imos um pouco do delineamento dessa politica no segundo capitulo desta tese (I1.4. Cinema e
ditadura na Espanha). Também apontamos essa conexdo para o filme anterior, Volver a vivir. Sobre o
tema remetemos ainda as obras de Danielle Pereira (2010, p.59-60) e Fernandéz (2011, p. 117- 120).

229 para uma ideia ver o perfil de Rowland no IMDB (1910 — 1995 : 58 titulos sob sua direc&o) e o de
Nicholas Ray (1911 — 1979 : 30 titulos). Quando Eugenio Martin teve a oportunidade de colaborar com
este Ultimo, no classico Rei dos Reis, o diretor americano ja havia emplacado Juventude Transviada
(1955), Sangue sobre a neve (1960) e muitos outros filmes importantes. Disponivel em:
http://www.imdb.com/name/nm0712947/ & http://www.imdb.com/name/nmQ0746740/#Director.
Consultados em 29 de janeiro de 2013.
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Sobre esse periodo de trabalho e formacdo de Eugenio Martin, o jornalista John

Exshaw avalia o seguinte:

seu trabalho (...) [percorreu] uma ampla variedade de géneros (...).
[Destacamos] particularmente sua carreira como gun-for-fire [arma de
aluguel] durante os anos de pico nos quais a Espanha se converteu em
uma grande locagdo de baixo custo para co-producdes internacionais
(...). Foi nesse ponto [a partir da segunda metade da década de 1950,
que] (...) as companhias cinematograficas britanicas e americanas
comecavam a utilizar a Espanha como sitio de locacdo barata. Nesse
quadro, Martin logo encontrou trabalho como assistente em varios
desses empreendimentos, comegando por Zarak, de Terence Young
(1957) e prosseguindo em titulos tais como The Singer Not the Song,
Chase a Crooked Shadow, and The 7™. Também trabalhou em Voyage
of Sinbad (1958) e no épico de Samuel Bronston, O Rei dos Reis, em
1960. Martin sustentava que teria aprendido mais durante suas trés
semanas sob a direcdo de Nicholas Ray, do que em todos os demais
filmes anteriores, juntos. Ao fim dessas experiéncias, Eugenio Martin
havia se familiarizado com muito do que era necessario para 0
empreendimento  de  co-producBes internacionais e, mais
relevantemente, havia conquistado uma soélida compreensao do idioma

inglés™,

E desse novo campo de atuagdo que vai surgir uma possibilidade de voltar &
direcdo. De acordo com Eugenio Martin foi durante a rodagem de Rei dos Reis que lhe

chega um convite:

Para mi fue la luz que se abria de nuevo. Aunque, bueno, era una
pelicula de piratas. Pero la cogi como hubiera cogido lo que fuese,
porque era dirigir. Me despedi de Nicholas Ray y me fui a preparar
Los corsarios del Caribe, que estaba basada en una especie de comic

20 | jvre traducfo do seguinte trecho original: “(...) it is his work in a wide variety of genres, and
particularly his career as a gun-for-hire throughout Spain’s peak years as a low-cost location for
international co-productions, (...).It was at this point [1957] in time that British and American film
companies began using Spain as an inexpensive location, and Martin soon found work as an assistant on

various co-productions, beginning with Terence Young’s Zarak in 1957 and continuing, in various
capacities, on such titles as The Singer Not the Song, Chase a Crooked Shadow, and The 7.

(...).Voyage of Sinbad (all 1958), and the Samuel Bronston epic, King of Kings in 1960.
Maintaining that he learned more during his three weeks under Nicholas Ray’s direction than on all the
previous films combined, Martin ended this period of his career thoroughly familiar with the requirements
of international co-productions and, more importantly, with a solid grasp of English”. Disponivel em:
EXSHAW, John. Cinema retro. http://www.cinemaretro.com/index.php?/archives/5352-BOOK-
REVIEW-A-BIOGRAPHY-OF-DIRECTOR-EUGENIO-MARTN.html. Publicado em 11 de janeiro de
2011. Consultado em 13 de janeiro de 2013.
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de un italiano que traia ya el guién hecho (Gianfranco Parolini); yo no

intervine para nada®",

Essa “nova luz que se abria” para Martin era um filme de piratas. E dai? “ (...) eu
sempre gostei desses filmes de aventura”. Contém uma “certa dose de ingenuidade e se
baseiam em uma narrativa agil, divertida e engenhosa”. E conclui:

Yo nunca crei que fuera gran cosa. Todos los suefios que tenia de ser
un Fellini naturalmente estaban muy aparcados en aquel momento.

Pero gusté mucho en el mercado que habia en Europa de ese tipo de

cine: funciono estupendamente en Italia, Alemania, Francia... Mucho

mejor que en Espaiia (...)"2

E com essa pelicula de piratas, Martin voltava a ser um diretor. E dada a boa
resposta de bilheteria, iniciava uma reputacdo de homem confiavel para esses fins. Sua
carreira estava reconquistada. Tomou para si a tarefa como tomaria a frente de qualquer

outro filme, porque era tudo o que queria: “porque era dirigir”.

A sinceridade desse diretor chega a ser comovente. Por esse motivo e por ilustrar
uma carreira altamente vinculada a um grande movimento do cinema da época é que
nos detivemos um pouco mais. Além disso, o percurso de Martin, se tem suas
vicissitudes, consiste na trilha de um cineasta que, embora bem avaliado pelo conjunto
de seu trabalho, ndo se encontra no estreito circulo de um cinema de diretor, com o
reconhecimento e repercussao internacional dos produtos do chamado Novo Cinema
Espanhol, e/ou das obras do chamado triplo B: Berlanga, Barden e Bufiuel. Ou ainda de
Carlos Saura etc. Estda mais proximo da media dos filmes aqui estudados,
principalmente dos que vamos ver na sequéncia. Um conjunto variado de peliculas que
fizeram 0 grosso do cinema e conquistaram a maior parte do pablico pagante nos anos
sob analise. Por conta dessa situacdo e pela consciéncia de Martin sobre seu lugar na
filmografia espanhola do periodo, vamos prosseguir ainda um pouco mais com esse

homem de cinema.

23! Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09 de novembro de 2008. Disponivel
em: http://www.revistafantastique.com/revista.php?articulo=304. Consultado em 13 de janeiro de 2013.
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Eugenio Martin, nessa mesma Ultima entrevista na qual vimos nos apoiando, vai
se colocar frente as condi¢des da produgdo filmica da Espanha franquista. Nesse
sentido, aponta dois “pesos” politicos (dificuldades) constritores: um diretamente ligado
ao regime e outro relativo as caracteristicas valorizadas pelo metiér. Podemos ver parte
de seu arrazoado quando lhe perguntam se gostava de westerns e de sua “derivagédo

mediterranea, eurowestern”:

es que a mi me han gustado siempre las historias, no los géneros ni los
estilos. Es decir, que me daba igual si el proyecto era un western o una
pelicula de aventuras o una comedia (...). EI hecho de que se hicieran
tantos westerns en Espafia en aquella época era debido a que no
teniamos la capacidad ni la posibilidad de hacer un cine mas
ambicioso, porque habia una censura terrible. Ante esa censura, los
directores, para vivir -estoy hablando en general, no del director que
hace una pelicula cada cuatro o mas afios, que suele ser una persona
que tiene medios para vivir (...) me refiero a los directores como yo,
que cada dia nos hemos tenido que buscar la vida, tenian que decir
que si a las peliculas que les llegaban y luego tratar de sacarles el
mayor partido posible y el western era un género donde no habia
compromisos con la censura. Lo Unico que habia era violencia y ésta,
como sabes, le importaba un rabano a la censura. Para ellos eso no
significaba nada: no se atacaba a la Iglesia, ni a Franco, ni a los
principios del Régimen. Se podian hacer westerns porque
funcionaban: a la gente le gustaban y no tenian problemas con la
censura. Lo mismo que la comedieta espafiola (...). Era el tipo de cine
que correspondia a un pais en dictadura gobernado por unas
inteligencias absolutamente mediocres, escasas®>.

Podemos ver duas ordens de ponderacfes acima. Por um lado ha um testemunho
da dificil relacdo da criacdo ficcional e artistica diante de um regime de forca, que
contava com um grande e ativo aparato censor (expusemos parte desse aparato no
capitulo Il.4. Cinema e ditadura na Espanha). Isso serve para Martin explicar a
proliferacdo de géneros considerados inofensivos pelo Estado e que, além disso, tinham
apelo de pablico. Por outro lado, Martin estabelece (ou constata) uma clara clivagem no
seio da propria comunidade de cineastas. Haveria uma maioria de realizadores que
tinham que trabalhar para viver, se firmar no oficio € que “tinham que dizer sim as
peliculas que lhes chegavam e logo tratar de tirar o maior partido possivel das mesmas”
(categoria de diretores na qual se inclui) e um pequeno grupo, com maior margem de

posibilidades, inclusive financeiras. E conclui:

2% Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09 de novembro de 2008. Disponivel
em: http://www.revistafantastique.com/revista.php?articulo=304. Consultado em 13 de janeiro de 2013.
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teniamos un peso politico tan formidable que todo lo que no fuera
hacer una pelicula para derribar a Franco, pues no interesaba, era cine
de cuarta categoria. Una pelicula de terror o de aventuras no se
valoraba en absoluto. Pero a mi esa pelicula [refere-se a Los corsarios
del Caribe] me abridé realmente las puertas para hacer cine, porque
como dio bastante dinero, entonces ya decian: ‘Hombre, si, que la
dirija Eugenio’. (...)

(...) [Fomos] digamos, los precursores de lo que se esta haciendo hoy
en dia, porque ahora los directores espafioles estan intentando rodar en
inglés, hacer coproducciones..., un cine que se pueda ver en todas
partes. Ademas, claro, de hacer un cine muy de autor o minoritario;
las dos cosas conviven y pueden coexistir perfectamente. 2,

Pensamos que podemos encerrar essa conversa com Eugenio Martin. O saldo,
para nos, vem sob dois aspectos. Primeiramente o depoimento do diretor nos serve para
entender (ou reforcar a compreensdo) de uma vertente de forca politica que estava
informando e formando a producéo de peliculas no periodo. Esse € um pano de fundo
importante para a insercdo dos filmes vistos e que vdo ser examinados aqui. As
proximas duas se¢des virdo com fitas que tém grande afinidade com o que Martin
chama de comedietas espafiolas. Incluem-se perfeitamente na gama de géneros “nas
quais ndo havia embaragos com a censura”, quase ndo tendo problemas com a mesma
(com excecdo da tematica sexual, como veremos). Ou seja, Eugenio Martin corrobora
um entendimento maior sobre as condi¢6es (o lugar) de producdo de seus filmes e dos
nossos objetos de estudo. La vida sigue igual pode e deve ser perfilado com os
westerns, comedietas e musicais, no que tange seu locus de inocuidade frente as

tesouras da censura.

As colocacOes de Martin também expdem distin¢des e diferenciacdes no interior
do campo cinematografico. Parece evidente que parte da argumentacdo do cineasta é
auto-justificadora. Noutras palavras, Martin, de algum modo, procura defender a
filmografia que assinou ao longo de sua carreira. Nesse proceso, no entanto, coloca em
foco e em dimensdo, algumas caracteristicas e clivagens da producdo cinematografica
do periodo. O entendimento de que um cine mais comercial, popular, existindo
simultanea e saudavelmente com uma producdo “de arte”, experimental, ou “de autor”,

é, no entanto, mais contemporanea. Esse ndo era o caso durante 0s anos dos quais

2% Revista Fantastique. Entrevista de Eugenio Martin a Radl Acin, 09/11/2008. Disponivel em:
http://www.revistafantastigue.com/revista.php?articulo=304. Grifo nosso. Consultado em 13 de janeiro de
2013.
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estamos nos ocupando nesta tese?*

. O depoimento de Martin apresenta-se, assim, como
um bom relato sobre a maior parte da producdo filmica do periodo, no seio da qual
nossos cinco filmes espanhois se encontram. Temos mais uma materia de imprensa para

considerar e somente entdo poderemos concluir.

Vamos nos ater agora ao astro de nossa pelicula: Julio Iglesias. Em nossa
introducdo a esta secdo, citamos trechos publicados na Revista Blanco y Negro,
vinculada ao Jornal ABC, a qual fez uma materia e uma entrevista com o cantor/ator, ao
fim do ano de 1969. Observamos que a época lglesias ainda ndo era tdo conhecido e que
sua propria carreira como cantor estava longe de estar delineada. A materia, no entanto,
é bastante positiva para a jovem estrela. Além disso, oferece uma leitura e uma

avaliacdo sobre aquele mancebo em ascencéo. Vamos ver:

Julio Iglesias (...) no es cantante ‘ye-ye’ ni es protestario. Si fuese
‘ye-ye’ resultaria a estas alturas trasnochado [desfigurado], si cultivara
por principio la protesta -;de que?- seria atragante [asfixiante]. Es
sencillamente, un cantor joven, sin melana [franja] ni barba, alto, com
uma expresion simpética, y un tanto desgarbado [desajeitado] (...)

Claro esta, es espafiol. Un mozo procedente de la clase media
acomodada, uno de tantos al que los proyectos para su futuro, suyos y
de su familia, no habrian momentaneamente de cumplirse. Quedo en
planes el abogado del Estado, el diplomatico, el registrador de la
propiedad, el asesor de sociedades (...) una simple guitarra y una
aficion por entonar canciones e inventar masicas y letras cambiaram
todo, de improviso, casi de la mafiana a la noche (...). Hoy (...) una de
nuestras ‘vedettes’ en auge de la cancidon y un cantor y actor para el

cine, al que, si nada se le tuerce, le espera un halaguefio porvenir®®.

E um testemunho valioso. Temos a descricdo de Iglesias como um jovem de
classe média, um espanhol, é claro (e isso evidentemente se relaciona com o fato de que
ndo se trata de um cantor de ié-ié-i€; um modismo estrangeiro). Ademais, ndo é de

protesto, e aqui a matéria se supera: protestar sobre o qué? Ha motivos para protesto?

2% Essa avaliagdo também se insere em um espectro muito mais amplo, o da apreciacio e valoracdo da
cultura de massa. Utilizando a nomenclatura de Umberto Eco (1979), cremos que podemos generalizar a
afirmacao de que as posigdes “apocalipticas” e “integradas” se encontram bem mais matizadas hoje em
dia, a0 menos no ambito da reflexdo académica.

2% Revista Blanco y Negro. Jornal ABC. Matéria e entrevista disponivel em:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/blanco.y.negro/1969/12/13/076.html.
Consultado em 29 de janeiro de 2013.
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Por sorte, conforme o texto, a nova revelacdo musical e cinematogréfica espanhola esta
isenta desses dois inconvenientes. Iglesias seria, portanto, um de tantos mogos de classe
média para quem o sucesso sorriu: a diferenca é que para ele a gloria chegou mais cedo
e mais pujantemente do que para os demais. E aqui nos perguntamos se essa
caracterizacdo ndo representa exatamente uma expectativa/desejo desse setor espanhol
médio (nacionalista, por supuesto) e “acomodado”, de galgar ascensdo, sucesso e
felicidade, em um pais que usufruia algumas das benesses do crescimento econdmico.
Noutras palavras, a empatia demonstrada pela matéria ao jovem cantor ndo residiria em
boa parte na visdo de que 0 mesmo representava e encarnava un halaguefio porvenir

[deleitoso porvir] mais amplo?

Epilogo

Vamos fechar esta secdo tentando oferecer mais subsidios a pergunta
imediatamente acima. Para tanto, vamos concluir dispondo, lado a lado, Volver a vivir
(1968) e La vida sigue igual (1969), como dissemos que o fariamos, logo no inicio deste

capitulo.

Se retomarmos o fim de nossa analise do filme de Mario Camus, veremos a
proposicdo de dois grandes eixos narrativos: um relativo as historias de reconstrucao
pessoal, de renascimento, superacéo (de grande incidéncia discursiva no meio esportivo)
e uma vertente classica do amor romantico, o amor com interdito social. Ora, 0 mesmo
vale para La vida sigue igual, com variacdes. Ndo ha duvida que a biografia de Iglesias
expressa pelo filme constitui uma narrativa estruturalmente idéntica a da primeira fita
(quer dizer, se trata de uma historia de superacdo). Relativamente ao segundo eixo, La
vida sigue igual apresenta, ai sim, uma variante. No caso, o viés do amor romantico é o
da incondicionalidade. Aspecto institucionalizado no conhecido texto do voto
matrimonial cristdo: “(...) juntos na alegria ¢ na tristeza, na riqueza e na pobreza, na
saude e na doencga, até que a morte os separe”. Na pelicula, a incondicionalidade (na
figura de Luiza) € premiada; a tibieza (a figura de Maria José) é punida. Cabe notar
ainda que mais uma vez temos a prescricdo do lugar adequado a mulher. O
apontamento, em Volver a vivir, se referia a renincia ao amor, ao desejo, ao
relacionamento, posto que proibido. No filme de Eugenio Martin, o recado € outro:

trata-se de premiar a dedicacdo incondicional ao compromisso amoroso legitimo. Por
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essas analogias possiveis é que optamos por perfilar essas duas producgdes. Nesse
sentido, a sugestdo e a pergunta que propomos para a primeira fita também cabem para
o filme estrelado por Iglesias.

Relembrando: afirmamos que parecia razoavel supor que 0 crescimento
econdmico, a nova composicao e conducdo da politica cinematografica, além dos novos
graus de intercdmbio cultural, financeiro e turistico, poderiam ter ajudado a viabilizar
uma conjuntura propicia a ensejos e visdes de mudanca, e que por isso La fe en el
porvenir manifestada pelo personagem Luis Rubio, com sua ansia por voltar a viver,
talvez encontrasse alguma correspondéncia em demandas sociais mais amplas, presentes

quando da realizacédo da fita.

A pergunta que se imp0s, entdo, foi a de se questionar se a retomada da vida do
treinador de Volver a vivir (e a de seu clube e de seus velhos e novos amigos) ndo se
coadunaria com as expectativas e anseios de toda uma nacdo? Ou, a0 menos, de uma

geracdo?

O cotejamento com La vida sigue igual nos incitou a questionamento semelhante
e paralelo. A formulacdo, no entanto, ganhou uma incisdo de classe. Seriam a
positividade e otimismo do protagonista-cantor uma expressdo de expectativas e desejos
de setores médios por ascencdo, sucesso e felicidade, em um quadro de
desenvolvimento econémico? Haveria para além da aplicacdo de uma férmula
folhetinesca de longa duracdo um elemento conjuntural que tonificou e impregnou de

forca imediata, conjuntural, 0s versos esperan¢osos com 0s quais se encerra a pelicula?

Siempre hay porque vivir; porque luchar; Siempre hay por quiem
sufrir; y a quien amar; Al final las obras quedan; las gentes se van;
Otros que vienen las continuaran; la vida sigue igual.
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Las Ibéricas (1971)
Introducéo

Esta é uma boa hora para retomarmos nossa adverténcia inicial, no comeco deste
capitulo. Referimo-nos ao procedimento de tentar trabalhar Las Ibéricas (1971) e La
Liga no es cosa de hombres (1972), de forma minimamente agrupada. Para além de
compartilharem uma proximidade cronoldgica bastante estreita, tratam-se de peliculas
igualmente acercadas quanto a um universo tematico (o futebol feminino), ao publico
alvo e ao género. Nesse sentido, uma parte das constatagdes e observagdes que faremos
a seguir valerdo para as duas obras. Sempre que for esse 0 caso, iremos assinalar no

texto.

Pois bem, as duas peliculas, assinadas pelos produtivos Pedro Masé (Las
Ibéricas), e Ignacio F. Iquino (La Liga ...), podem, de imediato, ser clasificadas como
leves comédias erdticas. Um tipo de filme que foi muito popular na Espanha e que
parece encontrar paralelo em uma variante de nossas conhecidas pornochanchadas®’.
De forma semelhante, elas tambem foram felizes na sua relagdo com o publico e nem

tanto com a critica. Circunscrevamo-nos agora ao filme de Pedro Maso.

