
  
 

 

UNIVERSIDADE DO SUL DE SANTA CATARINA 

LÚCIO FLÁVIO GIOVANELLA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O POLÍTICO NOS FILMES A NOVEMBRADA E CRUZ E SOUSA, O POETA DO 

DESTERRO: 

UMA ANÁLISE DISCURSIVA 

 

 

 

 

 

 

 

 

Palhoça 

2010 

 

 



 

 

LÚCIO FLÁVIO GIOVANELLA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

O POLÍTICO NOS FILMES A NOVEMBRADA E CRUZ E SOUSA, O POETA DO 

DESTERRO: 

UMA ANÁLISE DISCURSIVA 
 
 
 
 
Dissertação apresentada ao Curso de Mestrado em 
Ciências da Linguagem da Universidade do Sul de 
Santa Catarina, como requisito parcial à obtenção do 
título de Mestre em Ciências da Linguagem. 
 

 

Orientadora: Profa. Dra. Solange Maria Leda Gallo. 

Co-orientadora: Profa. Dra. Marci Filetti Martins. 

 

 

 

 

Palhoça 

2010 



 



 

 

LÚCIO FLÁVIO GIOVANELLA 

 

 

 

 

 

 

 

O POLÍTICO NOS FILMES A NOVEMBRADA E CRUZ E SOUSA, O POETA DO 

DESTERRO: 

UMA ANÁLISE DISCURSIVA 

 

 

 

 
Esta dissertação foi julgada adequada à obtenção do 
título de Mestre em Ciências da Linguagem e aprovada 
em sua forma final pelo Curso de Mestrado em Ciências 
da Linguagem da Universidade do Sul de Santa 
Catarina. 
 

 

 

Palhoça, 17 de dezembro de 2010. 

 

______________________________________________________ 
Professora e orientadora Solange Maria Leda Gallo, Dr. 

Universidade do Sul de Santa Catarina 
 

______________________________________________________ 
Profa. Nádia Regina Maffi Neckel, Dra. 
Universidade do Sul de Santa Catarina 

 
______________________________________________________ 

Profa. Susi Lagazzi, Dra. 
Universidade de Campinas - UNICAMP 



 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Agradeço à Lígia Giovanella e Solange  Leda Gallo 

  pelo apoio no desenvolvimento desta dissertação. 



 

 

RESUMO 

Este trabalho apresenta uma análise discursiva de dois filmes catarinenses, um curta 

metragem e um longa, a saber, A Novembrada, de Eduardo Paredes e Cruz e Sousa, o poeta 

do Desterro, de Silvio Back. Trata-se de filmes contemporâneos, ambos baseados em 

elementos que constituem a identidade catarinense. A Novembrada refere-se ao evento 

político de mesmo nome, ocorrido na época da ditadura militar, na ocasião da visita do 

general Figueiredo à cidade de Florianópolis. Esse evento foi registrado pela mídia 

jornalística local, o que permitiu que o filme tomasse por base esse registro para desenvolver 

um gesto de interpretação ficcional. Por outro lado, Cruz e Sousa, o poeta do Desterro, 

baseia-se na obra do poeta catarinense e desenvolve uma interpretação fílmica dessa obra. Os 

dois filmes constituem exemplares de uma cinematografia local, cujo elemento político é 

constitutivo em diferentes dimensões, não só na temática, como é o caso de A novembrada, 

mas principalmente na forma como se faz a imbricação material do registro de base e do 

cinematográfico, em gestos de interpretação que mobilizam memórias discursivas. O modo de 

compreender essa imbricação, seja pela via do construído, seja pela via do pré-construído e do 

silêncio, é possibilitada pela teoria e método da análise do discurso, o que resulta na 

contextualização histórica e ideológica desse recorte da cinematografia catarinense. 

 

 

Palavras-chave: Político. Imbricação. Tessitura. Tecedura. Silêncio. Discurso sobre. 