Este laborioso homem de cinema escreveu cerca de 146 roteiros, produziu 82
filmes e dirigiu 14. Nesta Gltima fungdo, Las Ibéricas consiste em sua estreia®*®. Parte
de seus esforcos também os dirigiu para a televisdo. As séries Anillos de oro e Brigada

central sdo sempre lembradas nas resenhas e acompanhamento da obra desse

21 A analogia é possivel por meio de varias conexdes. A datacdo, por exemplo, é bem préxima.
Conforme verbete da Enciclopédia do Cinema Brasileiro, de responsabilidade de Rosinalva de Souza, a
pornochanchada situa-se, no tempo, “na passagem para a década de 1970”. Tratar-se-ia de “expressdo” e
“reflexo da onda de permissividade, de liberagdo dos costumes da €poca (...)”. Seus temas abordavam
“tramas que se prendiam as paqueras, as conquistas amorosas, & virgindade, ao adultério, & vilva
disponivel e fogosa”: aos “’dilemas do dar e do comer’”. Tendo seu marco inicial no Rio de Janeiro (Os
paqueras, Reginaldo Faria, 1969), rapidamente passa a concentrar a maior parte da producéo na chamada
Boca do Lixo (S&o Paulo). Ali, na década de 70, realizou-se “todos os subgéneros da pornochanchada: o
fildo da comédia erdtica, o pornodrama, o pornd-horror (...) o pornopolicial, o pornowestern, e até mesmo
0 pornd-experimental - como alguns filmes de Carlos Reichenbach” (In: RAMOS e MIRANDA, 2000,
p. 431-32. Grifo nosso).

2% GALAN, Diego. Necrologica: “Pedro Mas6, un hombre de cine: Como guionista, productor y director
puso su sello cémico en muchas de las peliculas espafiolas del siglo XX”. Jornal El Pais. Madri, 24 de
Setembro de 2008. Disponivel em:
http://elpais.com/diario/2008/09/24/necrologicas/1222207201 850215.html. Consultado em 15 de
dezembro de 2012.
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cineasta®*®

. Um aspecto importante em sua trajetoria foi a criacdo de sua propria
companhia, a Pedro Mas6 Producciones Cinematograficas, no ano de 1962. Por
intermédio dessa empresa obtém grandes éxitos comerciais, tais como Atraco a las trés
(1962), La Ciudad no es para mi (1966) e La Gran Familia (também de 1962), “um
grande sucesso de plblico, quase sem precedentes no cinema espanhol”?°. Mas6
faleceu em 2008. Em 2005 foi agraciado com um prémio Goya, pelo conjunto de sua
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carreira®". Vejamos algo sobre essa sua primeira incursdo como diretor.

Em entrevista ao jornal ABC, antes do langcamento de Las Ibéricas, Pedro Masé
solicita alguma benevoléncia no exame de sua obra. Pede, na verdade, que a julguem

apenas pelo que pretendeu, ou seja, que

Juzgen solo aquello que el ha querido contar: ‘una historia sencilla,

una comedia espafiola muy de nuestros dias, muy de nuestro tiempo,

con problemas y gente de ahora’”.

Pilar Trenas, a reporter incumbida do artigo e mini-entrevista acima, ainda
arrisca o desenho de uma sintese, uma “ ‘formula Maso’ ”, baseada em um ““cinema

otimista, de tipica e divertida comédia”?*

. Outro jornalista, Martinez Tomas, do
periddico La Vanguardia, apresenta credenciais semelhantes, com o beneficio, porém,
de escrever apds o lancamento desse primeiro filme. Depois de observar que “a pelicula

esta impregnada de um sentido muito sex, embora ndo escandaloso”, resume:

239 P|ITA, Elena. “Entrevista com Pedro Mas6”. Jornal EI Mundo. Madri, 6 de julho de 2003. Disponivel
em: http://www.elmundo.es/magazine/2003/197/1057334165.html. Consultado em 16 de dezembro de
2010.

240 Matéria. “Pedro Maso, el botones que llegé a director”. Jornal EI Mundo. Madri, 27 de setembro de
2008. Disponivel em:  http://www.elmundo.es/elmundo/2008/09/24/obituarios/1222225011.html.
Consultado em16 de dezembro de 2012.

241 Matéria. “El cineasta Pedro Mas6 recibira el Goya de Honor”. Jornal La Vanguardia. Barcelona, 12
de novembro de 2005. Disponivel: http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1999/12/24/pagina-
43/43116482/pdf.html?search=Pedro Mas6. Consultado em: 16 de dezembro de 2012.

2 TRENAS, Pilar. Jornal EI ABC. “Pedro Maso”. Madri, 25 de Julho de 1971. Pags. 112 e 113 (versio
Hemeroteca digital). Disponivel em:
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1971/07/25/112.html e
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1971/07/25/113.html. Consultado em
15 de dezembro de 2012,
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En suma, (...) ‘Las Ibéricas’ son un pasatiempo sin grandes
pretensiones, salvo en el propdsito de divertir a la vasta clientela de

este tipo de cine. Lo que en definitiva no es ningun delito, ni tampoco

un pecado®*,

E o publico realmente prestigiou. Dentre as fitas espanholas estudadas nesta tese,
Las Ibéricas tem a segunda maior bilheteria, com 1.479.019 espectadores, somente atras
de La vida Sigue Igual, com seus quase dois milhGes de pagantes (1.998.728, para ser
mais exato)?*®. Continuando o acompanhamento de comentarios suscitados por Las
Ibéricas, o site Aloha Criticon, que versa sobre cine, masica e literatura, se refere a
pelicula como o resultado de “habil manobra do produtor e do realizador”, que consegue
combinar “duas das grandes paixdes do cidaddo médio ocidental (o futebol e as
mulheres bonitas)”. Acrescenta ainda que, na época, “a tibia abertura censora permitiu”
a sugestiva exposi¢do de algumas das “sex simbols espanholas” de entdo (citando as
atrizes Rosanna Yanni e Ingrid Garbo, cujas personagens iremos comentar nas proximas
paginas). E arremata:
Erotismo anémico y asuntos tan diversos como el masoquismo, el

psicoanalisis o el transexualismo son aristas tematicas de un guion
marcado por el sexismo*,

Os assuntos citados acima podem ser rapidamente resumidos e explicados, para
que possamos seguir para a proxima se¢do. A “anemia erodtica” ¢ qualificativa, e
provavelmente tem a ver com a circunstancia de que essa critica de blog deva ser bem
posterior ao lancamento da fita. Por essa e outras desconsidera o fato de que a pelicula

em questdo -que hoje realmente parece coisa para crianca- precisa ser avaliada em

244 TOMAS, A. Martinez. Jornal La Vanguardia. “Las Ibéricas”. Musica Teatro e Cinematografia/ Las
Peliculas de La semana/. Barcelona, 7 de novembro de 1971. Disponivel em:
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/11/07/pagina-57/34273937/pdf.html?search=las
Ibéricas. Consultado em 15 de dezembro de 2012.

5 Conforme fichas técnicas em anexo. Todas as fichas dos filmes espanh6is tém como fonte bésica a
Filmoteca de Espanha e, mais especificamente, a base intitulada “Datos de peliculas cualificadas”
(http://mww.mcu.es/bbddpeliculas/cargarFiltro.do?layout=bbddpeliculas&cache=init&language=es).
Outras fontes utilizadas séo indicadas nas préprias fichas.

246 «Las Ibéricas F. C. (1971) de Pedro Masé — Critica”. Disponivel em:

http://www.alohacriticon.com/elcriticon/article780.html. Consultado em 16 de dezembro de 2012.

213


http://www.alohacriticon.com/elcriticon/article780.html

consonancia com seu tempo. Se assim a apreciarmos poderemos ter a nogéo de que sim,
implicou a exibigdo farta, publicamente rara e certamente provocadora, de um conteudo
imagético com uma boa dose de insinuagdo erética. Afinal, o milhdo e meio de
individuos que comprou seus bilhetes para adentrar as salas de exibicdo, ndo era

composto de meninos.

Agora, relativamente ao mazoquismo, a psicandlise e ao transexualismo. Vamos
por partes. O primeiro desses temas tem a ver com a relacdo de Piluca (cuja atriz
apresenta 0 nome artistico la Contrahecha) e seu namorado, Moncho (interpretado por
Maximo Valverde). Sem nenhum sinal de vergonha ou mesmo de desafeto, Piluca conta
para sua amiga de equipe, Chelo (Rosanna Yanni), que vez por outra ganha unos
guantazos [tapas] divinos de seu consorte (atente-se para o adjetivo “divino”). O
altimo, prossegue, a fez passar “(...) trés dias a base de fomentos [medicamento liquido
que se aplica com panos]”. A amiga primeiramente se preocupa com Piluca, mas depois
constata: “~Tu és uma masoquista!”. A moca retruca, com firmeza: “Que nada! O que
passa € que eu o amo!”. E o didlogo (impossivel nos atuais dias de correcdo politica)
avanca. Chelo (que ja veremos) afirma que a ela ninguém beija ou bate. Ndo esta
interessada. Piluca acha graca e vaticina:

- jAi que risa! Eso es lo que decimos todas al principio. Pero cuando
te tocan como es debido... (...). El dia en que te sacudan [batam], ya

me diras. Pasa 16 mismo que con el primero beso (...). Un dia menos
pensado caeras como cualquiera (...) y se te sacuden, te mueres (rs).

Apesar de toda essa conversa, a partir dai a coisa esfria. Piluca participa da
equipe das Ibéricas sem contar nada ao namorado. Ele descobre, briga com ela em
publico, ameaca dar-lhe outro tapa, mas acaba cedendo a iniciativa futebolistica da
moc¢a. Ambos terminam o filme se casando (como todas as protagonistas). Se entre
quatro paredes isso é ou ndo comemorado com mais ou menos guantazos divinos, ndo
nos é dado a saber. A funcdo narrativa (de estabelecer um conflito e a respectiva
dinamica) e a funcdo erdtico-sugestiva (de incitar a imaginacdo do publico) ja estava

cumprida.

No caso de Chelo a situacdo € diferente. A pretensa falta de apetite sexual da
moca, admitida acima, evolui para algo muy raro, conforme expressdo da mesma.

Depois que comeca a jogar a primeira partida pelas Ibéricas, Chelo apresenta flashs de
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visdes de jogadores homens, cada vez que faz um gol. Além disso, passa a fumar
charutos (puros, como se diz em espanhol) e a beber conhaque, com certa
compulsividade. Ao conversar com Julia (Puri Villa), Chelo constata/exclama: “Julia!
Creio que tenho reagdes viris!”. Ai que entra a psicanalise (mais um arremedo). O
namorado de Julia, Luis, indica o primo clinico. Uma sucessdo de episodios €
desenvolvida sobre esse mote, inclusive com a aparicdo de dois homens que, vendo o
potencial de Chelo para o futebol Ihe oferecem 10 milhdes de pesetas para que ela tome

um coquetel de hormdnios e seja vendida para o futebol profissional, masculino...

A solucdo é prosaica. O ator Pedro Osinaga, que faz o psiquiatra/psicanalista,
impressionado com Chela, a procura na concentracdo, antes do principal certame do

filme e a toma nos bragos. A cena fica assim:

Psiquiatra - Se acabaran los puros, el cofiac y las
afetadas a seco. [esquecemos de falar que
Chela sentiu impulso de se barbear...].

Chela - ¢Pero, que haces?

Psiquiatra - Desde hoy te vas a fumar estos bombones y
en lugar de tomar cofiac vas a usar Chanel
namero cinco. ¢Entendido? Y sabes 16 que tu
tienes? Histerismo (...) te voy a curar asi [0

médico a beija].

Bom, a amiga Piluca ja havia praticamente diagnosticado. E de graca. Sigamos
em frente.

O lugar cinematografico da fita (Las Ibéricas)

O que se segue agora vale tanto para Las Ibéricas quanto para La liga no es cosa
de hombres (1972). Retomemos, pois, o ponto historico de configuracdo do género

desta comédia erdtica. Para isso € muito importante posicionar essa pelicula no ambito
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da movimentacdo cinematografica desse inicio da década de 1970, na Europa em geral,
e na Espanha em particular:

Hubo una época, desde finales de los sesenta y hasta principios de los

ochenta, en que el cinema erdtico se erigio en fenémeno social de una

Europa avida de sexo mas o menos explicito®".

Sobre esse tema e momento, a professora Rocio Collado Alonso, da
Universidade de Valladolid (Segovia), escreveu um interessante estudo, a partir de
cartazes de filmes. Sua premissa basica era a de que

Los carteles de cine correspondientes a este periodo histérico (...)
[constituem] una expresion grafica de los cambios sociales acaecidos

entonces y del consiguinte nuevo sistema de valores que empieza a

regir la vida de los espafioles®®.

Collado Alonso adota uma cronologia proposta pelo professor Caparrés Lera,
segundo a qual, grosso modo, o cinema espanhol dos ultimos anos do franquismo, do
periodo da transicdo e do comeco da democracia, pode ser dividido em trés linhas: Um
cinema “com marcada pretensdo politico-intelectual, com Carlos Saura como maximo
expoente”; um “cinema de consumo, comercial, no qual o género preferido é a comédia,

(134

em todos os seus estilos” e um cinema denominado de “’terceira via’, no qual se

mesclavam caracteristicas do cinema de autor com as do cine comercial da época”?®.
Tanto Las Ibéricas, como La liga no es cosa de hombres, encontram-se claramente na
segunda dessas linhas. Os autores inclusive citam nominalmente Pedro Maso e Ignacio
Iquino, respectivos diretores desses filmes, como representantes fidedignos da mesma.

Collado Alonso complementa:

47 Jornal ABC, de 13 de dezembro de 2010. Matéria: El destape y el cine «S»: cuando el erotismo fue un
fendmeno social. Disponivel em: http://www.abc.es/20101209/cultura-cine/cine-erotico-
201012091031.html. Consultado em 03 de fevereiro de 2013.

8 E| destape del cartel de cine espafiol. La nueva libertad sexual en la transicién espafiola. Revista
Iconol4 [en linea] 1 de Octubre de 2011, N° 3 Vol. Especial, pp. 194-220. Disponivel em:
http://www.iconol4.net. Consultado em 07 de fevereiro de 2013.
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La censura franquista habia silenciado durante muchos afios el deseo
sexual y el erotismo, pero desde finales de los afios sesenta comienza
a surgir ese cine comercial que manifiesta una clara tendencia hacia
una cierta liberalizacion en tematicas sexuales, que terminard
afianzandose en los afios setenta, en el que se enaltece la imagen del
hombre espafiol y empiezan a aparecer los primeros desnudos en la
pantalla®®.

Esses primeiros nus, no entanto, seriam ‘“exclusivamente femininos,
consequéncia de um cinema basicamente machista (...)”. A mulher representada
constituir-se-ia em “objeto, com roupas curtas, em um falso ensaio de abertura sexual
que somente buscava acalmar o apetite masculino”. Essa caracteristica continuaria,
inclusive, para anos posteriores. A0 menos essa € a posicdo de Collado Alonso. Os
cartazes que subsidiam o trabalho da pesquisadora cobrem o periodo de 1973 a 1978.
Sua conclusdo, apos analise dos mesmos, ¢ que “seria 0 homem que principalmente
buscava o sexo, enquanto a mulher aparecia como um objeto ao servico do desejo

masculino”?*.

Las Ibéricas (a narrativa filmica especifica dessa obra singular)

A estrutura narrativa de Las Ibéricas € relativamente simples. Podemos
distinguir quatro secBes ou blocos e uma incidéncia recorrente. Noutras palavras, temos
uma apresentacdo inicial, a exposicdo de situacGes de conflito e seus respectivos
desdobramentos, a afirmacdo e ascensdo das meninas do time e um desfecho,
supertradicional, alias. Os elementos que recorrentemente incidem sdo formados por
esquetes comicas relacionadas, mas na maioria das vezes, a parte do principal do

enredo. Sigamos essas coordenadas.

A pelicula se inicia com uma sequéncia de fotos de jogadores profissionais que
brilharam nos campos espanhdis. Em off, temos as primeiras palavras. “Ontem foram
Zamora (...) Samitier, Gorostiza”, depois “Di Stefano, Kubala (...) e tantos outros”.
Apos 17 segundos somos apresentados ao presente do futebol (e a um regalo para os

olhos dos espectadores):

250 Id
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Hoy llegan Chelo, Menchu, Luisa, Piluca, Julita. Una delantera de
primera division. Cinco internacionales temibles, impresionantes
como un tiro a puerta fuera de serie: Las Ibéricas Futbol Clube.

Esse time de futebol de mulheres, diferenciado e com mais atrativos visuais € 0
que nos vai ser ofertado. Trata-se de uma formacdo de empresa, de uma loja ou
departamento de moda feminina que langa a equipe para fins de publicidade. Os
modelitos também sdo de fabricacdo prépria, é claro. A histéria comeca exatamente
com uma das delanteras citadas acima fazendo prova do minishort preto e camisa curta,
justa, amarela. Dona Josefa Moncayo, a organizadora da equipe e idealizadora do traje,
pergunta as mocas da loja o que elas acharam:

Julia (a atriz Puri Villa) - j Atrevidisimo!

Luisa (Ingrid Garbo) - (/Y tu pretendes que con eso salgamos al
campo?

Dona Moncayo (Margot Cottens) — jClaro! Sendra una presentacion
de modelos que llamara la atencion.

Piluca (a atriz apresentada como La Contrahecha) — jEso no lo dude!

Dona Moncayo — No solo en el campo de fatbol sino en la prensa, la
radio, la television. Ya veréis, ya...

A esse coloquio inicial soma-se o personagem Don Gregorio (interpretado por
Antonio Ferrandis). Este senhor, muito préximo a Dofia Moncayo, traz um reforco para
a equipe, uma moca negra, cujo nome ficticio ndo é identificado (também né&o
conseguimos definir o nome da atriz). Essa jogadora vai aparecer nessa cena, na
imediatamente seguinte e depois apenas como uma quase figurante. E apresentada por
Dom Gregorio como “parente de Pelé, mana, irmd , bom, veio do Brasil”. E ponto. A
jovem € negra, evidentemente. No nosso proximo filme, La liga no es cosa de hombres,
novamente temos a participacdo de uma jogadora negra, sem nome, que ao Ser
apresentada ao protagonista, ouve a seguinte interjeigao: “Ai, olha, é a irma do Pelé!”.
Tendemos a compreender essas associacdes a incrivel popularidade e vinculagdo do
futebol a figura internacionalmente conhecida do ex-crague do Santos e da selecdo
canarinho (vimos algo sobre isso na secdo em que trabalhamos com o filme Isto é Pelé

— capitulo 111.1. O futebol nas telas brasileiras).
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Nesse ponto ja estamos interados sobre o nucleo a partir do qual o filme vai
ganhar movimentacdo. E em torno dessa vitrine de belas modelos jogadoras que a
dindmica da historia vai ocorrer. Relativamente aos conflitos que mencionamos,
podemos estabelecer trés principais. O primeiro referente ao dilema de Luisa e Piluca
entre participar de Las Ibéricas, ou poupar problemas em casa. Tanto 0 marido de uma
quanto o namorado da outra, elas estdo seguras, ndo vao gostar nada da ideia e muito
menos dos trajes que lhes foram apresentados. Os demais tém a ver com o tema do
masoquismo e do transexualismo. Piluca é a personagem que vez por outra sofre com o
namorado. Mas, parece, com um grau de satisfacdo evidente. J& a linda atriz Rosanna
Yanni, no papel de Chelo, encarna uma possivel crise de identidade sexual e se abre
para uma de suas amigas: “Julia! Creio que estou tendo reacgdes viris!”. Ambas as
situacOes, além da querela sobre a participacdo ou ndo de Luisa e Piluca no escrete de
Las Ibéricas, é claro, servem de elemento comico ao longo da pelicula. Retomaremos

alguns desses itens mais a frente.

O importante, agora, para a linha narrativa, & que esses conflitos vdo se
arranjando, se acomodando ou sendo superados. Nesse ponto o futebol e o time
funcionam como expressdo dessa nova situacao harménica e o conjunto de Las Ibéricas
alcanca seu auge, disputando uma partida internacional com o time feminino do
Sporting do Porto. Sem a mesma énfase emotiva costumeira dos jogos decisivos de
filmes esportivos, esse Gltimo encontro converte-se em uma grande festa das meninas,
de equacionamento dos dilemas e de vitéria no campo, é claro. O arremate, entdo, ndo
poderia deixar de ser mais tradicional e bem comportado. Um casamento multiplo.
Quatro das cinco delanteras, as “internacionais, temiveis, impressionantes” mocas da
abertura acabam seguindo o costumeiro rumo basico da pretensa felicidade e realizacdo
femininas (acrescidas por Loli, personagem da atriz Tina Sainz, meia volante da equipe

e que também contrai matriménio).

Para terminar, precisamos a0 menos citar os incidentes cdémicos mais ou menos
apartados do principal do enredo, mas que comp@e a narrativa total dessa fita. E rapido.
Temos cinco entradas jocosas. Uma com as varias participacdes do massagista Bonilla,
interpretado por José Sacristan. Este profissional é enviado para o campo de treino das
Ibéricas, aparentemente sem saber nada sobre os termos das tarefas que ia ter pela
frente. A primeira coisa a qual deseja estabelecer sdo as condi¢6es de trabalho. Uma vez

posto para atuar, no entanto, se vé massageando a Chelo e a uma outra jogadora.
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Perguntado em seguida se queria discutir os termos do contrato, responde: “- nada, néo
se preocupe (...)”, ¢ confessa para si mesmo: “Quem vai pensar nisso agora...”. Esta € a
primeira de vérias investidas e entradas graciosas de Bonilla. Para além dessa situacao
recorrente, temos outras quatro, as quais sao inseridas aqui e ali na ordem narrativa. Ha,
para comegar, um pai torcedor (o ator Manuel Zarzo). Ele adora ir aos jogos das
Ibéricas e sempre esta com seu filho pequeno. Para evitar que 0 menino abra a boca em
casa ele acaba tendo que fazer as vontades do garoto. Estas comegcam com um sorvete e
terminam com uma bicicleta. A Ultima participacdo dessa dupla talvez valha a pena a

transcricéo:

Garoto — ;Y donde le digo [a sua mée] que hemos estado hoy?
Pai torcedor — Ahhh... al Prado.
Garoto — Pero para eso me tiene que comprar la bici.

Pai torcedor — ¢La bici? (...) jO que estas haciendo con tu padre no es
decente! [e, quase aos prantos, volta a ver 0 jogo].

Ha ainda dois sujeitos, podemos identifica-los como voyeur 1 e voyeur 2. Ambos
se esmeram para poder ver as mocas da equipe de Las Ibéricas, um pouco mais de perto
e sem roupas. Primeiro fazem um buraco na parede do vestiario; depois tentam abrir
caminho por um andar superior e, finalmente, escavam um tdnel no gramado. As
Gltimas tomadas do filme sdo exatamente as que correspondem a algum éxito dessa
dupla atrapalhada e ineficiente. A fita encontra seu fim com takes de baixo pra cima,
como se a partir da visdo desses dois sujeitos. O alvo, é Obvio, sdo as meninas de

minishorts, as quais pululam por toda parte.

Para além dessas insercdes, outras duas: a de um senhor de bindculos para quem
o futebol feminino “é¢ a inveng¢do do século”. Este senhor aparece duas vezes,
deleitando-se e sem largar médo de seu aparelho visor. Dois rapazes, gays, completam o
quadro. Tém trés aparicOes. Inicialmente apenas lamentam a presenca feminina em
campo, afinal, o futebol “é coisa pra homens”. Em uma segunda intervengdo, porém,
resolvem que faz-se necessario “acabar com as asquerosas jogadoras”. Para tanto,
despejam dezenas de ratos brancos no gramado, gerando o alarido desejado. Na Ultima

aparicdo desses dois rapazes, 0S mesmos surgem com os rostos machucados e com um
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homem grande por detrds de ambos, incentivando-os a torcer pelas garotas do Ibéricas.
Entoam até um grito de apoio: R4, ré, ra, Ibéricas, Ibéricas y nadie més.

O papel do futebol na tela de Las Ibéricas

O filme que vimos comentando é fundamentalmente uma comédia erética, na
qual o espaco e o motivo futebolistico ocupam um papel relevante, sem ddvida, mas
também secundario. Se quiséssemos hierarquizar, teriamos que o leitmotiv é comico e
que essa comicidade se ancora em aspectos relativos a insinuacdo sexual e ao apelo
voyerista, dirigido ao espectador. O futebol nessa ordenagéo fornece o ambiente, parte
das situacdes e uma linha minima para a conducdo do enredo. A utilizacdo e invasdo
(por assim dizer) de uma dimenséo tipicamente masculina (o futebol) por uma equipe de
mulheres apresenta, por outro lado, alguma relevancia histérica e sociolégica. Conforme
vimos um pouco antes, o tipo de cinema do qual Las Ibéricas e La liga no es cosa de
hombres (ver a proxima se¢do) faz parte, integra uma rede de afloramento de impulsos e
tendéncias silenciadas por parte da sociedade espanhola e pelo regime de entdo. Diante
desse quadro, vamos passar agora a pontuar os principais itens mais diretamente ligados

ao tema do futebol, tal como surgem na obra.

A par de alguns elementos isolados ou de citacdo, cremos que o papel principal
do futebol nessa pelicula pode ser sintetizado em um aspecto basico. O futebol fornece
um esquema de acdo narrativa. Noutras palavras, ao eleger um time de futebol como o
nucleo agrupador dos personagens e o ponto comum de encontro entre eles, teve-se que
narrar uma histdria esportiva. Contar uma historia de um time implica, ou sugere com
muita veeméncia, compor sequéncias de treinamento (presentes nos minutos 7 e 42),
tomadas de partidas (minutos 25, 54 e a 1:20 horas), takes do espaco fisico e social
contiguo a essa pratica: estadios, clubes, vestiarios (em varios momentos, a comecar do
minuto zero e até a Gltima tomada da pelicula). Ademais, uma historia esportiva tende a
proporcionar elementos que apresentem percalcos (a resisténcia do marido e namorado
de Luisa e Piluca, respectivamente; a falta de disciplina fisica e mesmo de habilidade
das meninas, reclamada pelo técnico — minuto 11), superacdo (a sequéncia de vitdrias
em campo, 0 sucesso na midia) e um match decisivo (o0 jogo contra o Sporting feminino
do Porto).
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No que diz respeito aos elementos isolados de que faldvamos no ultimo
paréagrafo, temos trés registros. Ainda no inicio do filme, o personagem Dom Gregorio
vem em apoio a iniciativa do time das Ibéricas e garante um item importante para o
sucesso da empreitada: o estadio para as disputas futebolisticas das meninas. E o faz em
grande estilo. Conforme se jacta, as mocas iriam poder contar com o campo do Real ou
com a canja do Atlético de Madrid, isso porque ele ja teria conseguido confirmacdo do
Santiago Bernabeu e do Vicente Calderdon, podendo escolher o palco que melhor Ihes
conviessem. Testemunhando a importdncia da imprensa esportiva, Menchu também
solicita a Dom Gregorio que este ndo deixe de contactar “sobretudo ao AS e ao Marca”
e também “El Deporte 2000 (ver desenvolvimento deste item logo a seguir). Por fim, o
diligente e impressionado namorado de Julia, Luis (vivido por Simén Andreu), coloca
um curioso sendo a participacédo de sua consorte no elenco das Ibéricas. Sendo estudante
de medicina, relata a licdo de um catedratico de sua faculdade segundo o qual

(...) sobretodo existe la posibilidade que se produzca una hipertrofia

cardiaca que pertube y incluso impida la funccion de la maternidad
repercutiendo directamente en el desarrollo del hijo.

Julia acha graca da conversa do namorado, até porque, como faz questdo de

lembrar, pratica esporte desde os dez anos de idade. Luis contra-argumenta:

-Pero son deportes convenientes para el desarrolo de la mujer, en
cambio el futbol no lo es.

O desfecho desse dialogo redunda em um chiste. Luis, impressionado, se recorda
da aula do tal catedratico e imagina Julia, na maternidade, com um filho cuja cabeca é

uma bola de futebol e reclama de antemao:

-Tu digas lo que quieras, pero no respondo se tenemos un hijo con
cabeza de balon.
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Quanto ao Lugar de producédo de Las Ibéricas

Comecemos esta secdo de onde paramos a anterior. A argumentacdo de base
pretensamente médica que estabelecia uma hierarquia entre esportes masculinos e
femininos pode ser piada em Las Ibéricas, mas é um chiste fincado na historicidade e,
de modo algum peculiar a peninsula. Vejamos como lidamos aqui, no Brasil, com a
mesma questdo. Em texto intitulado “Imagens da mulher no esporte”, Silvana Goellner
explica que o Decreto-Lei nimero 3.199, de 1941, instituido pelo Conselho Nacional de
Desportos do Estado Novo oficializava a

interdicdo as mulheres de varias modalidades esportivas, como
futebol, rugbi, polo, polo aquatico, corridas de fundo e lutas,
observadas (...) como violentas e ndo adaptaveis ao sexo feminino
(2009, p. 279. Grifo nosso).

Esse instrumento juridico vai vigir até o ano de 1975. No Brasil esse rearranjo
legal se imiscui a uma serie de reposicionamentos sociais, inclusive relativos a novas
insercOes e perspectivas da mulher no mercado e na sociedade. A aprovacao da lei do
divércio, em fins de 1977 ndo esta fora desse contexto (GOELLNER, 2009, p.280).

Em se dando crédito ao blog mujer y deporte, em publicacdo de agosto de 2007,
teriamos que algumas das dificuldades encontradas para a boa relacdo entre esses dois
termos (mulheres e esportes) se coadunam com 0 que vimos para o Brasil e com o

substrato da situacdo comica criada em Las Ibéricas. Sendo, vejamos:

El acceso de las mujeres al ambito deportivo ha sido tardio y ha estado
lleno de dificultades. Ellas han tenido que ir superando barreras
creadas por estereotipos sociales y culturales. Han tenido que luchar
contra ideas del tipo: la mujer es inferior a los hombres en las
actividades deportivas, posee menor capacidad fisica, su cuerpo se
masculiniza con la practica de ejercicio, no muestra gran interés hacia
la précticazgzeportiva, existen algunos deportes apropiados para ellas y
otros no...

%2 Disponivel em: http://mujerydeporte.wordpress.com/2007/08/11/historia-de-la-mujer-en-el-deporte/.
Consultado em 10 de fevereiro de 2013. Grifo nosso.
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Ou seja, a infantil imagem de um bebé com cabeca de bola de futebol, utilizada
de modo jocoso pelo filme de Pedro Mas0, corresponde a uma brincadeira com imagens
(representacdes) sociais que ndo mais pareciam, aquela altura, criveis ou dignas de se
levar a sério. Parece-nos que a base comica se encontra exatamente na dire¢do de incitar

0 riso para aqueles aspectos sob negacdo ou ao menos clara contestagéo.

Um outro item apontado nesta secdo remete a preocupacao da personagem
Menchu com a divulgacdo dos jogos das Ibéricas na imprensa esportiva especializada.
Na ocasido a moca sublinha os ja bastante conhecidos AS, Marca e El Deporte 2000.
Esta anotacdo encontra-se plenamente situada no tempo de confeccdo da pelicula. O
crescimento do alcance dos desportos (e o futebol, lembremos, foi denominado o
deporte Rey) caminhava pari passu com o desenvolvimento das midias de massa. A
esse respeito, Javier Tusell afirma que desde meados de 1950 o futebol vinha se

consagrando como

una de las grandes diversiones de los espafioles (...). De la popularidad
del fatbol da cuenta el hecho de que el Diario Marca, principal pero
no exclusivamente dedicado a él, tiraba 350.000 ejemplares, y se
convirtié desde entonces en el mas vendido” (2005, p. 186).
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La liga no es cosa de hombres (1972)%*

Introducéo

Como vimos anteriormente, esta pelicula assinada pelo produtivo Ignacio F.
Iquino, pode, de imediato, ser clasificada como uma leve comédia erdtica. Um tipo de
filme que foi muito popular na Espanha e que parece encontrar paralelo em uma
variante de nossas conhecidas pornochanchadas®®. Ignacio lquino (1910 - 1994)
também foi um laborioso homem de cinema, tendo dirigido muitos filmes (mais de uma
centena) e escrito outros tantos roteiros e argumentos, muitos dos quais nesse mesmo

género cinematografico.

Uma outra presenca central nessa obra ¢ a do ator/humorista Casto Sendra
Barrufet, mais conhecido como Cassen (1928 - 1991). O filme, na verdade, esta quase
todo calcado na suposta comicidade desse intérprete. Recorrendo novamente a uma
analogia, Casen lembra o papel desempenhado, aqui, por um Oscarito, um Mazzaropi,
um Renato Aragdo. Participou e protagonizou, tambeém ele, de vérias peliculas comicas.
N&o obstante, assim como podemos tecer diferencas consideraveis entre nossos atores
citados acima (nao esquecendo de incluir Grande Otelo), Cassen apresenta vicissitudes
incriveis em sua trajetoria. Iniciou seu trabalho artistico na R&dio e tornou-se
verdadeiramente popular com programas humoristicos na Televisdo. Continuou
encarnando tipos cémicos em filmes pouco pretensiosos, ao longo de sua carreira. O
curioso € que também trabalhou em obras inesqueciveis do cinema espanhol, incluindo
entre elas participacdes chave em Amanece, que no es poco, 1988, de Jose Luis Cuerda
(uma bem conceituada comédia surrealista) e no papel titulo em Placido, 1961, filme do
cultuado diretor Luis G. Berlanga, tido como uma das peliculas fundamentais da
filmografia espanhola, de todos os tempos (MIRA NOUSELLES, 2010, p. 238-
1239)%,

Pois bem, e o filme? E o futebol? O filme é uma brincadeira baseada na atuacéao
de Cassen, que interpreta um jogador aparentemente mediano nos campos, mas um

verdadeiro fendmeno nas camas. Parte do carater jocoso se assenta nesse ponto. Basta

253 \/er ficha técnica em anexo.

254 \Jer nota 237.

5 \/er outras informacdes em: http://www.alohacriticon.com/elcriticon/article1010.html. Consultado em
28 de outubro de 2012.
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atentar para o evidente contraste entre o0 sex appeal do comediante e seu retumbante
sucesso com as mulheres. A partir disso temos um desfile relativamente abundante de
bonitas mogas, preferencialmente com vestidos bem curtos e mini faldas (ou seja,
minissaias, bem ao espirito da época). Em um desses episddios de alcova, o personagem
de Cassen, Julian, é surpreendido com a mulher do presidente do clube no qual jogava.

Tentando escapar, acaba se travestindo e as confusdes passam a se avolumar.

Ainda na fuga, passa no escritério de uma amiga (uma loira com quem Julian
parece ter uma grande e intima amizade), a team manager, Colette Duval (interpretada
por Silvia Solar). Esta moca estd encrencada. Com o intuito de reforcar a selecdo
italiana de futebol feminino, acabara de contratar a jogadora argentina Raimunda Coqui.
Desgragadamente, por um motivo qualquer, a desportista ndo consegue chegar em

tempo habil para os primeiros e importantes compromissos esportivos.

Alis... que bagunca de enredo! Pelo que se pode entender, essa team manager
francesa (é 0 que se Vé escrito na porta de seu escritorio) seria a treinadora da selecédo
italiana (o filme se passa e é rodado em Roma e, depois, Barcelona). Ate ai, sem
problemas, o dificil de entender é porque essa selecao da Italia joga de camisa amarela e
calcdes azuis... O uniforme do Brasil! Sabemos que se trata do selecionado italiano
pelos didlogos e por uma bandeirinha estilizada daquele pais, no lado do coracdo, em
cada camisa amarela. Serd que a producdo estava tdo debilitada que ndo puderam
conseguir um uniforme com a cor correta, ou seria puro descaso para com qualquer
ideia de verossimilhanca? (apostamos na segunda opcdo). Veremos outras

incongruéncias do enredo, conforme formos avangando.

Continuando. Para salvacdo de Colette e postergacao da trama filmica, Coqui, a
argentina, € bem parecida com a versdo feminina de Julidn: estd montada a situacdo.
Julian (Cassen) vai se passar pela estrela latino-americana; e vai fazer sucesso. Desta

VeZ na Cama € NOoS Campos.

Com esses arranjos, é possivel imaginar a série de episodios atrapalhados que se

sucedem, até o desmascaramento de Julian e o desfecho da fita.

226



O lugar cinematogréafico da fita La liga no es cosa de hombres (1972)

Vimos na secdo anterior como La liga poderia ser alinhada ao lado de Las
Ibéricas, no &mbito de um cinema erético de fins dos anos de 1960 até o inicio dos 80.
Constatamos ainda o compartilhamento dessas fitas no nincho de um cine de consumo,
comercial, cuja preferéncia foi a “comédia em todos os seus estilos”. Por ultimo,
assinalamos a avaliagdo desses filmes como “basicamente machistas”, em um quadro no
qual a mulher apareceria como objeto frente ao desejo masculino. Um traco que,
conforme Collado Alonso, se estenderia até a segunda metade dos anos 70. Estamos
retomando e sublinhando esse aspecto porque cremos que La liga no es cosa de
hombres ndo se pauta por esse padrdo. Voltaremos e desenvolveremos esse ponto nas
paginas seguintes.

La liga no es cosa de hombres (a narrativa especifica dessa obra singular)
iEmpezamos biem!

E com a expressdo acima, em off, que somos apresentados ao protagonista dessa
fita. Trata-se de uma afirmacdo irénica, que prepara o porvir. A pelicula mesma comeca
com a camera acompanhando o trajeto de um pequeno carro amarelo. Aproveita-se a
ocasido para tomadas abertas (amplas) da cidade eterna. O motorista do veiculo é o
jogador profissional Julian, que se apresenta para um treino. Quando a primeira bola é
jogada na sua direcéo, ele tenta chuta-la e a fura vergonhosamente®®. E nesse momento
que ouvimos a frase destacada. Uma das poucas vezes em que se usa esse recurso. A
maior parte do filme é conduzida por intermédio da diegese entre 0S personagens.

Quanto ao enredo, podemos resumi-lo.

Como afirmavamos, somos apresentados a Julidn bem no inicio (a cerca de
2:30”). O futebolista ndo se encontra em boa fase e amarga o banco de reservas. Os

motivos ficam evidenciados pela conversa do atleta com o técnico:

% (Caso haja necessidade, “furar” a bola em linguagem do futebol significa errar um chute ou uma
jogada, por deixar a bola passar sem que se consiga atingi-la.
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Julian — ¢Jugaré domingo?

Técnico —jNo!

Julian — ¢Por qué?

Técnico — Porque no estas en forma.
Julian — ¢ Y porque no estoy en forma?

Técnico — Porque bebes alcohol y eres un mujeriego!

Como para confirmar as palavras do treinador, Julian logo aparece com sua
primeira companhia loira, Ana (vivida pela atriz Judy Collins: por volta de 3°14”). Esta
é a primeira de uma série de nada menos do que sete mulheres que vdo desfilar e
mostrar-se muito satisfeitas com a relagdo de intimidade mantida com o jogador. A
segunda dessas mocas é a personagem Rita (Monike Kolpek). Esse Affair redundara na
relagio mais complicada, visto tratar-se de mulher casada e, para piorar, com 0
presidente do clube que contratou Julian, o Senhor Hanz. E o flagrante do adultério de
Rita que coloca o futebolista para correr, literalmente, dando inicio a um novo segmento
filmico (por volta de 12°07”).