 

 

ABSTRACT 

This study presents a discourse analysis of two films from Santa Catarina State, Brazil, one a 

feature-length film and the other a short film, viz.: A Novembrada, by Eduardo Paredes, and 

Cruz e Sousa, o poeta do Desterro, by Silvio Back. These are contemporary films, both based 

on constitutive elements of the Santa Catarina identity. A Novembrada relates to the political 

event of the same name, which took place during the military dictatorship on the occasion of a 

visit by General Figueiredo to the city of Florianópolis. The event was recorded by the local 

press, enabling the film to take those records as its basis in order to develop a fictional 

interpretation. Meanwhile, Cruz e Sousa, o poeta do Desterro, is based on the work of the 

Santa Catarina poet, to develop a fictional film interpretation of his work. The two films are 

exemplary of local film output, in which the political element is constitutive in various 

dimensions, not just in the subject matter, as in A Novembrada, but more importantly in how, 

specifically, the background record and the cinematographic material are worked in together 

in forms of interpretation that mobilize discursive memories. One manner of understanding 

that interweave, either by way of what is constructed or by way of what is preconstructed and 

silence, is made possible by the theory and method of discourse analysis, which results in a 

historical and ideological contextualization of this slice of  Santa Catarina’s cinematography. 
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1 INTRODUÇÃO 

A minha formação acadêmica em ciências sociais me aproximou da Análise do 

Discurso e a pós-graduação em Estudos Culturais, Técnicas e Narrativas Cinematográficas, ao 

cinema.  O meu trabalho de fotógrafo de cena dos filmes em análise no presente estudo 

permitiu o acesso ao material audiovisual para exame.   Esta é uma reflexão discursiva que se 

pauta nessa experiência e que toma, por sua vez, a fotografia como materialidade significante.  

Ao dar esse estatuto à imagem fotográfica, mostramos a fotografia na tessitura do filme a 

Novembrada pelo estatuto da foto jornalística imbricada na ficção. No filme Cruz e Sousa, o 

poeta do Desterro a fotografia está imbricando a memória, nos postais de época. 

Este estudo importa enquanto trabalho sobre o arquivo e contribui para a 

discussão sobre o cinema catarinense contemporâneo. A análise tem por objetivo 

compreender o modo de funcionamento do discurso fílmico, relacionando os temas abordados 

com a realidade catarinense através dos conceitos de Tessitura da sua narrativa e de Tecedura 

na mobilização da memória. Nesse imbricamento procuramos o efeito do político.   

Um filme tomado no senso comum enquanto “documentário” tem, normalmente, 

uma forma análoga àquela encontrada no discurso jornalístico, que é a de um dizer “sobre”. 

Esse dizer distancia o sujeito que diz, daquele que é dito (documentado), tornando esse último 

um objeto do discurso. Para a perspectiva discursiva adotada neste trabalho, o “documentário” 

é considerado um efeito de sentido, produzido pela presença do sujeito que fala “sobre” (voz 

em off, fotografias de arquivo em branco e preto, etc), como é o caso do filme Novembrada. 

Quanto mais marcada é essa presença, mais forte é o efeito de “documentário”.  No entanto, o 

documento em audiovisual, nesta perspectiva,  pode se constituir sem essa presença, ou com 

essa presença minimizada, como é o caso do filme aqui analisado, Cruz e Sousa, o poeta do 

Desterro, no qual fala quase que exclusivamente a voz do poeta.  

A imagem audiovisual é de grande importância para o conhecimento da realidade.  

Segundo Carriere (1995), dentro de poucos anos a história recorrerá ao cinema e as imagens 

de televisão para realizar seus estudos. O cinema revela aspectos da realidade que ultrapassam 

o objetivo e a objetiva do realizador. Por meio da imagem pode-se analisar a sociedade e é por 

isso que Ferro (1992, p. 79), ao tratar da análise do filme, ressalta a importância de um estudo 

que busque as características da sociedade que o produz e o consome. Ao mesmo tempo, a 



 11

própria obra na sua relação com os seus autores é também um observatório para 

compreendermos a sociedade que a produziu. 