A saida encontrada para que possa escapar da ira de Hanz é travestir-se de
mulher. Depois, com a coincidéncia da semelhanca de tracos entre o jogador e a estrela
argentina, Raimunda Coqui (inviabilizada de chegar a tempo para importantes partidas),
Julian adentra com tudo na liga feminina. A nova identidade de Julian, é claro, gera um
punhado de oportunidades comicas, tais como trocas de roupa de emergéncia, beijos que
acontecem aparentemente entre duas mulheres (em alusées comicas ao lesbianismo),
interesse de homens pelo alter ego feminino de Julian etc. O desfecho é delineado sob
uma forma desportiva, com a realizacdo da partida mais importante do filme, o encontro
entre os selecionados femininos da Espanha e Italia. Nessa contenda, Julian se destaca,
marcando dois gols, mas também € desmascarado por jogadoras do time adversario, que
haviam visto seus peitos cairem (literalmente). Nova fuga é empreendida e, dessa vez, o
sortudo atleta é novamente ajudado por uma de suas mulheres, a mais recente (uma filha

de Hanz). Esse € o esqueleto basico. Vejamos, agora, alguns itens mais pontuais.
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¢ Que tendra ese hombre para las mujeres?

Nos também gostariamos de saber. De qualquer modo, a pergunta é feita pela
personagem Sole (a atriz Fanny Grey). Uma das loiras de Julin. Sole é proprietéaria de
uma butique, com Ana, e como elas mesmas se comprazem em afirmar, também
mantém sociedade no que tange ao jogador. As duas mocas apresentam, inclusive, uma
divisdo por dias de semana, para deixar a coisa organizada. Porém h& mais. Por volta
dos 21 minutos e quarenta segundos de filme, Julian acaba conhecendo uma outra
mulher, chamada Marga (Margit Kocsis). Uma belissima jovem, com a qual Julian
inicia contato no banheiro feminino. 1sso porque, a essa altura, Julian ja esta montado de
Raimunda Coqui, a jogadora argentina. Pois bem, mesmo como mulher, e com um
esforgo quase inexistente, o jogador consegue levar a moga para jantar, para o escritorio
de uma amiga (onde se esclarece que Coqui € Julian) e para a cama. Para tanto, Julian
conta com a ajuda e apoio de Colette Duval (Silvia Solar), a j& mencionada team

menager.

Para completar a colecdo ainda temos Helena, goleira da selecéo italiana. E uma
moca de proporcdes avantajadas, mas belamente proporcionais, e a filha de Hans, Pri®’,
outra jovem atriz. Mencionemos que Ana, Sole, Marga e Colette relacionam-se entre si,
sem maiores problemas, a ndo ser o de equacionar a disponibilidade do invejavel Julian.
A presenca dessas mocgas na tela, ademais, € marcada por alguma ousadia nos trajes.
Quase todas exibem seus corpos em camisolas, calcinhas, mini-saias e vestidos
curtissimos. As cenas, no entanto, sdo muito mais sugestivas que efetivas. Vamos

acrescentar mais duas observacgdes e encerrar esse item.

Anteriormente haviamos comentado a incongruéncia de se colocar a equipe
italiana jogando com um uniforme com as cores do Brasil. Noutro momento, Julian, em
fuga, rouba o automdvel do presidente do clube, Hans. Simplesmente entra no carro
estacionado, liga o motor e sai, acompanhado, pela primeira vez, por Marga. Como ele
conseguiu as chaves, s6 Deus sabe (e, talvez, o diretor Ignacio Iquino). Uma outra coisa

que chama a atencdo refere-se a essa mesma personagem, Marga. Comentavamos ha

2T Até agora ndo conseguimos precisar a identidade dessas duas dltimas atrizes. Algumas das mulheres
que trabalharam nessa pelicula somente tiveram atuacdo registrada no IMDB nesse Unico filme. Nao
tivemos como comparar com registros de suas atuagdes em outras producgdes. Além disso, 0 arquivo dessa
instituicdo e de todos os sites e jornais buscados relativos & La liga no es cosa de hombres, néo
identificam alguns dos personagens, como no caso dessas duas. Dessa forma, nos referiremos as mesmas
apenas pelos nomes do enredo.
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pouco que Julidn a conhece no banheiro de um restaurante (antes de roubar o carro de
Hans). Entabula uma rapida conversa e sai para jantar com a moga. Para além do fato de
ndo entendermos bem porque uma mulher como aquela passa a acompanhar o alter ego
feminino de Julidn (mas até ai poderia ser qualquer coisa), 0 que mais surpreende é que
Marga apareca treinando na selecdo feminina de futebol italiana e jogando a partida que
compde o climax final. Ou qualquer mulher que passasse na hora podia ser escalada pra
esse jogo profissional (Raimunda Coqui recebe uma boa quantidade em dinheiro para
jogar) ou Marga, por uma incrivel coincidéncia, também era jogadora da selegdo
italiana. Sob qualquer forma, um assombro. Seja pela inacreditavel coincidéncia, ou
pela ligeireza e pouca preocupacdo com o enredo (opgdo de entendimento, que,

repetimos, é a nossa).

Mais uma coisa. Agora por curiosidade e pela referéncia futebolistica,
importante para nos. Trata-se de uma peculiaridade de Julian e que cumpre algum papel
para 0 seu sucesso com as mulheres. Em um determinado momento o préprio
personagem declina sendo a totalidade, mas um elemento de sua vitoriosa estratégia: Il
Gioco dello Scudetto (O jogo do campeonato, em italiano). Julian leva o tabuleiro desse
jogo de mesa, com motivos de futebol -jogadores, times...- para qualquer alcova a que
se dirija. Suas companheiras conhecem e participam desse entretenimento de dados e

casas. Em confissdo a Rita, Julian adverte que essa diversao tem uma funcao:

Cuando ya no poso mas, juego una partida y descanso un poco. Luego
(...) me levanto como un ledn en el invierno e caigo sobre ti y me
como a besos esa boca llena de dientes de oro y puentes de platino.

Pelo caminho do ladico (com o jogo, a brincadeira) ou pela poesia (beijos em
uma boca cheia de dentes de ouro...), Julidn chega com resolucdo ao coracdo e/ou a

cama dessas mulheres.
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O papel do futebol na tela de La liga no es cosa de hombres

O futebol tem presenca constante em La liga, mas ndo é o mote principal. Como
vimos apresentando, trata-se de uma comedia eroética, em grande sintonia com uma
demanda social por abertura e liberalizagdo sexual. Mesmo assim, o ambiente, as
circunstancias, subtemas e, principalmente, um desfecho bem ao gosto do formato de
filmes esportivos, permitem-nos estabelecer a pertinéncia e relevancia do esporte bretéo

e seu entorno para essa fita. A comegar pelo titulo.

O adagio de que futebol é coisa para homem (e por analogia, a Liga também) é
desfigurado logo no titulo da pelicula, com a simples introducéo da particula no. Isso é
importante porque constitui uma forma de inversdo e/ou questionamento de espagos
muito tradicionais que, em alguma escala, € mobilizado por essa obra. Subtrair a
exclusividade masculina de um campo tdo marcado por ela, expressa o quanto a pelicula
se encontra em sintonia com seu tempo. Porque, como veremos ao discutir os papéis de
homens e mulheres nessa trama, a exclusividade masculina no campo futebolistico ndo

€ a Unica a ser provocativamente desafiada nessa comédia.

Em termos mais especificos e diretamente indiciarios ao nosso desporto, temos
que o protagonista maior € jogador (e jogadora) e que o problema de Julian é tipico do
universo desportivo. Trata-se do conflito entre disciplina/dedicacdo versus o desfrute
das vantagens, evidéncia e ofertas disponiveis aos atletas profissionais. Ademais, a
outra situacdo chave do enredo também esta toda ambientada no campo desportivo: a
necessidade/desejabilidade e oportunidade de jogo de Julidn e a necessidade de Colette
de apresentar resultados de sua contratacdo. A presenca imagética do futebol se faz
notar ainda pela incidéncia sucessiva de sequéncias de treino (em seis momentos
distintos, aproximadamente nos minutos: 2°30”; 8°56”; 11°48”; 39°44”; 49°52”) ¢ pelo
jogo final (a partir de 1:19°). Neste, Julian (Raimunda Coqui) lidera a peleja e marca

dois gols quando, entdo, é desmascarado.
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Quanto ao lugar de producéo de La liga no es cosa de hombres

Julian: - jQue eroética esta la gente ese afio!

Uma passagem interessante para se pensar algum dialogo com o tempo e o lugar,
envolvendo mencoes futebolisticas, acontece quando surge uma pretensa comissao espia
da Espanha. A oportunidade de seu aparecimento é dada pela ocorréncia da partida entre
Itdlia e Espanha (a0 menos esse selecionado veste camisas com as cores certas). Essa
comitiva € formada por um padre, um senhor (cujo detalhne de um panfleto do
Barcelona, no bolso de seu terno, é claramente evidenciado pela cadmera), e trés
jogadoras. A dureza das atletas (uma delas afirma que, por sua opinido, fuzilaria todas
as adversarias) e a indignacdo do senhor com a contratacdo de jogadoras de outros
paises para atuar por selecionados nacionais, constituem a Unica referéncia historico-
politico-futebolistica da trama. Mas j& € alguma coisa; € sobre essa pequena sequéncia

que iremos dirigir nossas proximas observacdes. Vejamob-la mais de perto, entdo:

Carlota (a atriz Marié Reniu) jogadora da Itdlia — Oye! Tenemos
espias!

Marga - ¢Es que hay guerra?

Carlota - jSi! Domingo, contra la seleccién espafiola.

Dos cinco individuos dessa missdo espanhola, examinemos este trecho do

dialogo, entre dois deles:

Senhor — (...) Que es una verguenza gue los equipos italianos puedan
importar jugadoras extranjeras argentinas, peruanas, panamefias. Eso
en Espafia no pasa.

Padre — No, no pasa.

Esse grupo diligente e pouco simpatico, ainda vai aparecer em dois outros
episodios. O primeiro exatamente para questionar a nacionalidade de Coqui, a qual
inventa que é filha de mafiosa e de pai contrabandista da Sicilia, e fica por isso mesmo.

Depois, mais agudamente, novamente querem impedir Coqui de jogar, por levantarem
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davida sobre a feminilidade da mesma. Como esse questionamento tdo absurdo veio a
aflorar, ndo nos é dado saber, ele simplesmente é enunciado. Para a comprovagdo
submetem Coqui/Julian a um exame médico. Quer dizer, veterinario, porque 0os médicos
estdo em greve... Como o profissional chamado é praticamente cego, Coqui pede
privacidade e faz com que ele examine Marga. A Unica constatacdo possivel é de que
ela é 100% mulher.

Alias, é nesse pedido de privacidade que Coqui usa a frase com a qual abrimos
esta secdo. Diante da comissdo espanhola e demais presentes, Coqui/Julian roga que
fechem a porta e a deixem a s6s com o médico/veterinario; e reclama: jQue erética esté
la gente esse afio! Esta frase bem podia servir de epigrafe para todo o periodo que vai
de fins de 1960 e percorre toda a década de 1970. E dela (da demanda social que ela
expressa) que o filme se alimenta e que boa parte do cinema espanhol vai se nutrir ao

longo desses anos.

Voltando ao didlogo do senhor ndo identificado e do padre da comissdo
espanhola, temos uma clara nota critico-sarcéatica da situag@o vivenciada pelo Clube de
Futebol Barcelona e pela selecdo espanhola. A incorporacdo de atletas estrangeiros a
clubes espanhdis (Barcelona e Real Madrid a frente), assim como pela selecédo
espanhola, vinha de longe. Os maiores exemplos sdo constituidos por dois dos mais
miticos personagens da déecada de 1950, ja mencionados nesta tese (ver 11.2. El fatbol: el
“deporte Rey”). o argentino Di Stéfano e o hungaro Ladislao Kubala. Jogando
respectivamente pelo Real e pelo Barcelona, ambos também se naturalizaram espanhois
e fizeram presenca na selecdo da Furia. Stéfano jogou 31 partidas, com 22 gols e Kubala
esteve presente a 19 encontros com o escrete espanhol, convertendo 10 tentos no
total**®. Somente por esses exemplos ja se poderia compreender a ironia que reveste a
atuacdo da comissdo espanhola na pelicula. Para além disso, no entanto, desde 1969, o
proprio treinador do selecionado da Roja era o mesmo Kubala, o qual vai se manter no

posto até o ano de 1980%°,

#8  Dados disponiveis em: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/s/stefano_alfredo.htm e
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/k/kubala.ntm. Consultados em 07 de fevereiro de
2013.

29 Disponivel em: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/k/kubala.htm. Consultado em 07 de
fevereiro de 2013.
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Gostariamos de encerrar tecendo algumas consideracdes sobre como homens e
mulheres aparecem neste filme, na sua relagdo com o apelo erdtico do mesmo.

Iniciemos, pois.

Relativamente aos homens, examinaremos a atuacdo e posicionamento dos
personagens do jogador Julidn e de Hanz, o presidente do clube. O primeiro é um
mulherengo contumaz, toda a pelicula esta calcada na dindmica gerada por esse impulso
basico de Julian. Trata-se de um personagem dionisiaco, por exceléncia. E como diz um
blog especializado em Espafioladas (um género bastante amplo do cinema espanhol, no

qual o autor das linhas a seguir engloba nossa obra®°):

Hasta 6 mujerones impresionantes se rifan los favores sexuales de
Cassen llegando incluso algunas a consentir en compartirlo, esto en
principio se hace francamente muy gracioso llegando la pelicula a ser
muy entretenida en su primera mitad, pero segun avanza el metraje se
acaba tornando cansino, y es que llega un momento en que por muy
aficionado que se sea a la comedia eroética llega a parecer increible que
todas las mujeres sin excepcion se rifen a Cassen®".

Enfim, esse jogador fora de forma para o futebol, mas totalmente apto aos jogos
amorosos, é solteiro e conduz toda sua vida no desfrute de mulheres, a beber e a jogar
futebol, mais ou menos nessa ordem. Seu contraponto mais visivel, e adversario
involuntario, esta representado por Hanz. Este senhor, presidente engravatado do clube
contratante de Julidn, parece ser um oposto do seu atleta. Segundo Rita, sua esposa e
amante de Julidn, ele ndo lhe da a devida atencdo. Em conversa extremamente aberta

com a filha de Hanz, Pri, explica:

Rita — Su padre solo tiene una obsesion: sus mijones y sus hierros.

Pri— Y tu eres un hierro candente...

260 Consultar o verbete Espafiolada do Historical dictionary of Spanish cinema de Mira Nouselles (2010,
p.118).

1 1a liga no es cosa de hombres - Afio : 1972. Disponivel em:
http://ozoristas.blogspot.com.br/2011/06/la-liga-no-es-cosa-de-hombres.htmI?zx=93c93091485adda.
Critica publicada em Blog, datada de 05 de junho de 2011. Consultado em 28 de outubro de 2012.
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Rita — Pero no para él. Me tiene como se tiene a un frasco, un
sombrero de copa [cartola] o una levita [sobrecasaco]. Que solo usa de
vez en cuando.

Pri - Para las grandes solemnidades...
Rita — Gracias.

Pri — Por eso te buscastes un futbolista (...) pobre, pero muy
enamorado.

Rita — Con él lo pasaba jamon...

Hé outras informacdes e indicacdes sobre Hanz. Ele é submisso a sua mée. Esta
é quem vai adverti-lo e criar a situacdo de flagrante entre Rita e Julian. Além disso, ha
uma passagem na qual ele se encontra com o jogador e a filha, jantando em um

restaurante. A reacdo é imediata:

Hanz — Primero me robaste a mi mujer [Rita]. Hace unos dias el
Mercedes, y ahora a mi hija. Solo me queda mi madre. ¢ Interesa?

Julian — Su madre para su padre...

Hanz — j Lo mato!

Veja. Parece que Hanz iguala o “roubo” da mulher e da filha ao roubo do carro
Mercedes (um nome de mulher, no Brasil e na Espanha). Noutros termos, Julian teria
usurpado trés das quatro mulheres de Hanz: sua esposa, sua filha (de outra relacéo) e
sua Mercedes. A pergunta indignada que profere, é se Julian, aléem de tudo isso, ainda
queira levar sua mée... E uma pergunta retorica e descontente, é claro. Mas aquilo que
nos parece realmente relevante é a equiparacdo entre esposa, filha e carro (o qual, de
maneira ilustrativamente coincidente, tem um nome de mulher). Isso é o que pertuba a

Hanz.

Em suma, temos dois personagens masculinos principais. Um valoriza o aspecto
prazeiroso e sensual da relacdo entre homens e mulheres. Outro, casado, mantém seu
foco no trabalho e nos negdcios. Este é o quadro. Vejamos, agora, algumas das

mulheres dessa trama...
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Primeiro recapitulemos as personagens. As mulheres que ficam com Julian, ao
longo da pelicula, s&o em nimero de sete. Podemos estabelecer grupos ou distingGes. A
principio, temos Ana e Sole. Essas duas mogas sdo sdcias em uma butique e, de modo
explicito e cordato, no compartilhamento de Julian. Além dessas, temos Rita - esposa do
presidente Hanz -, Marga (uma mulher que Julidn conheceu no banheiro de um

restaurante), Colette Duval, Helena e Pri.

O interessante dessas mogas € que elas sdo muito independentes (a excecdo,
talvez, seja de Rita). Ana e Sole, por exemplo, tém seu proprio negécio, e acordam
claramente com a divisdo de Julian entre elas. Rita, a mulher do presidente do clube,
tem uma caracterizagcdo muito clara e realista sobre 0 que se passa. 1sso é evidenciado

na continuacdo do diadlogo apresentado mais atras entre Rita e Pri. Vejamos como:

Pri — Habeis terminado [Com Julian]?

Rita - Le quiero mucho, mucho, pero quiero mas a mis pieles, mis
joyas y mi vida.

E de uma consciéncia total. Tem prazer com Julian, mas seguranca e conforto
com Hanz. Obteve 0 que queria dos dois, uma vez que o marido a aceita de volta,

presentando-a com diamantes.

Enfim. O que chama a atencdo € que todas essas mocas parecem estar se
divertindo muito com Julian. Elas ndo parecem constituir-se em objetos do jogador, e
sim parceiras para um mesmo fim libidinoso. Ana e Sole chegam a fazer uma escala de
dias da semana nos quais podem encontrar Julian, sem sinais de stress: pelo contrario. A
elas a situacdo parece divertida. Rita é a que tem menos traquejo com as demais, até
porque ela é a pivo da situacdo explosiva, capaz de gerar danos a todo o esquema. E por
causa, ou em consequéncia de seu caso com Julidn, que Hanz o esta perseguindo.
Marga, por sua vez, € uma personagem menos marcante. Uma das atrizes mais bonitas
da pelicula, mas sem uma definicdo mais clara. Acompanha a Julian, e pronto. Ja
Colette Duval, a Team menajer, parece ter algumas propriedades singulares. Primeiro,
aparenta ser a a mais velha, dentre as sete. E, ademais, uma conhecida anterior de Julian
(caso que ndo se confirma com Marga, Helena e Pri, as quais 0 jogador estabelece

contato durante a trama). Ndo temos como saber ha quanto tempo Julian conhece Ana e
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Sole, essa informagdo ndo nos € fornecida. Voltando a Colette, esta é utilizada por
Julidn para ajudar na conquista de Marga. Funciona quase como uma cumplice do
jogador. Inicialmente ela parece quase uma cafetina. Posteriormente, percebemos que,
na verdade, o que ela quer € entrar na concorréncia por Julian. Por isso, utiliza as armas

mais & méao.

Resumindo. As mulheres de La Liga no es cosa de hombres, ndo parecem
objetos (sexuais ou ndo). Na verdade, sdo agentes protagonistas. Julidn, esse sim,
aparece com o objeto sexual de todas essas sete mulheres. Sem nenhum incoémodo,
diga-se de passagem. Nessa relagdo, ambas as partes comprazem-se com as respectivas
companhias. O Unico conflito existente ndo se situa entre Julian e suas mulheres, mas
entre 0 marido de uma delas (a Unica comprometida, Rita) e o atleta. No mais, nédo
temos incidéncia problematica. As mogas utilizam a apreciada companhia sexual de
Julian e relacionam-se entre elas, com um grau de sociabilidade e civilidade quase total.
N&o sdo enganadas, de modo algum. Apenas compartilham o prazer de um homem que
Ihes d& atencdo e lhes parece satisfatorio: Marga expressa isso, ao passar uma noite com
0 jogador: - “E um homem maravilhoso!”. No que recebe o aval de Colette. H4 um
episodio que ilustra bem essa situacdo. Julian se encontra de novo com Rita. Deita em
sua cama de hotel e disfruta da mesma (ou ambos se desfrutam). Ao deixa-la, lembra
gue tem um treinamento no dia seguinte, as quatro horas. Dito isto, hd um corte e ele
chega ao seu proprio quarto de hotel. Em um jogo de palavras, ouvimos em off: “as
quatro”. Trata-se das quatro mocas que o0 estdo esperando: Ana, Sole, Marga e Colette.
E elas reclamam: “[Sdo as quatro] que estdo te esperando desde as nove da noite!”. A

sugestdo € que Julian se deita com todas elas.

Ou seja, contrariamente a avaliacdo que vimos anteriormente e que qualificava
as produgdes de Iquino como “machistas”, realmente nos parece que, no caso de La
liga, isso ndo tem pertinéncia. Ali as mulheres sdo donas de seu prazer, de seus corpos e
se aproveitam disso para se divertirem e passarem bem com um sujeito sexualmente

competente e roteiristicamente incrivelmente sortudo.
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Barca - Historia del F.C. Barcelona (1975)
Introducéo

Chegamos ao nosso ultimo filme. O Unico documentario da colecdo de peliculas
espanholas com as quais estamos lidando. Por esta caracteristica e pelo fato de que, até
onde pudemos verificar, sua exibi¢cdo ndo foi nacional, se trata da fita de menor publico:
86.673 pessoas a assistiram nos cinemas. Sua confec¢do foi encomendada pelo clube
Barcelona, com vistas a comemoracao dos 75 anos da entidade. Deveria fazer parte de
uma série de iniciativas que compunham as festividades. A agenda oficial se realizou
entre 06 de novembro de 1974 a 01 de dezembro de 1975 e incluiu dois amistosos com
o0 time principal de futebol: um contra o Manchester, no dia da abertura dos festejos, e
uma outra partida, contra a Selecdo da Republica Democrética da Alemanha, no dia 27.
As atividades, no entanto, ndo se restringiram a essas partidas. Os desportos
desenvolvidos pelo Barca se organizam em ‘“se¢des”, e todos os segmentos foram
chamados a participar. Dessa forma houve disputas de basquete, hoquei sobre grama e
sobre gelo, judd, atletismo, handebol etc.

Para além dos eventos esportivos, a diretoria do Bar¢a mobilizou a imprensa, a
deputéncia (onde ocorreu a cerimdnia oficial de encerramento das comemoragdes),

262 6 convidou e

promoveu missa e encontro no famoso e belo monastério de Montserrat
recebeu a visita dos presidentes da UEFA, Artemio Franchi e da FIFA, 0 nosso
conhecido Jodo Havelange®®. Por essas e outras podemos perceber que se tratou de um
grande evento. O filme de Jordi Feliu (1926 — 2012), o qual iremos abordar, insere-se
nesse conjunto de efemérides, posto que foi produzido para as mesmas. Por problemas
com a liberacdo da fita (os procedimentos de censura que vimos no capitulo I1.4.
Cinema e ditadura na Espanha, estavam plenamente vigentes) a pelicula somente pode

ser exibida a partir de 27 de janeiro de 1975%%.

262 \Matéria: “El XXXV Aniversario del futbol club Barcelona. Vibrante Jornada Azulgran em

Montserrat”. Jornal La Vanguardia Espafiola. Barcelona, 19 de novembro de 1974, p. 53.

%63 «Avance del programa general de actos”. Jornal La Vanguardia Espafiola. Barcelona, 06 de
novembro de 1974.

%% vwBarca, 75 afos de historia del fitbol club barcelona (documental)”. Disponivel em:
http://www.blaugranas.com/barca_75_anos_de_historia_del futbol club_barcelona_documental-itemap-
118-33934-1.htm. Consultado em 31 de janeiro de 2013.
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O Lugar cinematografico de Barca — Histdria del F.C. Barcelona (1974)

Jordi Feliu Nicolau (1926 — 2012), diretor, argumentista e roteirista da pelicula
em questdo, talvez seja 0 mais especializado diretor do conjunto de produces filmicas
espanholas com as quais vimos trabalhando. Ao longo de sua carreira assinou a direcéo
de 16 titulos e o roteiro de 15 producdes®®®. Ao que consta, seu cinema “de tipo
publicitario e industrial” e, principalmente, seus curtas-metragens, obtiveram

“numerosas dinstingdes”?%°,

Feliu também passou pela Escuela Oficial del Cine,
percorrendo 0 mesmo e quase obrigatério caminho de boa parte dos cineastas espanhois
da década de 1960 para ca. Foi critico cinematografico e colaborou para revistas como
“Imagines, Film Ideal, Afal o L’altro (Milao)”. Foi ainda membro de honra da

Academia del Cine Catalan®’.

Em um depoimento de 2005, Feliu explicava que havia dirigido Barca —
Historia del F.C. Barcelona “por conta do aniversario e seguindo os interesses do
clube”. Uma coisa que o teria incomodado foi ter que fazer o filme em castelhano,
embora tenha conseguido, ao menos, “incluir fragmentos em cataldo”®®. Essa era, sem
duvida, uma caracteristica da producdo desse diretor. Seu cinema estava em boa parte
colocado na tarefa de divulgacao e afirmacdo da cultura e idioma cataldo. Podemos ver
iSs0 em um rapido exame dos titulos e temas de suas obras, como no caso dos curtas:
“Barcelona, una cultura (1970), La Cerdafa (1974) [uma regido da Catalunha], El
catala a I'escola (1977), Els origens d'un poble. Naixement de Catalunya (1980)7%%.

Conforme o proprio Feliu, o filme do Barca foi pensado, de inicio, como um curta, “um

documentario de meia hora de duracéo (...) mas acabou resultando em um longa de uma

%5 Jordi Feliu. Filmografia. Disponivel em: http://www.imdb.com/name/nm0271359/?ref =tt_ov_dr.
Consultado em 31 de janeiro de 2013.

%6 MAGI CRUSELLS, Valeta. Directores de cine en Catalufia. De la A a la Z. Disponivel em:
http://www.publicacions.ub.edu/liberweb/directorescine/directores.asp?letra=F. Consultado em 10 de
dezembro de 2012.

267 “Un cineasta en la Espana de las maravillas”. Disponivel em:
http://www.deia.com/2012/05/01/sociedad/obituarios/un-cineasta-en-la-espana-de-las-maravillas.
Consultado em 31 de janeiro de 2013.

%8 “Barca, 75 afios de historia del fatbol club barcelona (documental)”. Disponivel em:
http://www.blaugranas.com/barca 75 anos_de historia_del futbol club barcelona documental-itemap-
118-33934-1.htm. Consultado em 31 de janeiro de 2013.

%9 Jordi Feliu. Filmografia. Disponivel em: http://www.imdb.com/name/nm0271359/2ref =tt_ov_dr.
Consultado em 31 de janeiro de 2013.
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hora e meia”?’®. E desse lugar, de uma especializacdo em filmes de curta e média
metragem e de uma linha tematica que assevera uma catalanidad (ou catalanitat,como

Feliu certamente preferiria) que provém essa biografia filmada do Barga.

Barca — historia del F.C. Barcelona, o filme
(a narrativa filmica especifica dessa obra singular)

Cremos poder dividir a narrativa desse documentario em cinco partes. Uma
introducdo, um segmento que podemos chamar de o mundo do futebol do Barca, uma
corrente de flashs back, uma partida final (“especial”, como o texto em off vai chamar)

e o fechamento. Vamos descrever minimamente cada uma delas.

Para a introdugdo sera melhor transcrever o texto em off: é curto e auto-
explicativo:
La historia del Futbol Club Barcelona es tan rica en acontecimientos
(...) que expresar su totalidad en un filme resulta tarea imposible. Esta
pelicula pretende solamente reflejar algunos de los hechos maés
importantes (...) deportivos, hechos sociales, hechos ligados
estrechamente a la historia de la ciudad y de la region. Hay, sobretodo
en la pelicula, el deseo de testimoniar un factor fundamental: la

presencia y el peso de la comunidad barcelonista. A las gentes del
barcelonismo, precisamente, va dedicado este filme.

Jordi Feliu é sucinto e direto nesta apresentacdo, esclarecendo inclusive seu
objetivo bésico. Pois bem, a esse prologo, segue-se 0 que chamamos de 0 mundo do
futebol do Barga. Aqui temos o estadio, os treinos e “um dia de jogo”, com a preparagao
alternada de jogadores e torcedores, além de tomadas da cidade antes, durante e depois
do certame. A estratégia era mostrar que o Barca e o barcelonismo dos 75 anos tinham
uma historia e que essa trajetdria vinculava a atualidade do aniversario aos personagens
e eventos dessa caminhada. Nesse sentido se recorre, abundantemente, a flashs back. O

primeiro grande recuo temporal corresponde ao ano de surgimento do clube. Em off,

210 wBarca, 75 afos de historia del fitbol club barcelona (documental)”. Disponivel em:
http://www.blaugranas.com/barca 75 anos_de historia_del futbol club barcelona documental-itemap-
118-33934-1.htm. Consultado em 31 de janeiro de 2013.
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escutamos: “Barcelona. Fim de século. 553 mil habitantes, 667 automoveis, atividade
futebolistica praticamente nula”. E esse € o norte. Do finalzinho do século XIX até
1974, a ideia e execucdo consiste em estabelecer um paralelo entre o crescimento da
cidade e o analogo e intimo desenvolvimento do Barca. Dessa forma se atravessa a
fundacdo do clube, o aumento da torcida, a profissionalizacdo do futebol, as duas

guerras mundiais, o conflito interno, a construcdo do Camp Nou etc.

Um recurso interessante é adotado no terco final da pelicula. De modo explicito

se compde uma partida do Barga, alias, se compde “a partida”:

un partido especial porque esta formado por muchos partidos. A cada
momento, las camisetas de quienes juegan contra el Barga cambiam
sus colores. Porque es el Barga contra todos. Es el simbolo de todos
los partidos del Barca. Un partido formado por fragmentos de todos
los partidos cuya totalidad es imposible de se presentar aqui. Un
partido cuyo protagonista, por una vez no (...) es el juego (...) sus
resultados. Un partido cuyo protagonista es el hombre.

Isso podia ser feito sem a explicitacdo acima, é verdade. Nos pareceria inclusive
melhor, ndo obstante, essa decodificacdo deve ter sido julgada importante para um
publico potencialmente de forofos (torcedores) e para uma ocasido festiva que se
pretendia (e se obteve) ampla e com grande participacdo popular. Ao arrazoado
explicativo acima, portanto, correspondem uma série de imagens de jogos, gols,
sofrimento e jubilo da torcida etc. A ideia é 6tima e, apesar do carater documental, esta
tipicamente vinculada a formulas ficcionais de filmes desportivos. Vimos anteriormente
que é muito comum que fitas de esporte (e de futebol) se concluam com disputas finais
emocionantes e derradeiras. Ora, é isso que Feliu faz e com a vantagem de poder contar

com imagens verdadeiras dos jogos, devidamente selecionadas e editadas a seu gosto.

Para terminar, retorna-se ao inicio, concluindo um circulo. No comeco, a cerca
do minuto quarto, a narrag¢ao apresentava: “O estasio do Bar¢a, em um dia qualquer. Os
jogadores (...) realizam aqui seu trabalho cotidiano (...): o treinamento”. Ao final se
retoma um texto praticamente idéntico, aludindo-se a continuidade do jogo, a
perenidade do mesmo e das relacdes que o envolvem com a cidade, a Catalunha e seus

habitantes. E complementa, arrematando:

241



En esta pelicula no puede aparecer la palabra fin. Porque un partido de
fatbol, incluso una temporada, son unicamente (...) parte de un todo
cuyos capitulos enlazan encuentros (...) del club y del barcelonismo.
Una vez y outra, y outra, interminablemente.

E de se registrar a redondeza do texto, a compatibilidade deste com a
composicado imagética e, por fim, sua qualidade expressiva e, em alguns momentos,
lirica. Bom, este é o formato. Vejamos agora dois aspectos de conteldo e repassemos
duas estratégias expositivas distribuidas em meio ao esquema narrativo sumariado

acima.

A histéria do Futebol Club Barcelona apresentaria peculiaridades, conforme o
texto/filme de Feliu. Toda a condugdo narrativa considera o Bar¢a como expressdo
social, cultural e desportiva da cidade e da Catalunha, sem margem para ddvidas. No
entanto, essa expressdo, para bem funcionar, parece ter demandado a figura de lideres
que soubessem encarna-la. A lista é curta, mas significativa. Hans Gamper (1877 —
1930), fundador do Barca. Foi ainda jogador de destaque e dirigente historico do clube.
Jose Samitier (1902 — 1972), “0 mago”. Atleta de talento, goleador, defendeu a selegdo
espanhola 21 vezes. Foi técnico do Barga entre 1944 e 1947. Ladislau Kubala (1927 —
2002). Ja o mencionamos algumas vezes nesta tese (ver capitulo 11.2. El futbol: el
“deporte Rey”). Jogador hingaro que se naturalizou espanhol. Defendeu o Barca e a

Selecdo espanhola, sendo treinador desta ultima pelo longo periodo de 1968 a 1980.

Por fim recorre-se a Johan Cruyff (1947). Considerado um dos maiores
jogadores de todos os tempos, o holandés ainda treinou o Barca em periodo no qual o

clube ganhou a alcunha de Dream Team (1988 — 1994)*"

. O cartaz da pelicula
(disponivel na ficha técnica em anexo), representa bem o papel de simbolos de trés
momentos de brilho do clube. Cruyff, Kubala e Samitier sdo dispostos perfilados, com
as cores do Barga ao fundo. De acordo com o texto filmico, “Gamper” foi a “alma do
Barc¢a” em seus tempos iniciais. Samitier, por sua vez, relativamente a década de 1920,

teria sido “ndo apenas um jogador superdotado” como “um auténtico lider para com sua

2n Ver as seguintes biografias digitalizadas.
http://www.buscabiografias.com/bios/biografia/verDetalle/656 1/Hans%20Gamper%?20-

%20Johan%20Gamper; http://www.biografias.es/famosos/jose-samitier.html. ;
http://www.biografiasyvidas.com/biografia/k/kubala.htm e

http://www.biografiasyvidas.com/biografia/c/cruyff.htm. Consultadas em 29 de outubro de 2012.
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equipe e um idolo para todo o barcelonismo”. Nos anos de 1950 foi a vez de Kubala, o
qual exemplificaria uma constante: “Uma vez mais uma figura excepcional viria a

caracterizar um periodo estelar do clube”.

Parece clara a construcdo que prepara a fase de Cruyff, cuja contratacéo se deu
em 1973. Nessa temporada (73-74), com a participacdo decisiva da nova estrela, o
Barca obtém um titulo na Liga, depois de amargar 14 anos com a auséncia de vitoria
nessa competicdo. A transagdo financeira para a vinda do atleta custou 100 milhGes de

99272

pesetas (“uma quantidade exorbitante, a época”'“). Com o capitdo da Laranja mecénica,

o Barga conseguia o “melhor jogador do mundo” e “enfim, um [novo] lider”.

O vinculo estabelecido entre grandes expoentes e fases gloriosas tinha um pé no
passado, outro na atualidade do clube, ainda efusivo com a nova contratagdo, e um
vaticinio para o futuro. Dessa forma, os 75 anos poderiam ser comemorados com jubilo
pelo passado e justificada (com a ajuda do filme) fé no porvir. Jordi Feliu sabia o que

estava fazendo®”.

Além dessa associacdo entre grandes liderancas individuais que encarnariam e
expressariam o melhor do sentimento coletivo do “barcelonismo”, ha, na obra de Feliu,

um aspecto de dentincia. E o proprio diretor que novamente esclarece:

La verdad es que yo de fdtbol entendia poco, pero compartia y
entendia los sentimentos del club y de su gente y puse en ella tanto
cine como pude. Y esto dio como resultado una pelicula creativa vy, al
mismo tiempo (...) de denuncia. Porque seamos sinceros, desde el
punt?mde vista politico, el régimen franquista y el Barca no se llevaban
bien®".

22 hitp:/www.biografiasyvidas.com/biografia/c/cruyff.htm. Consultado em 29 de outubro de 2012.

28 Apesar de realmente ter tido uma fase muito boa no Barcelona, a lideranca de Cruyff ndo se expressou
em grandes resultados para o clube, como tentou profetizar Feliu. Além da Liga mencionada, durante as
cinco temporadas em que atuou pelo clube azulgrana, o Barca somente conquistou uma Copa do Rei, em
1977-78. Consultar Rol de titulos do Barca. Disponivel em:
http://www.fcbarcelona.es/futbol/detalle/ficha/palmares-futbol. Consultado em 15 de fevereiro de 2013.

214 "Barc¢a, 75 afios de historia del fiitbol club barcelona (documental)”. Disponivel em:

http://www.blaugranas.com/barca 75 anos_de historia_del futbol club barcelona documental-itemap-
118-33934-1.htm. Consultado em 31 de janeiro de 2013.
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Quais seriam, pois, as denuncias contidas no filme? Vejamos. Consistem
basicamente em trés episddios, a saber, o 11 X O infringido pelo Real ao clube
azulgrana (na Copa del Generalisimo, de 1943), o caso Di Stefano, dez anos depois e 0
caso Guruceta, de junho de 1970. O leitor atento talvez se recorde de que ja
comentamos esses eventos (e a apreciagdo do professor Cales Santacana Torres sobre os
mesmos, no capitulo 11.2. El futhol: el “deporte Rey”). Assim sendo, seremos breves.
Relativamente ao raro placar de 1943, o texto filmico assevera apenas que se tratou de
um “auténtico escandalo extradesportivo”. Frente ao caso Di Stefano (disputado pelo
Barca e pelo Real Madrid, acabou assinando com este ultimo), afirma-se que “a situacao
parece muito clara”. O Real se articulou com o Milionarios de Bogotra, mas o Barga
acertou com o River Plate, “o clube de origem do jogador”, portanto a questdo era
favoravel ao time cataldo. Quando chegamos ao problema do juiz Guruceta, que marcou
um pénalti questionado pelos azulgranas (ver texto e link de imagens no capitulo 11.2. El
futbol: el “deporte Rey”), a narragdo fica veemente: “0 protesto (...) foi inevitavel,
logico e justo”. A “evidéncia ndo admitiria davidas (...). Uma vez mais em sua historia,
o Barca era vitima de um escindalo” (grifo nosso). E curioso ver os mesmissimos
argumentos e queixas neste trabalho de 1974 e no livro de Torres Santacana, datado de
2006. Ainda mais que, em ambos, o0s elementos comprobatérios e mesmo
argumentativos, sdo inexistentes (os primeiros) e pifios (os segundos). Pois claro esta
que demonstrar um erro de um juiz (descartando-se as possibilidades interpretativas
contrarias) ndo implica, imediata e necessariamente, vincular esse episddio a uma agéo

do regime e/ou a um exercicio persecutorio sistematico e vitimizador do Barcelona.