Por outro lado, segundo Orlandi (2009), há diferentes níveis de leitura: 

Temos, pois procurado discernir o que é leitura no conjunto de reflexões do que se 
tem definido como teoria do discurso: a determinação histórica dos processos de 
significação. É pela reflexão sobre a determinação histórica desses processos que 
vemos a (produção da) leitura como parte constitutiva deles. Quer dizer: quando 
lemos estamos produzindo sentidos (reproduzindo-os ou transformando-os). Mais do 
que isso, quando estamos lendo, estamos participando do processo (sócio- histórico) 
de produção dos sentidos e fazemos de um lugar sociall e com uma direção histórica 
determinada. Queiramos ou não, quando fazemos parte do conjunto dos chamados 
sujeitos leitores - além de constituir um “público” com suas implicações e 
conseqüências - estamos fazendo parte de um processo do qual resulta a 
institucionalização dos sentidos (ORLANDI, 2008, p. 101). 

 

O presente estudo, assim, aceitando esses pressupostos, pretende discutir a 

produção cinematográfica catarinense buscando conhecer a forma como estes filmes se 

relacionam com a sociedade e cultura catarinenses. Faremos isso pelo viés da Análise do 

Discurso de linha francesa (PÊCHEUX, 1988; ORLANDI, 1996-2002- 2009), destacando o 

“político” como a noção que norteará a discussão.  

De tal modo, a partir dessa perspectiva, buscaremos compreender as condições de 

produção (históricas e ideológicas) que organizam a cinematografia catarinense.  

Defenderemos a tese que o cinema em Santa Catarina é um instrumento de 

identificação cultural do povo catarinense e expressão cultural de profunda importância 

construção do imaginário da sociedade. Temos como pressuposto que o político, entendido 

aqui como o modo de funcionamento das relações de poder numa sociedade, pode ser um 

elemento bastante produtivo para motivar um olhar para as produções audiovisuais 

catarinenses.   

Todavia,segundo Depizzolatti (1987, p.11), Santa Catarina vem repetindo a tradição, 

também brasileira, de colocar a produção local em segundo plano. Tem um cinema 

esquecido sem exibição sistemática, que nunca mereceu uma análise mais criteriosa. 

 

A Análise do Discurso (AD) constitui um  dispositivo de análise também dos 

audiovisuais, como um instrumento de exame do audiovisual, que se encontra em constante 

transformação conceitual e tecnológica. Algumas noções discursivas que compõem nosso 

dispositivo de análise são a noção de “imbricação material” de Lagazzi (2004) e as noções de 
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tecedura e tessitura de Neckel (2010). A análise identificará algumas formações discursivas e 

ideológicas envolvidas no processo de produção de audiovisual.  

No nosso trabalho identificamos nos filmes catarinenses, o curta A Novembrada 

de Eduardo Paredes (1992) e Cruz e Sousa, O Poeta do Desterro de Sylvio Back (2000), fios 

que nos ligam ao movimento Cinenovista brasileiro de Glauber Rocha, esse à Nouvelle 

Vague, e, esta ao neo-realismo italiano.   

Começamos buscando na teoria da AD, instrumentos de análise. Noções que 

permitam compreender a relação dos textos audiovisuais com a memória. Para tanto, no 

primeiro capítulo apresentaremos noções do dispositivo teórico da AD com as quais 

trabalharemos na análise compondo nosso dispositivo analítico.  

No segundo capítulo faremos uma contextualização da produção brasileira e mais 

precisamente do cinema catarinense. É um passeio pela produção local usando instrumentos 

visuais, fotos de cena das produções. 

No terceiro capitulo analisaremos o filme A Novembrada, tentando compreender qual 

discurso articula os processos ideológicos e a linguagem na formação dos sentidos. Na 

análise do filme A Novembrada trabalharemos com a noção de discurso “sobre”, próprio do 

discurso jornalístico. Nesse caso, esse discurso funciona legitimando o que está sendo contado 

pelo  cinematográfico e pela  ficção através de materiais de mídia, construindo um efeito de 

verdade e de neutralidade.  

Esta forma única de narrativa, ficcional,  faz a tecedura com as redes de memória 

do jornalístico e do político. Já a tessitura está no uso de materiais jornalísticos com branco e 

preto. 

                   No quarto capítulo, analisamos o filme Cruz e Sousa, O Poeta do Desterro de 
Sylvio Back.  

Nesse filme, longa metragem, a imbricação do político no tecido fílmico está 

materializada no silêncio, naquilo que não é dito e que diz mais do que é dito.  

O filme traz uma obra que não está visivelmente interpretada. Há um silêncio 

interpretativo, o que faz com que a obra apareça, de um certo modo desnuda. O que causa um 

efeito de que “ela fala por si”.  