De qualquer forma, ndo nos comprazemos em voltar a polémica. Aqui estamos
montando uma apreciacdo da construcao narrativa da pelicula; sua estrutura interna e de
comunicacdo. Nesse sentido, o conjunto expositivo €, este sim, cristalino, pois esse
contumaz e recorrente vilipéndio dirigido contra o Barca apresenta um ponto positivo:
reforca a identidade e solidariedade azulgrana. Essa é sua funcdo no jogo

narrativo/cinematografico. Porque uma coisa € certa,

Aungue en el Barca todo falle (...) aunque fallen los hombres, aunque
falle la suerte, largamente, el barcelonismo seguira igual. Los medios
de expresion, los simbolos umbilicados, incluso las diversivas (...) es
lo que menos importa. Lo que importa, en cambio, es cuanto ello
representa (...) El barcelonismo prevalecera.
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E de se salientar, por fim, um viés ladico e lirico que se faz presente na narrativa
dessa pelicula. Esses dois aspectos ficam bem marcados na bela composigéo filmica da
festa do jogo. O espetéaculo congregacional no palco do Camp Nou é disposto como que
em camadas expositivas que véao se integrando e formando um todo complexo. Nessa
juncéo (realizada em imagens, palavras e sons: do murmurinho, das cancdes, do hino)
entra o publico presente ao estadio, os jogadores, o clube, a cidade e a regido la fora.
Tudo em conexdo com o0 acontecimento desportivo que ilustra e reforca o
compartilhamento de um mesmo sentimento (o barcelonismo). Essa construcdo lirica
tem seu ponto alto na preparacdo de cada uma das partes para o evento. Os atletas vém
da semana de treinamentos, com a “expectativa de jogar muito bem a préxima partida e
obter a vitoria”. Um prémio que “a cidade, a regido (...) necessitam”. O treinador, por
seu turno, mantém um “dltimo pensamento (...). Espero ter feito todo o possivel para
ganhar”. A torcida, vital, também esta 4,

mucho antes de comenzar el encuentro (...). Es importante Ilegar mas

pronto para eligir el mejor sitio. (...) Crece la fluencia y comienza a
quedar mas claro que la convocatoria retine y mescla edades y clases.

A partida € uma e muitas (simbolicamente representativa de todas as partidas, as
ocorridas e as que vao se seguir). Porque como vimos, ndo pode haver fim para um
povo, para um sentimento profundo de pertencimento que € retomado, dentre outros, a
cada certame do Barcelona Futebol Clube. Pois bem, “0 rito de ir a partida reine uma
multidao”. Um encontro do Bar¢a com “sua gente [0 compartilhamento] de uma so
forma de sentir, de pensar (...). Aos poucos, “mais e mais gente vém chegando, a bom

passo, procurando posicionar-se o quanto antes no interior do estadio”.

Feliu podia ndo saber nada de futebol, mas realmente parecia conhecer a
expectativa gerada pelo espetaculo futebolistico. E aqui que vemos uma entonacao
ldica. E comum o torcedor, o aficionado, identificar esse ritual com experiéncias de
prazer divertido e infantil. Feliu, retratando a chegada, a acomodacéo, a dinamica do
torcedor, sintetiza: “E bom esperar, estar no estadio, aguardando, vivenciando o
ambiente”. A preparacdo prossegue, agora com os profissionais. Sim, porque deixando
as dependéncias destinadas ao publico, “abaixo, nos vestidrios, o rito” pertence aos

atletas. A liturgia agora ¢ “calma, meticulosa, de preparar-se e proteger-se. O jogador se
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vé na hora de sua verdade. Depois, acima, s6 ha tempo para o jogo”. Corte para o

publico:

Las gentes [continuam aguardando]. Sin impaciencia. Dando tiempo
al tiempo (...) pero ya, unidos todos por las consignas en grupo (...)
aprovechando bien cada minuto, cada momento de ese tiempo que va
siendo ya tenso y medido.

Corte para os desportistas: aquecimento. A preparacdo segue. Corte para 0s
forofos e para a magia moderna do futebol: “0 momento em que coincidird a multidao

de expectadores ¢ a equipe”. As intersecOes de camadas continuam. 1sso porque

detras de estos hombres [el equipo] hay un [conjunto] (...) de fechas
memorables, de hombres que han figurado en los mejores momentos
del equipo barcelonista, que han dado victorias y prestigio al equipo
nacional. Trofeus, hechos y nombres que son estimulo y que al propio
tiempo, obligan fuertemente.

Feliu chama o peso da tradi¢do, de uma tal ordem que simultaneamente implica
apoio e responsabilidade aqueles que vestem o uniforme consagrado. Um ultimo enlace

¢ acionado:

El clamor del estadio y do que en el ocurre escapa de su recinto. La
empresa conectiva que es el Bar¢a vibra sobre las tierras catalanas,
sobre las capitales y en cada rincon del interior y de la costa. [Hasta]
las plazas de pequefias ciudades (...) (grifo nosso).

Temos, pois, um palco publico de encontro, compartilhamento e celebracdo (ou
de expiacdo). Um publico de adeptos entusiasmados. Uma equipe momentanea e uma
instituicdo que ser quer perene (0 Barca) e que representa muito mas que un club (toda a
narrativa filmica corrobora e re-escreve esse conceito). Amalgamados, a esses
elementos juntam-se a cidade e a regiao, cimentados pelo “barcelonismo”. Um vinculo
gue une, ademais, vivos e mortos por intermédio de uma historia e cultura comuns e um

compromisso/responsabilidade de fazer jus ao esforco e gloria legada pelos que ja se
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foram. Se isso ndo é uma construcdo de uma comunidade imaginéria, de uma nagéo

Catald, o que mais seria?
O papel do futebol na tela de Barga — Historia del F.C. Barcelona

Neste item o filme de Feliu novamente se diferencia dos demais. Barca é um
filme de futebol e sobre futebol, em um grau maior do que todas as fitas espanholas que
vimos até agora. Assim sendo, o esporte bretdo, com sua rotina de treinamentos, seus
astros, sequéncias de jogos, palco (os estadios, no caso, 0 campo do Barga), a torcida,
enfim, o mundo futebolistico perpassa a quase totalidade da pelicula: na sua imagem e

som.

Seu personagem principal é o Futebol Clube Barcelona. Charles Santacana, um
autor que comentamos no capitulo Il (I1.2. El futbol: el “deporte Rey”), escreveu
recentemente um pequeno artigo sobre o documentario e também apresentou essa
avaliacdo: “o protagonista que mantinha a tensdo era coletivo: se tratava do Clube”?™.
Ja de acordo com o texto de uma matéria publicada por EI Mundo Deportivo, em janeiro
de 1975, para além de “figuras legendarias como Zamora, Samitier, Sagi, César,
Kubala, Cruyff” (todos jogadores do clube que sdo lembrados e/ou exaltados na
pelicula), “o estadio, o publico, o espetaculo que se repete a cada domingo”
converteriam-se nos personagens especiais e principais®’®. Na verdade, ndo cremos
haver muita diferenca nas duas apreciacfes. O proprio Santacana complementa que,
“por extensdo”, o filme também tratava da cidade de “Barcelona e da Catalunha™?’’. De
nossa parte, cremos que é o amalgama formado pelo clube, cidade e catalanidade, que
sintetiza e compdem o sujeito da fita. Nesse sentido, o protagonista é a interacdo do
Barcelona Futebol Clube com sua cidade e sua regido (ou pais), os torcedores (mas
também todos os cataldos) e o palco onde tudo isso conflui e se reafirma,

recorrentemente: o Camp Nou.

2’® TORRES, Charles Santacana. “El Barga en el cine: mas que un filme”. Barcelona, Revista Barga,
numero 58, agosto de 2012, p.56.

278 «Espectaculos — Barga”. EI Mundo Deportivo. Barcelona, 31 de janeiro de 1975, p. 28.

2" TORRES, Charles Santacana. “El Barca en el cine: mas que un filme”. Barcelona, Revista Barga,
numero 58, agosto de 2012, p.56.
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Quanto ao lugar de producéo de Barca — Historia del F.C. Barcelona (1974)

Este documentério barcelonés foi realizado na fase final da vida de Francisco
Franco. Sua estreia acontece cerca de 11 meses antes do falecimento do ditador. Dado o
avancado da idade e o estado de satde delicado, toda Espanha ja conjecturava como
seria a vida pés Franco. O sucessor do caudilho, o principe Juan Carlos de Bourbon,
havia sido designado pelo mesmo, desde 1969 (ver o capitulo I1.5. Ditaduras modernas?
Parte 2: Espanha). Esse clima de expectativa pode ter ajudado na feitura de um filme
com alto teor regionalista. A bem da verdade, como vimos, a pelicula é quase um hino
cinematogréfico ao povo e, digamos claramente, nacdo catald. Foi realizado, ndo
obstante, com o minimo cuidado necessario para uma obra que teria que passar pelo
crivo da censura (como todos os filmes). Se dependesse do diretor, a pelicula seria em
idioma nacional, digo, cataldo, como também pudemos observar. E nesse lugar de
tateio, experimentando uma maior ousadia na afirmacgédo da Catalanidade, disfar¢ada (ou

melhor, amenizada) pelo sentimento do barcelonismo, que a fita se situa.

Em termos mais especificos ao momento do Barcelona Futebol Clube,
destacamos o grande empenho da entidade em bem demarcar os seus 75 anos, com uma
série de eventos e atividades. Com o bastante previsivel fim de Franco, passava a ser
necessario e adequado reiterar o papel de protagonista da expressdo catala ao qual o
clube estava associado. Se na vigéncia da ditadura essa identificacdo intima gerou
desencontros, agora, que as coisas provavelmente iam cambiar, era a hora para
capitalizar o que até entdo fora elemento de fortalecimento interno ao mesmo tempo que
de antipatia a partir de Madrid. Em suma, no momento em que as expressdes e
aspiracdes autdbnomas poderiam ser revistas, era o caso de se auferir 0s supostos louros
simbdlicos e materiais de se encarnar um “sentimento” ¢ identificagdo popular.
Lembramos que a cancao que se tornaria o hino do clube, o Cant del Barga, foi criado
nesse momento?’®, fincando mais um simbolo para aquele que se apresentava (e se

apresenta) como algo mas que un club.

218 conforme o FUTBOL CLUB BARCELONA. Museu F. C. Barcelona. Guia Oficial. Barcelona,
Angle Editorial, 2011 (texto de TORRES, Charles Santacana), pag. 65.
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111.3. O futebol nas telas do Brasil e da Espanha:
Emparelhamentos e contraposicdes.

Para um breve cotejamento entre as obras aqui visitadas, estabeleceremos dois
pontos comparativos basicos, calcados no papel do futebol em cada uma das fitas
trabalhadas. Faremos assim: ( |1 ) uma anotacdo sobre o jogo em si e sua aparicdo em
cada filme; ( Il ) os sentidos/significados atribuidos ao futebol. Apds o cumprimento
dessa etapa, elencaremos quatro distingdes gerais, que pudemos constatar entre oS
filmes peninsulares e os nacionais.

Relativamente as peliculas brasileiras pudemos propor 0s seguintes
emparelhamentos: Tostdo, a fera de ouro (1970) e Isto é Pelé (1974); O Corintiano
(1966) e o Bardo Otelo (1971)°°. Passe livre (1974) apresenta caracteristicas bem
distintas e, por isso tendemos a examina-lo mais separadamente. Ja os filmes espanhois
permitiram um agrupamento que colocou lado a lado Volver a vivir (1968) e La vida
sigue igual (1969) ; Las Ibericas (1971) e La liga no es cosa de hombres (1972) e
também isolou o documentario do Barga (1974). Fagamos o exercicio.

No que diz respeito ao jogo em si, ou seja, ao futebol como esporte, com suas
regras, rituais, cenarios proprios etc., os filmes em questdo apresentaram diferentes
tratamentos. Podemos dizer que em Tostdo, Isto é Pelé e, em menor escala no
documentario do Barca, esse aspecto do futebol filmado foi bastante importante (o que
ndo se verifica nos demais filmes). Nessas peliculas o0 mundo do futebol, para quem
gosta de futebol, foi levado em conta, proporcionando a montagem de imagens que
valorizaram o universo dessa prética e a plastica do desporto. Isso foi particularmente
certo nos filmes brasileiros, assentados na exploracdo visual e quase legendaria de dois
grandes virtuoses. No caso do filme do Barca, embora o futebol seja muito importante,
ele parece estar subordinado ao amalgama que procura fazer do esporte, do clube, da
cidade, da nacionalidade catald, uma s6 coisa. Nesse sentido o futebol, com seu palco
maximo, constitui um lécus cultural prazeroso e aglutinador.

Se passarmos a verificar os sentidos atribuidos ao futebol nos discursos filmicos
aqui estudados, chegamos a outro resultado. Nesse item temos uma maior variedade.
Em O Corintiano, o futebol é apresentado como paixao, elemento vital de uma cultura

urbana, capaz de mobilizar intensa carga emotiva e ocupacional. Uma arte e cachaca

219 para facilitar a leitura e a escrita, reduziremos os nomes dos filmes.
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popular. Algo semelhante (mas bem menos intenso) ocorre com o Bardo Otelo. Nessa
pelicula o futebol funciona como elemento de caracterizacdo do protagonista como um
tipo popular. Um brasileiro como tantos milhGes de outros, com enorme paixéo pelo
jogo e por seu time (no caso por seus times ja que Jodo sem rumo era torcedor de clubes
em Vvarios estados brasileiros). O Unico filme espanhol que apresenta traco semelhante é
o documentério do Barca, mas novamente ai a paixdo clubistica é quase indissociavel
de uma questéo regional ou nacional, como se queira.

J& em Volver a vivir e La vida sigue igual a paixdo esta muito conectada a
opcoes profissionais. Tanto Rubio como Iglesias sdo (em algum momento) profissionais
do futebol. Suas vidas financeiras e carreiras dependem de um bom desempenho. Trata-
se de lugar distinto daquele do torcedor. Nessas situagdes o futebol significa efetiva
oportunidade de ascensao social, fama e riqueza (Iglesias) e um recomeco profissional e
mesmo uma retomada do controle da propria vida (Rubio). Em Passe Livre, por seu
turno, o futebol é metafora ou, como prefiro, gatilho socioldgico para uma reflexéo
sobre o esporte, o trabalho, o Brasil. Em Las Ibericas e La Liga, o futebol fornece o
ambiente para a inversdo (sob licenga cOmica e erotizante) de um universo tipicamente
masculino. A invasdo feminina desse espaco € que gera as possibilidades jocosas e
inclusive uma incipiente afirmag¢do do “sexo fragil”, como vimos, principalmente, em
La liga.

Ainda sob essa rubrica (a dos sentidos atribuidos ao futebol) temos a expressa
opinido de Tostdo, no filme em sua homenagem, o qual enxerga no jogo uma
possibilidade de aproximacdo fraternal entre os homens e mesmo uma funcédo
pedagodgica: “nos ensina a viver € a raciocinar em conjunto”.

N&o somos apresentados a nenhuma caracterizacdo inequivoca sobre o futebol
no documentério do rei Pelé. No entanto, como desenvolvemos anteriormente, essa falta
de explicitacdo ndo nos impediu de argumentar pelo papel do futebol como l6cus de
redencdo nacional. Essa pelicula cumpre a funcdo de expiacdo, em technicolor, da
eventual sobrevida de nossa suposta viralatice.

Isso posto, procedamos ao registro das quatro distin¢@es referidas:

1) O lugar ocupado por Passe Livre ndo parece encontrar paralelo na Espanha.
Ou seja, dentre os filmes ibéricos pesquisados nenhum deles sequer chegou perto do
grau de questionamento apresentado pela pelicula de Oswaldo Caldeira. 1sso
provavelmente se deve a maior longevidade, institucionalizacdo e, talvez, controle dos

orgaos de censura espanhdis;
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2) Por outro lado, nenhuma das peliculas espanholas consentiu com tanto
desprendimento a uma premissa moralista do governo ditatorial, como o fez O
Corintiano;

3) As comédias futebolisticas no Brasil (sempre de acordo com a amostra
estudada) ndo colocam uma questdo feminina. Os dois exemplares espanhdis, por sua
vez, praticamente centram sua dindmica filmica e cdbmica em uma grande exposicdo e
situacOes do universo da mulher. Se tivermos em conta 0 momento de destape no qual
essas producdes vieram & luz e o sistematico moralismo machista vigente na Espanha
franquista, essa incidéncia talvez ndo seja casual,

4) O futebol como arte imagética a ser cinematograficamente explorada foi
menos trabalhado na Espanha do que no Brasil. O Gnico filme ibérico no qual temos
algo do género é o Barga — Historia del F. C. Barcelona, e mesmo assim, no caso, 0
mais importante ndo € essa busca estética, mas o crivo cultural que torna possivel a

operacdo de améalgama do clube, cidade e nacionalidade (Catald).
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Conclusao

Pretendemos ser breves. Parte significativa do que gostariamos de expor foi
articulado ao longo do texto. Dessa forma pensamos que aqui cabe apenas organizar e

pontuar o rumo percorrido.

Iniciaremos retomando as hipdteses e perguntas béasicas, formuladas na
introducdo. Lembramos bem das indagacfes, em numero de trés (as duas hipdteses
estdo contidas aqui). Tratava-se, inicialmente, de sondar como os filmes selecionados se
relacionavam com a pauta politico-cultural dos regimes ditatoriais; posteriomente
perguntavamos se as fitas chegavam a se comunicar com a aspiracdo de ambas as
nagOes em galgar um lugar de igualdade no seio das nagdes mais desenvolvidas de seu
tempo. Em caso positivo, de qual forma; em caso negativo, especulavamos se uma outra
presenca se faria marcante na média das peliculas sob estudo. Pois bem, facamos nossas

consideracgoes.

A primeira pergunta/guia se mostrou altamente operacional. Pudemos constatar
diversos temas e assuntos candentes (mais ou menos relacionados com politicas e/ou
posturas governamentais dos respectivos regimes — ou em contraposicdo ao mMesmos)
que atravessaram a producao dos dez filmes aqui observados. Faremos uma sintese na
sequéncia, mas, apenas como ilustracdo, recordamos o aval moralista emprestado por O
Corintiano a salvaguarda militar de nossso bons costumes, ou, na Espanha, a afirmacéo
apaixonada da Catalanidade sob a camisa do Barca (a Sefiera, bandeira Catald, ainda
estava proibida; faria sua primeira aparicdo macica quase um ano apos o filme de Jordi
Feliu e da morte de Franco, em uma data marcante para a torcida culé — 28 de dezembro
de 1975)%°.

Por outro lado, a segunda questdo ndo se mostrou muito pertinente a
interrogacao e/ou dialogo com as fitas trabalhadas. A Unica dentre elas que permitiu
algum “jogo” com a existente aspiracdo de galgar um lugar de igualdade no seio das
nacGes mais desenvolvidas de seu tempo foi a pelicula Isto e Pelé. Mesmo assim de
forma indireta. Com o filme de Luiz Carlos Barreto e Eduardo Escorel, o Brasil, na

figura de Pelé, ja havia chegado ao pincaro global, projetando pelo seu virtuose, talvez,

280 EUTBOL CLUB BARCELONA. Museu F. C. Barcelona. Guia Oficial. Barcelona, Angle Editorial,
2011 (texto de TORRES, Charles Santacana), p. 65.
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um porvir coletivo também vitorioso. No mais, a referida aspiragdo ndo se constituiu em
tema para as obras analisadas (perguntamo-nos se o resultado ndo seria distinto, ao
menos em relacdo ao Brasil, caso pudéssemos ter tido acesso e incluido Brasil Bom de
Bola, 1971, Parabéns, gigantes da Copa, 1971 e Brasil tricampedo — Copa 70, de
1974). Essa pergunta fica em aberto.

Relativamente ao Gltimo ponto, ou seja, a existéncia ou ndo de uma presenca
tematica marcante e/ou mais ou menos comum, isso também ndo se verificou. Sob esse
aspecto vingou aquilo que chamamos aqui de dupla plasticidade do futebol
(relativamente a estética e as variadas possibilidade de producdo de sentidos - pag 82
desta tese). Noutras palavras, o desporto bretdo, como de costume, assumiu tantas
formas e significados e/ou énfases quantas lhe foram forjadas pelas peliculas e seus
diretores. Foi plasticamente (esteticamente) explorado em Isto € Pelé, Barca — historia
del F.C. Barcelona e (menos) em Tostdo, a fera de ouro. Com Passe livre se tornou
gatilho socioldgico para se discutir 0 jogo e a sociedade brasileira; com Las Ibéricas e
La Liga no es cosa para hombres, foi palco de exposicdo para lindas atrizes e poucos
panos. Em Volver a vivir se constituiu em arena para a luta de um homem pela retomada

de sua vida.

A escrita desta tese ainda nos levou a caminhos ndo inicialmente pensados.
Conforme vimos no capitulo Il (I1.4. Cinema e ditadura na Espanha), Lauro Gémez
Vaquero y Daniel Sanchez Salas, em coleténea de 2009, apontam para a escassez (ou
mesmo inexisténcia) de trabalhos de historia que abordem o cinema comercial espanhol
como objeto de estudo. Principalmente da producdo do cinema popular dos anos de
1960 (e seguintes), concluindo que “A historia do cinema espanhol (...) necessita de
uma maior investigagdo em quase todos os seus aspectos” (2009, p. 18). Dado nosso
material de estudo (com excecdo de Barca, 75 afos de historia del Fatbol Club
Barcelona, que é um documentério e, talvez, o filme de Mario Camus, Volver a vivir),
o0s outros trés filmes peninsulares se inserem perfeitamente no conjunto assinalado pelos
pesquisadores. De nossa parte, portanto, gostamos de pensar que, em alguma medida,
possamos ter contribuindo para minimizar essa deficiéncia historiografica. Na sequéncia

passaremos em revista nossas préoprias observacoes sobre as peliculas estudadas.

Iniciamos nossa investigacdo com um filme de Mazzaropi. Vimos que em O

Corintiano (1966), o futebol filmado serviu para rir e consentir. Dialogava com um
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primeiro momento do novo regime: o seu apelo moralizante. Ao longo do chamado
Milagre Brasileiro e das propaladas pretensdes a grande poténcia, a linha dialdgica

cambiou.

A narrativa filmica de Isto é Pelé, sem davida, nos remetia ao orgulho nacional
diante desse brasileiro a cujo génio “todos se rendem” e diante do qual “todas as

linguas™ sdo utilizadas para sauda-lo. Pelé, afirmavamos, parecia nos redimir.

Mesmo Pelé, no entanto, esse colosso de “reflexos instantdneos” e “coordenagio
muscular perfeita”, teve que superar a “improvisacao” e potencializar “seus recursos
naturais” com “obstinag¢do”, técnica e disciplina. Tinhamos, sob forma de enunciado
filmico, uma férmula para a enfatica superacéo de nossa suposta viralatice. Acionou-se
e reafirmou-se, na fita, a construgdo social do “pais do futebol”, mecanismo pelo qual

8L Isto é Pelé,

nos sentimos “distintos, Unicos, singulares” frente ao mundo
concluiamos, parecia querer dizer: isto pode ser o Brasil, com sucesso e reconhecimento
internacional. A afirmacdo do homem brasileiro, identificada por Garrastazu Médici na
vitdria obtida nos campos do México, também podia ser encontrada nas telas nas quais

se projetou Isto € Pelé.

Com Tostéo, a fera de ouro, arriscamos aventar a hipotese de uma saliéncia, em
meio a planicie asséptica na qual o futebol seria tratado no referido documentério.
Baseamo-nos no estranhamento acionado pela juncdo de takes especificos e da cancao
Aqui é o pais do futebol, a qual incide aproximadamente por 3,48 minutos, no finalzinho
da pelicula (entre 1:05:09 e 1:08:57). A sequéncia é de consideravel duracdo. Embalada
pela melodia do menestrel mineiro, seus versos sao ilustrados por uma maior parte de
tomadas elevadas e mesmo aéreas da cidade, das ruas vazias e do contraste com o
estadio lotado. Perguntamo-nos (e ainda o fazemos) se ndo estariamos frente a um
convite a reflexdo, ou pelo menos diante de uma provocacdo de estranhamento.
Principalmente levando-se em conta toda a fita anterior na qual se louva o futebol, o
jogador (o jogador excepcional e com tragos heroicos, posto que enfrenta dificuldades,
acrescenta empenho ao talento e vivencia uma grandiosa experiéncia de superacdo). O

vazio das tomadas e a ampliddo das mesmas ndo parecia compativel com a exaltacédo

28! Rever a nota 72 da pagina 72. Os termos sob aspas s&o do Professor Ronaldo Helal (2011, p.28).
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verbal e imagética que marca toda a pelicula. Por isso, insistimos nessa saliéncia
imagética musical.

Com Passe Livre deparamo-nos com o futebol em meio a uma triade: um dos
segmentos servia para apresentar Afonsinho como pessoa, outro referente “ao futebol” e
um terceiro “de ambito mais geral”, concernente a “problemas de relacionamento de
trabalho na sociedade brasileira”. Foi assim que Oswaldo Caldeira desmembrou e ele

mesmo explicou sua obra.

Com O Bardo Otelo no Barato dos BilhGes, deparamo-nos com a pelicula
nacional que mais tangencialmente se envolve com a temaética futebolistica. O futebol,
nessa fita, funciona como elemento de caracterizagcdo do protagonista como um tipo
popular. Um brasileiro como tantos outros que tem paixao por seu clube, que ndo pode
ver uma bola que ja quer participar do jogo e que, ao descobrir a loteria esportiva,
associa sua paix@o as expectativas oniricas de uma transformacdo em sua atribulada e
corrida existéncia. Noutros termos, o futebol aqui ndo consiste em tema a ser debatido,
mas sim em elemento de composi¢do de um personagem, de uma atmosfera e de uma

cotidianidade.

Ainda nessa obra, pudemos nos deparar com referéncias politicas e conjunturais.
As mengdes proponentes de uma atuacdo cautelosa; a exortagcdo a transformacao e a
necessidade de rompimento de estruturas de modo lento e cuidadoso, nos remetem ao
clima tenso e repressivo daquele inicio dos anos 70. O seu enunciado esparso e algo
cifrado, novamente aponta para uma indicacdo de que 0s responsaveis pela obra tenham
seguido, eles proprios, o conselho do alquimista. Até para “ndo dar cana” (e/ou, em

termos de politica cinematogréafica, para ndo dar corte).

Relativamente as fitas espanholas, vamos la. Volver a vivir e La vida sigue igual
foram lidos por ndés como compartilhando dois elementos similares de enredo.
Constituem-se em histérias de superacdo e dilemas romantico-amorosos. A pergunta (e
ndo a resposta) mais interessante que suscitaram foi a da possibilidade de que suas
mensagens de otimismo de algum modo pudessem corresponder a uma expectativa
social gerada pelos anos de boom econdmico espanhol. E, nesse caso, ai sim, se

conectarem com a tarefa historica de aproximacao da Espanha a Europa.

Las Ibéricas e La liga no es cosa de hombres se apresentam como leves

comédias erdticas: um tipico “cine de consumo, comercial”. Nao obstante, estes sim,
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estavam plenamente em dia com uma demanda reprimida por anos pela censura do
regime de Franco. Ao fim da década de 1960, com a relativa abertura dentro do Regime,
la gente realmente se quedd cada vez mas erdtica (plagiando e alterando a frase do
personagem de Casen, Julian).

O filme de Jordi Feliu sobre a entidade Barcelona e sobre o Barcelonismo é uma
ode ao clube, a cidade e a gente da Catalunha. Talvez o trabalho cinematogréfico mais
bem acabado dentre os de fala espanhola (mesmo que o diretor preferisse o cataldo). De
nossa parte, ja o dissemos, cremos que o ponto forte da pelicula foi a edicdo
cinematogréfica (imagem, musica, montagem) do amalgama construido pelas
intersegdes entre o clube, a cidade e a catalanidade, que sintetiza e compdem o sujeito
da fita. Nesse sentido, o protagonista é a interacdo do Barcelona Futebol Clube com sua
cidade e sua regido (ou pais), os torcedores (mas também todos os cataldos) e o palco

onde tudo isso conflui e se reafirma, recorrentemente: o Camp Nou.
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Anexos (fichas técnicas dos filmes e informagcfes complementares)

1) O Corintiano (1966)

Autor: Hamilton.Fonte:
http://www.google.com.br/search?q=0+corintiano+filme&hl=pt-
BR&tho=u&tbm=isch&source=univ&sa=X&ei=3nfoUOurFbThOwWGPi4C4DA&sqi=2
&ved=0CEgQsAQ&biw=1536&bih=746. Consultado em 26 de dezembro de 2012.
2 ) Ficha técnica (“formato completo” em Cinemateca Brasileira- Consultado em 20 de
setembro de 2012).
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&exprSearch=0Oand
corintiano&nextAction=Ink &lang=p#.

O CORINTIANO

Categorias
Longa-metragem / Sonoro / Ficcéo

Material original
35mm, BP, 100min, 2.735m, 24q

Data e local de producéo
Ano: 1966

Pais: BR

Cidade: Séao Paulo
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Estado: SP

Certificados

Censura Federal 30721 de 13.01.1967, 1 cOpia, 2.835m, livre.Censura Federal 30722 de
13.01.1967, 10 copias, 145m, trailer livre.

Sinopse

Um barbeiro, morador da Vila Maria Zélia em Sao Paulo, SP, se indispde com os filhos,
com a esposa e com 0s Vizinhos, por conta de sua paixdo pelos animais e pelo time de
futebol do Corinthians. Os filhos abandonam a casa paterna. Brigas acontecem durante as
movimentadas partidas entre Corinthians e Palmeiras. Mas, o barbeiro, "cabega-dura”,
decide a duras penas reatar novas relagdes de amizade com os filhos e 0s vizinhos.
Género

Comédia.

Termos descritores

Futebol.

Descritores secundarios

Corinthians FC; Palmeiras FC.

Termos geogréaficos

Vila Maria Zélia, S&o Paulo — SP.

Producéo

Companhia(s) produtora(s): PAM Filmes S.A. - Produ¢des Améacio Mazzaropi.
Producéo: Mazzaropi, Amacio.

Assisténcia de producdo: Ferrari, Argeu; Maria, Claudio.

Producéo - Dados adicionais
Gerente de producéo: Garcia, Carlos.

Distribuicéo
Companhia(s) distribuidora(s): PAM Filmes S.A. - Producfes Amacio Mazzaropi.

Argumento/roteiro
Argumento: Mazzaropi, Amacio.
Roteiro: Amaral, Milton.

Direcéo

Direcdo: Amaral, Milton

Assisténcia de direcao: Spiegler, Livio Norbert; Penna Filho.
Coreografia: Mazzeti, Maria Helena.

Fotografia

Direcéo de fotografia: Icsey, Rodolfo.

Céamera: Gabriel, Geraldo.

Assisténcia de camera: Cacador, Rosalvo; Holozvary, Gyula.
Desenhos de animacao: Tassara, Marcelo G.; Carvalho, J. G.

Dados adicionais de fotografia
Chefe eletricista: Brino, Girolamo
Maquinista: Toloni, Pedro C.

Som
Som direto: Warnowisck, Constantino
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Dados adicionais de som
Técnico de gravacOes: Corréa, Flavio B.
Operador de microfone: Souza, Agostinho.

Montagem
Edicdo: Barro, M&ximo.
Assistente de montagem: Magalhdes, Henrique.

Dados adicionais de direcéo de arte
Maquiagem: Marques, Gilberto.

Musica
Trilha musical: Fietta, Hector Lagna.

Cancéo

Titulo: Cangéo do burrinho.

Autor da cangéo: Santos, Elpidio dos.
Intérprete: Mazzaropi e Coral de meninos.

Locacdo: Fazenda da Santa, Taubaté - SP

Observacgoes:

Filme restaurado pelo Programa de Restauro Cinemateca Brasileira - Petrobras, edi¢éo
2007.

3) Publico:

Sem dados.

4) Produtores/custo:

PAM Filmes S.A. - Producdes Amacio Mazzaropi.
Producdo: Mazzaropi, Amacio.

Custo: Sem dados até o momento.

5) Prémios
Sem registro de premiacao.
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1) “Tostao: a fera de ouro” (1970)

Imagem disponivel em: http://www.jornalcopacabana.com.br/ed127/marcio.html,

consultado em 26 de setembro de 2012

2) Ficha técnica (Fonte: Cinemateca Brasileira - Consultado em dia 26 de setembro
de 2012).

Disponivel em: http://cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAct
ion=search&exprSearch=1D=018284&format=detailed.pft

Categorias
Longa-metragem / Sonoro / N&o ficgédo

Material original
35mm, COR, 70min, 1.920m, 24q, 1:1'66

Data e local de producéo
Ano: 1970

Pais: BR

Cidade: Belo Horizonte
Estado: MG; GB

Certificados
Certificado de Censura 48.453 (Servigo de Censura de Diversdes Publicas); de
12.03.1970, livre.Certificado de Exibi¢do Obrigatdria 253 de 10.03.1970.
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Sinopse

"A vida e a carreira do jogador de futebol Tostdo (Eduardo Gongalves de Andrade): 0s
jogos eliminatorios da Copa do Mundo-70, seu cotidiano em Belo Horizonte, a
operagdo na vista esquerda em Houston, seus primeiros tempos de jogador -
apresentados através de depoimentos de parentes, técnicos, jogadores e do préprio
biografado." (Extraido do Guia de Filmes, 26)

Género
Documentario

Termos descritores
Futebol

Descritores secundarios
Tostdo; Copa do Mundo

Termos geograficos
Belo Horizonte - MG

Distribuicéo
Companhia(s) distribuidora(s): Tekla Filmes

Argumento/roteiro
Roteiro: Drummond, Roberto

Direcéo
Direcdo: Laender, Paulo; Leite, Ricardo Gomes

Fotografia

Direcéo de fotografia: Duarte, Fernando

Assisténcia de fotografia: Ecorel, Lauro; Andrés, Mauricio

Céamera: Duarte, Fernando; Veloso, Tiago; Neves, David; Carneiro, Mario; Tourinho,
Carlos Alberto; Stein, Ricardo; Portioli, Claudio

Fotografia de cena: Veloso, Tiago

Trucagens: Costa, José Riberto da

Som

Direcdo de som: Costa, Juarez Dagoberto da; Mello, Jodo Ramiro; Viana, Aloisio
Engenharia de som: Viana, Aloisio

Som direto: Dagoberto, Juarez

Montagem: Dahl, Gustavo
Assistente de montagem: Tavares, Mair
Montagem de som: Mello, Jodo Ramiro

Direcdo de arte

Letreiros: Weick, Lucio
Titulos de apresentacao: Weick, Lucio
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Musica
Musica (Genérico): Nascimento, Milton

Cancéo
Titulo: Jogo, O;
Autor da canc¢do: Mascarenhas, Pacifico;

Titulo: Aqui é o pais do futebol;
Autor da cangdo: Nascimento, Milton e Brant, Fernando;

Titulo: Homem da sucursal, O
Autor da can¢do: Nascimento, Milton e Brant, Fernando

Intérprete: Nascimento, Milton e Aquele Povo L&

Identidades/elenco: Andrade, Eduardo Gongalves de
Narracéo:

Bastos, Othon

Souza, Orlando

3) Publico:

Sem informagdes.

4 ) Produtores/custo:

Filmes da Serra; Tekla Filmes; Trifilme Produtora e Distribuidora de Filmes
Producao: Feitosa, Tairone; Calmon, Anténio; Albuquerque, Marcello; Leite, Rubens
Gomes; Linares Filho, Geraldo

Producao executiva: Leite, Mauricio Gomes; Carvalho, J. P. de; Veloso, Geraldo
Produtor associado: Frade, Wilson

Producéo - Dados adicionais

Equipe de producéo: Feitosa, Tairone; Calmon, Antonio; Albuquerque, Marcello;
Linares Filho, Geraldo; Leite, Rubens Gomes

Custo: Sem informacoes.

5) Prémios

Medalha de Prata do Comité Olimpico Nacional Italiano no Festival Internacional do
Filme Esportivo de Cortina D'Ampezzo, 1969 - IT.
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1) “O Barao Otelo no barato dos bilhées” (1971)

Grande Otelo

Dina Sfat s edutovo
Ivan Candido producdo Luis Carlos Barreto
Milton Moraes distribuicso DIFILM
Zilka Sallaberry um fime de Miguel Borges colorido

O Barao Otelo
No Barato
Dos Bilhoes

http://www.cinemateca.gov.br/c
gr-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/
iah.xis&base=CARTAZES&lan
g=p&nextAction=search&exprS
earch=1D=024650, consultado
em 27 de setembro de 2012

2) Ficha técnica (Fonte:
Cinemateca Brasileira -
Consultado em dia 27 de setembro de 2012). Disponivel em:
http://www.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&Ilang=p&nextAction=I
nk&exprSearch=1D=024650&format=detailed.pft#1

&, >, 4
~ \ Autor: Escorel, Ana Luisa
II Disponivel em:

Categorias
Longa-metragem / Sonoro / Ficcéo

Material original
35mm, COR, 119min, 3.263m, 24q, Eastmancolor

Data e local de producédo: Ano: 1971
Pais: BR Cidade: Rio de Janeiro Estado: GB

Circuito exibidor
Filme estreou no Rio de Janeiro a 15 de novembro, em duas salas. Passou a circuito da

segunda a quarta semana e voltou a duas salas na quinta semana.

Sinopse
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O industrial e play-boy Carvalhais ensina Jodo-Sem-Diregdo, empregado em um posto
de gasolina, a ganhar dinheiro na loteria esportiva. Milionario, Jodo é obrigado a fugir
da fama. Nem um alquimista nem o ambiente da alta sociedade, dominado por Maria-
Vai-Com-As-Outras, lhe fornecem a solugdo. A industrializagdo de inventos, sugerida
por Carvalhais, esbarra num trio sinistro que representa a organizacao, o publico e o
mercado. Jodo resolve viver numa ilha onde recebe os amigos nos fins de semana e
onde todos se comportam como querem.

Género
Comédia

Termos descritores
Jogo

Descritores secundarios
Loteria Esportiva

Distribuicéo
Companhia(s) distribuidora(s): Difilm - Distribuicdo e Producao de Filmes
Brasileiros Ltda.

Argumento/roteiro
Argumento: Borges, Miguel H.
Roteiro: Borges, Miguel H.

Direcéo
Direcdo: Borges, Miguel H.
Assisténcia de direcao: Aparecida, Maria

Continuidade: Cordeiro, Leovigildo

Fotografia

Direcéo de fotografia: Bartucci, Leonardo
Assisténcia de fotografia: Salles, Murilo
Fotografia de cena: Barreto, Bruno; Foster, Ronaldo

Dados adicionais de fotografia

Eletricista: Aradjo, Roque

Assistente de eletrecista: Tolentino, Geraldo
Maquinista: Araujo, Roque

Sonografia: Tavares, José
Efeitos especiais de som: Tavares, José; Raposeiro, Vitor

Dados adicionais de som
Técnico de dublagem: Raposeiro, Victor

Montagem
Montagem: Borges, Miguel H.
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Assistente de montagem: Aparecida, Maria; Cohen, Alzira

Direcéo de arte
Figurinos: Aparecida, Maria; Chaves, Mara
Cenografia: Chaves, Mara; Aparecida, Maria

Dados adicionais de direcéo de arte
Maquiagem: Louis, Jean; Marques, Gilberto
Guarda-roupeira: Ferreira, Paula
Producéo de figurinos: Carmita

Musica
Musica (Genérico): Lobo, Edu; Eca, Luizinho

3) Publico:

Sem dados.

4 ) Produtores/custo:

Producao

Companhia(s) produtora(s): Luiz Carlos Barreto Productes Cinematogréaficas
Producao: Barreto, Luiz Carlos

Direcdo de producéo: Gentil, Pedro Aurélio

Producao executiva: Barreto, Lucy

Produtor associado: Borges, Miguel H.; Otelo, Grande

Assisténcia de producdo: Roosevelt, Mério; Silva, Vinicius; Pires, Ademar

Custo: “custou uns 500 mil cruzeiros” - (de acordo com calculo aproximado, fornecido
pelo diretor, Miguel Borges, via e-mail datado de 30 de setembro de 2012).