No filme, a narrativa cinematográfica é especificamente construída em harmonia 

com a poesia, respeitando a autoria de Cruz e Sousa. A imbricação do político está nesse 

silêncio de um discurso “sobre”. O filme dá a voz ao Poeta Cruz e Sousa, o que constitui  uma 
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posição política e de autoria nessa interpretação fílmica do texto poético de um negro, filho de 

pais alforriados.  

Na  recitação  das poesias, há um silêncio do explicativo, não há o dizer “sobre” a 

obra, e o que se tem é um silêncio de autoria do que seria o documental, no sentido clássico 

do termo, ligado ao discurso jornalístico.  

A autoria está em muitos outros lugares, por exemplo, na escolha dos poemas. O 

fílmico por ser um discurso cinematográfico se inscreve no corpo da Poética. Poetica e 

Poiéties As reforçados aqui pelo funcionamento e  estrutura do filme. O filme interpreta 

imageticamente o conteúdo da poesia. Esta é, como diria o cineasta Andrei Tarkovsky, a “arte 

de esculpir o tempo”.  

Analisar é valorizar e trazer à discussão  o filme de Sylvio Back, para que,  se 

evidencie mais uma vez , a obra de Cruz e Sousa. Além da escolha dos poemas, se poderia 

considerar gesto de interpretação que contribuíram para o filme, a montagem, enfim toda 

parte que compõe a tessitura audiovisual. Nesse aspecto há uma autoria e uma intervenção do 

diretor. Todo o tecido audiovisual procura deixar os sentidos abertos, na mesma proporção, ou 

numa proporção semelhante, a da própria poesia de Cruz e Sousa, ou seja, a poesia é sua 

natureza de tecido polissêmico, um tecido que não se fecha. É difícil atribuir-se um sentido 

único,à poesia porque ela tem essa característica de poder assimilar muitos sentidos. Essa é 

uma característica do discurso artístico de modo geral que é ser polissêmico (NECKEL, 2001, 

p.20), e o filme procura manter esta característica. Ele faz o audiovisual se amoldar ao poético 

para não perder esse sentido aberto. Não comprime, não fecha. É polissêmico.  

Trabalhamos a descrição e a interpretação, construindo, como dissemos, um 

dispositivo analítico especifico para o corpus composto por dois filmes catarinenses em que 

discursos se entrecruzam com o político de diversas formas. Analisamos os filmes em sua 

tessitura, e em sua tecedura com a memória. Mas principalmente, o imbricamento das duas 

dimensões. A forma como se dá este imbricamento é que produz o sentido, a gênese do 

político na obra, sua fusão no estético. Nesse batimento, pulsa o político.  

Os filmes tem várias leituras. Interessa-nos a relação da linguagem com a história, 

e com o tecido audiovisual. Este é o fio condutor da nossa análise.   

Analisamos as condições de produção em relação à memória, onde segundo 

Orlandi (2008) “intervém a ideologia, o inconsciente, o esquecimento, a falha, o equívoco, o 

silenciamento e seu funcionamento na formação de sentido.”  
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O filme Cruz e Sousa, o Poeta do Desterro de Sylvio Back e A Novembrada, de 

Eduardo Paredes constituem nosso corpus representando diferentes exemplares da 

cinematografia catarinense, ao mesmo tempo, tendo em comum uma certa construção do 

político.  

Estas são as questões centrais e o dispositivo metodológico com que operamos no 

trabalho a seguir. 
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2 FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA 

A imagem audiovisual é de grande importância para a constituição da identidade 

contemporânea, pois contribui para a constituição do arquivo de uma determinada sociedade.  

Segundo Carriere (1995), dentro de poucos anos, a história recorrerá ao cinema e as imagens 

de televisão para realizar seus estudos. Por meio da imagem, podemos analisar a sociedade, e 

é por isso que Ferro (1992, p.79), ao tratar da análise do filme, ressalta a relevância de um 

estudo que busque as características da sociedade que o produz e o consome. Ao mesmo 

tempo, a própria obra, na sua relação com os seus autores, é também um observatório para 

compreendermos a sociedade que a produziu. Sabemos que o cinema revela aspectos da 

realidade que ultrapassam o objetivo do realizador.  

O presente estudo, assim, aceitando esses pressupostos, pretende discutir a 

produção cinematográfica catarinense, buscando conhecer a forma como os filmes se 

relacionam com a sociedade e com a cultura catarinense. Faremos isso pelo viés da Análise do 

Discurso de linha francesa (PÊCHEUX, 1969-1975; ORLANDI, 1996-1999), em que 

destacamos o político como a noção que norteou a discussão.  

A partir dessa perspectiva, procuramos as condições de produção (históricas e 

ideológicas) que perpassam a cinematografia catarinense nos filmes A Novembrada, de 

Eduardo Paredes, e Cruz e Sousa: O Poeta do Desterro, de Sylvio Back.  

Estamos partindo, então, da premissa de que o cinema em Santa Catarina, como 

todo o cinema, é um instrumento de construção da identidade cultural do seu povo e de 

expressão cultural. A Análise do Discurso nos permitirá discutir a relação dos temas 

abordados com a realidade catarinense e analisar vínculos entre a proposta cultural e política 

dos filmes, seus temas, suas tessituras  narrativas, com a memória do povo catarinense; o 

imbricamento desses dois movimentos na história.  

Verificamos a pertinência de se afirmar uma identidade catarinense materializada 

na filmografia produzida no estado.  
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2.1 A ANÁLISE DO DISCURSO - LINHA FRANCESA 

A teoria do discurso de linha francesa é uma teoria materialista do discurso, mas 

também é uma teoria psicanalítica e linguística do discurso. Dito de outro modo, a Análise do 

Discurso, idealizada por Pêcheux (1969-1975) e desenvolvida no Brasil por Orlandi (1996-

1999), é uma proposta que se constitui nessa tríplice relação: 

 

[...] a AD inscreve-se num terreno em que intervêm questões teóricas relativas à 
historicidade e à ideologia (ALTHUSSER, 1970) e ao sujeito (“o Outro” lacaniano), 
enquanto afirma que o discurso materializa o contato entre o ideológico e o 
linguístico (PÊCHEUX, 1975) [...] 

 

Assim, mais que resgatar um sujeito do discurso no estudo lingüístico, 

evidentemente excluído pelo estruturalismo, a AD inaugura uma nova percepção da 

linguagem quando assume que esta é falha, já que a significação e sujeito não são 

transparentes: esta intencionalidade e transparência atribuídas ao sujeito da linguagem nada 

mais são do que efeitos ideológicos, ou seja, todo sentido resulta de efeitos produzidos por 

feixes de condicionantes histórico-sociais. (MARTINS, 2006).  

A ideologia na Análise do Discurso (AD) é pensada a partir de Althusser (1970) e 

não deve ser entendida como conjunto de ideias, mas como um conjunto de práticas materiais 

que reproduzem as relações de produção, pelas instituições (o Estado, a Escola, a Igreja, a 

Imprensa).  

Nos aparelhos de Estado, a ideologia funciona como forma de poder. O sujeito aí 

é constituído ideologicamente e aparece como uma individualidade, o que é uma inversão, ou 

uma ilusão construída pela própria ideologia, pois o que há é a coletividade, ou seja, um 

sujeito que é resultado da sociedade, da história, do “outro”. É por isso que Bakhtin (1979, p. 

17) afirma que o sujeito “reflete e refrata outra realidade que lhe é exterior”.  

A ideologia, na perspectiva da AD, segundo Orlandi (1999), é elemento que 

determina o sentido e funciona apagando seus passos na linguagem. Ela não aparece de forma 

consciente para o sujeito. Assim, a língua(gem) para o sujeito falante, representa o mundo de 

forma inequívoca. O que ele diz tem exatamente aquele sentido e somente poderia ser dito 

daquela maneira. A ideologia apaga (naturaliza) o gesto de interpretação e, 

conseqüentemente, os sentidos concorrentes.  
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Eni Orlandi (2009) deixa claro que não há neutralidade no uso dos signos. Ao 

entrar no simbólico estamos comprometidos com os sentidos e com o político. A análise do 

discurso nos permite uma relação menos ingênua com a linguagem. Segundo Orlandi (2009) 

etimologicamente, a palavra discurso dá a idéia de curso, de percurso, de devir, de 

movimento: do sentido em movimento, constituinte da pessoa humana e da sua história. 