5) Prémios

Prémio de Qualidade, INC - Instituto Nacional de Cinema, 1971, RJ, além de ter sido
selecionado para representar o Brasil no Festival de Teerd. O filme foi selecionado para
representar o Brasil no Festival de Teerd (First Tehran International Film Festival). Foi
apresentado no dia 24/04/1972.

Disponivel em: http://www.meucinemabrasileiro.com/filmes/barao-otelo-no-barato-dos-
milhoes/barao-otelo-no-barato-dos-milhoes.asp, consultado em: 27/09/2012
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1) “Isto é Pelé” (1974)

ISTO £ PE
=

Disponivel em: http://www.cinedica.com.br/Filme-1sto-%C3%A9-Pel%C3%A9-
20597.php, consultado em 29 de setembro de 2012.

2) Ficha técnica (Fonte: Cinemateca Brasileira- Consultado em 02 de outubro de 2012).
Disponivel em: http://www.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&Ilang=p&nextAction=I
nk&exprSearch=1D=024769&format=detailed.pft#1

Categorias
Longa-metragem / Sonoro / N&o ficgdo

Material original
35mm, COReBP, 70min, 1.920m, 24q, Eastmancolor

Data e local de producéo
Ano: 1974 Pais: BR Cidade: Rio de Janeiro Estado: GB

Data e local de langamento
Data: 1974.05.13; 1974.05.13
Local: Rio de Janeiro; Sdo Paulo

Sinopse

266


http://www.cinedica.com.br/Filme-Isto-%C3%A9-Pel%C3%A9-20597.php
http://www.cinedica.com.br/Filme-Isto-%C3%A9-Pel%C3%A9-20597.php

A imagem de Pelé correndo numa praia de Santos junta-se a ova¢do no Maracand. No
estadio, o publico sauda a volta olimpica do jogador em sua despedida da selecdo
brasileira de futebol. Sdo mostrados a seguir episddios de sua carreira, nas copas do
mundo de 58 (na Suécia), de 62 (no Chile), de 66 (na Inglaterra) e de 70 (no México),
além de jogos nacionais, e mais de 100 gols dos mil e alguns que marcou em 18 anos de
carreira. (Guia de Filmes, 49/50/51).

Género
Documentario

Termos descritores
Futebol

Descritores secundarios
Copa do Mundo

Distribuicéo
Companhia(s) distribuidora(s): I.C.B. - Industria Cinematografica Brasileira Ltda.

Argumento/roteiro

Argumento: Brasil, Jocelyn; Porto, Nelson

Autoria do texto de locucdo: Campos, Paulo Mendes
Pesquisa: Brasil, Jocelyn; Porto, Nelson

Direcéo
Direcdo: Escorel, Eduardo; Barreto, Luiz Carlos

Fotografia
Direcéo de fotografia: Silva, Hélio

Dados adicionais de fotografia
Eletricista: Araujo, Roque; Medeiros, Ruy

Montagem

Montagem: Santeiro, Gilberto

Edicéo: Escorel, Eduardo

Assistente de montagem: Brajsblat, Carlos

Narracao:
Chapelin, Sérgio

3) Publico:

738.728 pessoas

Disponivel em: http://www.meucinemabrasileiro.com/filmes/isto-e-pele/isto-e-pele.asp.
consultado em 29/09/2012.

4 ) Produtores/custo:

Producao

Companhia(s) produtora(s): Rede Globo

Producéo: Barreto, Luiz Carlos; Niemeyer, Carlos

Direcéo de producédo: Souza, Ivan de
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Producéo executiva: Barreto, Lucy

Producéo - Dados adicionais
Secretaria de produgéo: sem dados
Custo: sem dados. sobre

5) Prémios
Sem dados sobre.
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Ficha do filme:
1) “Passe Livre” (1974)

de oswaldo caldeirs

4 ‘e.;;‘.aw?b
museu da imagem e do som

distribuiclo da federacdio dos cineciubes do rio de janeird o abd

Fonte da imagem: ORICCHIO, Luiz Zanin. Fome de Bola: Cinema e Futebol no
Brasil. S&o Paulo, Imprensa Oficial, 2006, p. 165.

2) Ficha técnica (Fonte: Cinemateca Brasileira - Consultado 02 de outubro de 2012).
Disponivel em: http://www.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&Ilang=p&nextAction=I
nk&exprSearch=1D=024436&format=detailed.pft#1

Categorias

Longa-metragem / Sonoro / Nao ficcao

Material original
16mm, COR, 75min, 2.060m, 24q, Eastmancolor

Data e local de producéo
Ano: 1974 Pais: BR Cidade: Rio de Janeiro Estado: GB

Data e local de langamento
Data: 1975.04.18
Local: Rio de Janeiro

Circuito exibidor

Exibido no circuito cultural da Cinemateca do MAM-Rio e Sdo Paulo e no MIS-Rio.
Em seguida foi exibido através da rede de cineclubes do pais, ligados ao Conselho
Nacional de Cine-Clubes. Em S&o Paulo, exibido em sessdo promovida pelo Cineclube
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Macunaima, no auditorio ABI. Exibido também na Semana do Documentario Brasileiro
do Musel Lasar Segall no més 02.1977.

Sinopse

A problematica geral do jogador de futebol profissional brasileiro, com base numa viséo
critica do caso de Afonsinho que, apos litigios com o Botafogo, ganhou na Justica o
direito de dispor de seu passe. Os problemas das equipes juvenis e dos craques velhos,
as relacdes de trabalho entre jogadores e dirigentes de clubes, o fascinio do futebol
sobre as criancas sdo alguns dos temas abordados por meio de depoimentos.

Género
Documentario

Termos descritores
Futebol

Distribuicéo
Companhia(s) distribuidora(s): Federacdo dos Cineclubes do Rio de Janeiro; ABD -
Associagao Brasileira de Documentaristas

Argumento/roteiro
Roteiro: Caldeira, Oswaldo; Muniz, Almir
Autoria do texto de locucéo: Caldeira, Oswaldo; Muniz, Almir

Direcéo
Direcdo: Caldeira, Oswaldo

Fotografia

Direcéo de fotografia: Laclette, Renato; Campos, Dileni; Torinho, Carlos; Cavalcante,
José; Corréa, Milton; Oliveira, Liercy de

Fotografia de cena: Vasconcelos, Sergio

Som direto: Goulart, Walter; Rueda, Jorge; Muniz, Almir
Mixagem: Riva, Carlos De La

Montagem: Dahl, Gustavo
Assistente de montagem: Magalhdes, Ana Maria

Direcdo de arte
Letreiros: Campos, Dileni
Desenhos de letreiros de apresentacédo: Campos, Dileni

Mdsica
Producao musical: Caldeira, Oswaldo

Narracao:
Lemos, Tite de

3) Publico:
Sem dados.
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4 ') Produtores/custo:

Producéo

Companhia(s) produtora(s): Mariana Filmes Ltda.; Oswaldo Caldeira Producdes
Cinematograficas

Companhia(s) produtora(s) associada(s): Filmes da Matriz; Tecnison

Producéo: Caldeira, Oswaldo

Produtor associado: Leite Filho, Aluizio; Vieira, José Luiz; Santeiro, Sérgio
Assisténcia de produgdo: Vasconcelos, Sergio

Custo: Em matéria de 23 de abril de 1975, a Revista Veja afirma que foram gastos
150.000 cruzeiros para a realizagio do documentario. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Consultado em 29 de setembro de
2012.

5) Prémios

Margarida de Prata da CNBB, 1975 - Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil, Rio
de Janeiro, RJ.

Prémio Coruja de Ouro de Melhor Montagem para Dahl, Gustavo

Prémio Adicional de Qualidade do INC, 1975 - Instituto Nacional de Cinema.

Disponivel em: SILVA NETO, Antonio Ledo. Dicionario de filmes brasileiros. 1 ed.
Sao Paulo, Futuro Mundo, 2002. p. 624.

Participacdo em festivais:

Festival de Banalmadena (Espanha) - 1975

CINEfoot Festival Internacional de Cinema de Futebol (Rio de Janeiro) — 2011
(Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Passe_Livre (document%C3%Alrio).
Consultado em 02 de outubro de 2012).
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Fichas técnicas dos Filmes Espanhdis:

1) Titulo original: Volver a vivir (1967)

Obs.: O IMDB registra como sendo de 1968. Este tltimo corresponde ao ano de efetiva
estreia do filme na Espanha.

2) Cartaz:

VALLONE
MASSARI
D MENDOZA
OTERD
PERA

OLVER & ViIVIR

Cartaz disponivel em:
http://enciclopediacineespa-fernando.blogspot.com.br/2012/05/volver-vivir-1967.html
Consultado em 14 de janeiro de 2013.

3) Ficha técnica: (Fonte: Filmoteca espafiola)
Disponivel em:
http://www.mcu.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscgi_ DOCN=000000236
&brscgi_BCSID=8fdababf&language=es&prev_layout=bbddpeliculasResultado&layou
t=bbddpeliculasDetalle . Consultado em 14/01/2013.
e Dirigida por:Mario Camus , 1967
e Calificacion:MAYORES DE DIECIOCHO ANOS
e Nacionalidad:ESPANOLA
e Paises participantes:
ESPANA
ITALIA
e Género :TRAGICOMEDIA
e Produccién e Intérpretes
e Productoras:
LUIS MARQUINA PINCHOT
METEOR FILM (Italia)
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Intérpretes: RAF VALLONE , LEA MASSARI , ALBERTO DE
MENDOZA , JULIO PENA , MANUEL ZARZO , CARLOS OTERO

Datos de Distribucién

Totales

Espectadores:488.854

Recaudacion:56.281,26

Por distribuidora

Empresa distribuidora: RADIO FILMS S.AE.
Espectadores: 488.854

Recaudacion: 56.281,26 €

Ficha técnica

Argumento :MIGUEL RUBIO , MARIO CAMUS
Guion :MIGUEL RUBIO , MARIO CAMUS
Director de Fotografia :JUAN JULIO BAENA
Musica :FRANCESCO LAVAGNINO
Montaje :IOLANDA BENVENUTI

Datos de formato, duracion, rodaje y montaje
Formato:

35 milimetros.

Color: Eastmancolor.

Techniscope.

Duracion original :103 minutos

Otros titulos :Grazie, amore mio

4) Publico:

Ver acima.

5 ) Produtores/custo:

Sem informacdes para o custo.
6 ) Prémios

Sem informagcdes.
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1) Titulo original: La vida sigue igual (1969)

JULIO IGLESIAS

EASTMANGOLOR
JEAN RARBINSTUN CRARD LOPEZ MICKY ANORES PAINRES 5557
75 FLORINDA CHICO MATRATA §WISIEDD

m.wmd‘ﬁmwm

uun-u m-—uum
Cartaz disponivel em: http://www.cinefis.com.br/la-vida-sigue-igual/filme/78448
Consultado em 19 de dezembro de 2012.
3) Ficha técnica (Fonte: Filmoteca espafiola)

Disponivel em:
http://www.mcu.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscgi_DOCN=000003
194&brscgi_BCSID=f8ad0a57&language=es&prev_layout=bbddpeliculasResultado
&layout=bbddpeliculasDetalle . Consultado em 19 de dezembro de 2012.

e Dirigida por:Eugenio Martin , 1969

e Nacionalidad:ESPANOLA

e Paises participantes:

ESPANA

e Produccidn e Intérpretes

e Productora:

STAR- FILMS, S.A.

e Intérpretes:JULIO IGLESIAS , JEAN HARRINGTON , CHARO LOPEZ ,
MICKY , FLORINDA CHICO , MAYRATA O'WISIEDO , ANDRES
PAJARES , MIGUEL ANGEL CARRENO

Datos de Distribucion
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e Totales
Espectadores:1.998.728
Recaudacion:238.164,17
e Por distribuidora
Empresa distribuidora: FILMAYER S.A.
Espectadores: 1.998.728
Recaudacion: 238.164,17 €
Ficha técnica
e Argumento :EUGENIO MARTIN, LEONARDO MARTIN, VICENTE
COELLO, MIGUEL RUBIO
e Guidn :VICENTE COELLO, LEONARDO MARTIN , EUGENIO
MARTIN, MIGUEL RUBIO
e Director de Fotografia :JUAN AMOROS
e Musica :WALDO DE LOS RIOS
e Datos de formato, duracion, rodaje y montaje
e Formato:
35 milimetros.
Color: Eastmancolor.
PANORAMICA.
e Duracion original :91 minutos

4) Publico:

Ver acima.

5) Produtores/custo: Sem informac6es para o custo.
6 ) Prémios

Sem informacdes para prémios.
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Ficha do filme:
1) Titulo original: Las Ibéricas F.C. (1971)

2) Cartaz:

ES IBEmcaS

Fc.

T

.-m.“n.qm FROGICCINES DABURLIRARLA R A HINIOTUEA

-uumm Ve VAR RAd TR

P —— — . —

——————

Cartaz disponivel em: http://www.hispashare.com/?view=title&id=14580&uid=-1
Consultado em 15 de dezembro de 2012

3) Ficha técnica

e Dirigida por:Pedro Mas6 , 1971

e Nacionalidad:ESPANOLA

e Paises participantes:

ESPANA

e Género :Comedia.

e Fecha de estreno :07-10-1971 Madrid: Alcala, Alvi, Canciller, Espafoleto,
Lope de, Vega, Infante, Juan de Austria, Los Angeles. , 04-11-1971
Barcelona: Fémina.

e Produccién e Intérpretes

e Productoras:

C.B. FILMS, S.A.
PEDRO MASO PAULET

e Intérpretes:Rosana Yanni, Ingrid Garbo , Claudia Gravy , Puri Villa ,
Encarna Pefia , "La contrahecha" , Tina Sainz , Fernando Fernan Gémez ,
Manuel Gomez Bur , Antonio Ferrandis , José Sacristan , Rafael Alonso ,
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Luis "Tip" Sanchez Polack , José Luis Coll , Simén Andreu , Maximo
Valverde , Pedro Osinaga , Francisco Marso , Margot Cottens , Rafaela
Aparicio , Manuel Zarzo , Maria Kosti, Colette Jack , Raul Matas , Erasmo
Pascual , Adriano Dominguez , Tito Garcia , Rafael Hernandez

Datos de Distribucién

Totales

Espectadores:1.497.019
Recaudacion:254.688,94 €

Por distribuidora

Empresa distribuidora: C.B. FILMS S.A.
Espectadores: 1.497.019

Recaudacion: 254.688,94 €

Ficha técnica

Argumento :Antonio Masd, Pedro Vich

Guion :Pedro Mas6 , Antonio Vich

Director de Fotografia :Juan Mariné

Musica :Anton Garcia Abril

Montaje :Alfonso Santacana

Datos de formato, duracion, rodaje y montaje
Formato:

35 milimetros.

Color: Eastmancolor.

Panoramico.

Duracion original :90 minutos

Lugares de rodaje :Madrid - San Lorenzo de EIl Escorial.

http://www.mcu.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscgi DOCN=000003

373&brscgi BCSID=ef7412e5&language=es&prev layout=bbddpeliculasDetalle&l|

ayout=bbddpeliculasDetalle. Consultado em 15 de dezembro de 2012.

4) Publico:

Ver acima.

5) Produtores/custo:

Sem informagdes para o custo.
6 ) Prémios. Sem informacdes.
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Ficha do filme:
1) Titulo original: La Liga no es cosa de hombres (1972)

2) Cartaz:

R0 F i wmmcown hOlﬂ

Cartaz disponivel em: http://www.hispashare.com/?title=11026. Consultado em 02 de

fevereiro de 2013.

3) Ficha técnica.

Dirigida por: Ignacio F. lIquino, 1972.
Nacionalidad: ESPANOLA

Paises participantes:
ESPANA

Género : Comedia.

Fecha de estreno : 03-04-1972 Barcelona: Ameérica, Petit Pelayo, Selecto, Versalles.
15-05-1972 Madrid: Candilejas, Carlton, Drugstore.

Produccion e Intérpretes

Productora:
IFI PRODUCCION , SA

Intérpretes: Cassen , Margit Kocsis , Silvia Solar , Monika Kolpek , Mary Santpere
, Fanny Grey , Santy Sans , Cris Huerta , Judy Collins , Elisenda Ribas , Saskia
Sallysaks , Carmen Liafio , Nuria Duran , Maria Teresa Mediavilla , Gustavo Re ,
Luis Ciges , Carlos Ronda , Miguel Muniesa , Irene D' Astrea , Maria Reniu , Maria

278


http://www.hispashare.com/?title=11026

JesUs Andany , Eva May , Emily Esicaya , Luis Oar , César Ojinaga , Piper , Manuel
Bronchud
Datos de Distribucion

Totales
Espectadores:1.083.900
Recaudacion:172.774,57

Por distribuidora

Empresa distribuidora: I.F.I.S.A.
Espectadores: 1.083.900
Recaudacion: 172.774,57 €
Ficha técnica

Argumento : Jakie Cassen Iquino, Ignacio F. Kelly
Guion : Ignacio F. Iquino , Jakie Kelly , Cassen
Director de Fotografia : Antonio L. Ballesteros Jr.
Mdsica : Enrique Escobar

Montaje : Emiliio Ortiz

Datos de formato, duracion, rodaje y montaje

Formato:

35 milimetros.
Color: Eastmancolor.
Panoramico.

Duracion original :111 minutos
Lugares de rodaje : Roma - Barcelona.

Disponivel em:
http://www.mcu.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscqgi_DOCN=000003438
&brscgi_BCSID=5a7dcf40&language=es&prev_layout=bbddpeliculasResultado&layou
t=bbddpeliculasDetalle . Consultado em 28 de outubro de 2012.

4) Publico:
Ver acima.

5) Produtores/custo:
Sem informagdes para o custo.

6 ) Prémios
Sem informacdes.

OUTROS:

A) Material produzido para divulgacao (release etc.)
Sem informagcdes.
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Ficha do filme:

1) Titulo original: Barca - Historia del F.C. Barcelona (1975)

WARNER ESPANOLA o-es

75 ANOS'DE HISTORIA
DEL FC'BARCELO

100 mirdtos que resumen los momentos mds decisivos del chb 4 5u ciudad.

—y—

2) Cartaz disponivel em: http://www.todocoleccion.net/bd24-75-anos-historia-futbol-
club-barcelona-cruyff-kubala-poster-original-70x100-estreno~x22009844.  Consultado

em 10 de fevereiro de 2013.

3) Ficha técnica (Fonte: Filmoteca espafiola)

Disponivel em:
http://www.mcu.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscgi DOCN=000000

679&brscgi BCSID=01e21c02&Ilanqguage=es&prev layout=bbddpeliculasDetalle&l

ayout=bbddpeliculasDetalle. Consultado em 31 de janeiro de 2013.

Dirigida por: Jorge Feliu, 1975
Calificacion: APTA PARA TODOS LOS PUBLICOS
Nacionalidad: ESPANOLA

Paises participantes:
ESPANA

Género :Documental. Deportivo.
Fecha de estreno :27-01-1975 Barcelona: Alcazar, Bosque, Palacio Balafia.

Produccion e Intérpretes

Productora:
JORGE OLIVER BUSQUETS
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Intérprete:Documental

Datos de Distribucién

Totales
Espectadores:86.673
Recaudacion:32.965,05

Por distribuidora

Empresa distribuidora: WARNER ESPANOLA S.A.
Espectadores: 86.673

Recaudacion: 32.965,05 €

Ficha técnica

Argumento :Jorge Feliu.

Guion :Jorge Feliu

Director de Fotografia : Antonio Pifiero
Musica :Juan Pineda

Montaje :Emilio Rodriguez

Productor:Jordi Oliver ,Director de produccion:Agustin Causi ,Jefe de
produccién:José Luis de la Serna ,Segundo operador:Joan Minguell

Datos de formato, duracion, rodaje y montaje

Formato:

35 milimetros.
Color.
Normal.

Duracion original :106 minutos
Lugares de rodaje :Barcelona.

4) Pablico: Ver acima.
5 ) Produtores/custo: Sem informacg6es para o custo.
6 ) Prémios: Sem informacdes.
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