(ORLANDI, 2009, p.15).  

A materialidade da ideologia é o discurso. O discurso é a linguagem fílmica, mais 

especificamente cinematográfica  “Não há discurso sem sujeito e não há sujeito sem 

ideologia: o indivíduo é interpelado em sujeito pela ideologia e é assim que a língua faz 

sentido.” (ORLANDI, 2009, p.15).  

A Análise do Discurso trabalha com o materialismo histórico. A história da luta 

de classes no embate das forças de produção é o “motor da história”. Para Orlandi (2009), a 

pessoa faz história, e esta não lhe é transparente. Os sentidos são uma forma linguístico-

histórica: “Reunindo estrutura e acontecimento.” “A forma material é vista como o 

acontecimento do significante em um sujeito afetado pela história.” A pessoa se constitui na 

relação do simbólico com a história. A linguagem não é autônoma, ela é constituída pela 

história, assim como a história tem seu real afetado pelo simbólico.  

Para Orlandi (2009, p. 27-32-33):  

 

Na perspectiva discursiva a linguagem é linguagem porque faz sentido. E a 
linguagem só faz sentido porque se inscreve na história. Uma análise não é igual à 
outra porque mobiliza conceitos diferentes [...]. 

Os dizeres não são, apenas mensagens a serem codificadas. São efeitos de sentido 
que são produzidos em condições determinadas e que estão de alguma forma 
presentes no modo como se diz, deixando vestígios [...] Estes sentidos têm a ver 
com o que é dito ali, mas também em outros lugares, assim como o que não é dito, e 
com o que poderia ser dito e não foi. Desse modo, as margens do dizer, do texto, 
também fazem parte dele. [...] As condições de produção incluem o contexto sócio-
histórico, ideológico [...] O contexto amplo é o que traz as formas de nossa 
sociedade suas instituições [...] e finalmente, entra a história, a produção de 
acontecimentos que significam [...] A memória [...] pensada em relação ao discurso 
[...] como interdiscurso [...] memória discursiva. O saber discursivo que torna 
possível todo o dizer e que retorna sob a forma do pré-construído, o já dito que está 
na base do dizível.  A observação do interdiscurso nos permite [...] remeter o dizer 
[...] a toda filiação de dizeres, a uma memória, a identificá-la em sua historicidade 
em sua significância, mostrando seus compromissos políticos e ideológicos.  

 

Estamos ao sabor do inconsciente e da ideologia. Somos afetados por sentidos. Ao 

falarmos de uma maneira e não de outra, e nem sempre temos consciência disto, estamos 

afetados pelo esquecimento enunciativo que é do nível pré-consciente.  
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O esquecimento ideológico é inconsciente, é o sonho adâmico, como se fôssemos 

os primeiros a dizer, quando o que produzimos é determinado por nossa inserção histórica. Os 

esquecimentos são estruturantes, constituem os sujeitos e os sentidos.  

Concordamos em chamar esquecimento nº2  ao “esquecimento” pelo qual todo 
sujeito falante “seleciona” no interior da formação discursiva que o domina, isto é, 
no sistema de enunciados, formas e seqüências que nela se encontram em relação de 
paráfrase – um enunciado, forma ou seqüência, e não um outro que, no entanto, está 
no campo daquilo que poderia reformulá-lo na formação discursiva considerada.  

Por outro lado, apelamos para a noção de “sistema inconsciente” para caracterizar 
um outro “esquecimento”, o esquecimento nº1, que dá conta do fato de que o sujeito 
falante não pode, por definição, se encontrar no exterior da formação discursiva que 
o domina. Nesse sentido, o esquecimento n º1 remetia, por analogia, com o recalque 
inconsciente, a esse exterior, na medida em que – como vimos – esse exterior 
determina a formação discursiva em questão. (PÊCHEUX, 1988, p. 173). 

 

 

 Os sujeitos, os sentidos e o discurso estão em movimento na história. A 

criatividade está na constituição de um novo sentido, quando há o confronto do simbólico 

com o político em uma nova organização.  

Na linguagem é que a ideologia se realiza. É lugar da luta política, pelo sentido e 

pelo discurso. Ainda segundo Orlandi (2009), o sentido esta além e aquém das palavras nas 

condições de produção, nas relações com a memória e com as formações discursivas. É na 

articulação da linguagem com a ideologia que se dá sentido.    

A AD é uma teoria não subjetiva da subjetividade, uma teoria materialista do 

discurso. A AD leva em consideração a ideologia como parte constituinte de sujeitos e 

sentidos.  

De acordo com Orlandi (2009), no jogo tenso do simbólico com o real e o 

imaginário, a linguagem se articula em metáforas. Os sentidos não são conteúdos.  

É no movimento da história que o discurso trabalha o equivoco e a falha. O novo 

nasce do velho. O passado prenhe de futuro. “O deslize, o incompleto, a deriva, trabalho da 

metáfora.” (ORLANDI, 2009, p.55.). 

Os sujeitos e os sentidos estão num processo, no qual o equívoco, e a ideologia 

estão sempre presentes. O sujeito, portanto, não tem acesso às reais condições de produção de 

seu discurso, pois esse processo aparece apagado para ele.  
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Pêcheux (1975) vai afirmar que os sentidos de uma palavra não existem por eles 

mesmos, são produzidos num processo sócio-histórico-ideológico, ou seja, determinado por 

suas condições de produção: 

 

Poderíamos resumir essa tese dizendo: as palavras, expressões, proposições, etc., 
mudam de sentido segundo as posições sustentadas por aqueles que as empregam. 
Adquirem seu sentido em referência a essas posições, isto é, em referência às 
formações ideológicas (no sentido definido mais acima) nas quais essas posições se 
inscrevem. (PECHEUX, 1988, p. 160).  

 

É então por uma inscrição do sujeito em uma Formação Discursiva, 

que as palavras expressões proposições, etc. recebem seu sentido. Diremos então 
que os indivíduos são interpelados em sujeitos falantes, pelas formações discursivas 
que representam na linguagem as formações ideológicas que lhe são 
correspondentes. (PÊCHEUX, 1988, p. 161). 

2.2 O MÉTODO DISCURSIVO 

A constituição do corpus, segundo Orlandi (1999), não segue critérios empíricos 

(positivistas), mas teóricos, “assim a constituição do corpus e a análise estão intimamente 

ligadas: decidir o que faz parte do corpus já é decidir acerca de propriedades discursivas” 

(ORLANDI, 1999, p.63). Isso implica que ao decidirmos qual será nosso corpus de análise, já 

estamos fazendo um recorte próprio e uma categorização particular. É por isso que Gallo 

(2005, p. 40) vai afirmar que a forma do recorte determina o modo da análise e o dispositivo 

teórico da interpretação que construímos: 

 

É como se o enunciado, no exato momento da enunciação, estivesse em “close”, em 
primeiro plano, foco fechado. Cada grau de ampliação do foco, e de abertura do 
plano, trará mais elementos para a interpretação daquilo que se via, inicialmente, em 
plano fechado: é um zoom ao contrário, um movimento de distanciamento da 
enunciação para poder se ter mais elementos de interpretação. (GALLO, 2005). 

  

O efeito documental do discurso "sobre" no filme A Novembrada, 1992 (curta), 

de Eduardo Paredes,  intensifica sentido do político. Já no filme Cruz e Sousa: O Poeta do 

Desterro, 2000, (longa), de Sylvio Back não há um discurso "sobre a obra", a obra fala por si. 

Por essa razão tomamos esses dois filmes como constituintes do nosso corpus. São também 



 20

exemplarmente marcados pela identidade (posição de sujeito catarinense). A partir da análise 

preliminar desses filmes, constatamos a pertinência de se afirmar uma identidade catarinense 

materializada nestas filmografias. 

Nesse corpus, fizemos um recorte relacionando especialmente o aspecto político, 

enquanto elemento que é explorado nos filmes. Estes expressam as situações sócio políticas 

que os geraram e que estão aí relacionadas. Percebemos que existe uma tendência,  por parte 

dos cineastas catarinenses, de realizar filmes culturalmente marcados pelas posições políticas, 

críticas e estéticas da sociedade catarinense. As preocupações comerciais não são muito 

consideradas uma vez que são filmes pagos pelas leis de incentivos fiscais, e não entram  rede 

de distribuição que é ligada às grandes corporações do cinema norte americano, as quais 

controlam a distribuição. Este é um importante obstáculo, assim como a escassez de 

incentivos para produção cinematográfica no Estado.  

Essa condição de circulação da produção cinematográfica catarinense nos 

interessa porque ela é constitutiva dos efeitos de sentido da produção, assim como 

determinantes de suas condições de produção. Por exemplo, o termo “Novembrada”, em 

Florianópolis significa o dia de luta pela democracia. Dia que a população se levantou em 

protesto contra o ditador Figueiredo, contra a ditadura militar brasileira. Com isso, pensamos 

nas condições de produção em sentido mais amplo, em que se destacam os sujeitos na 

história, no contexto econômico e político, marcados pelas relações de força e poder ao 

interior no sociedade.  

Ao resgatar as condições de produção e circulação do material analisado, também 

atentamos para o processo de produção dos seus efeitos de sentido. 

Outra fonte de sentido são as fotografias de cena dos filmes que estão em anexo e 

que contextualizam e informam a análise, recriando em parte as condições de produção dos 

filmes. As fotos estão organizadas em um catálogo fotográfico. São fotos de cena destas 

produções.    
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2.3 O POLÍTICO  

Na nossa sociedade, muitas vezes o poder se realiza numa relação de mando 

(comando obediência). Contudo, segundo Clastres (1978), existem sociedades sem poder 

centralizado, existe um poder divido por cada cidadão. Mesmo na nossa sociedade, o poder 

emana do cidadão, em certa medida. 

Nas sociedades que se constituem na forma de mando e obediência, há uma luta 

pelo poder, que envolve violência. Nessas sociedades, não podemos pensar no poder sem seu 

predicado, a violência. “Farás isso sem discutir; privar-te-ás daquilo sem reclamar: em suma, 

é um tu farás.” (CLASTRES,1978).  

O político, então, relaciona-se principalmente a esses modos de funcionamento 

das relações de poder: “Referimo-nos ao espaço do político em cujo centro está o poder.” 

Clastres (1978) demonstra a problemática do poder, inerente a nossa cultura, que se 

materializa em relações políticas nas quais o Estado é o elemento organizador. Clastres (1978) 

aponta algumas culturas em que o poder político de estado tende a zero. Estas culturas 

abstiveram-se desse tipo de poder e organizam-se por um poder que não é coercitivo, ou seja, 

que não consiste da violência. De acordo com Clastres (1978), todavia, é impossível falar de 

sociedade sem poder político. O que existe são muitas culturas em que o poder político está 

totalmente separado da violência e fora da hierarquia. Não se pode separar as sociedades com 

poder e sociedades sem poder. O poder político é universal, imanente ao social. Realiza-se de 

dois modos: o poder coercitivo e o poder não coercitivo. O poder coercitivo não é o poder 

verdadeiro e sim apenas um caso particular, que ocorre na cultura ocidental, mas não é a única 

forma de poder.  Mesmo na sociedade ocidental o poder coercitivo não é absoluto. Muitas 

formas de poder coexistem.  

A produção cinematográfica aqui analisada se inclui como uma forma de poder 

não coercitivo, trabalhando na recriação da identidade cultural brasileira e catarinense, 

gerando cidadania e dando o poder do discurso, do sonho da criação do seu próprio 

imaginário local possível. Nas sociedades sem chefes, o político está presente. Podemos 

pensar o político sem violência, mas não podemos pensar o social sem o político. Não existe 

sociedade sem poder. O político e o poder criam o nó social, estão no próprio coração do 

social. É desse poder constituinte que trata o cinema catarinense. 
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2.3.1 As dimensões do político no fílmico 

O que nos interessa destacar aqui, é que há pelo menos três dimensões do político, 

de relações de poder, no cinema como um todo, e também no cinema catarinense. 

Uma primeira dimensão envolve o político como forma de deslocamento 

narrativo, como a própria história da narrativa cinematográfica. Nesse caso, a própria 

estrutura interna da narrativa está em questão, já que busca se libertar dos grilhões da 

reprodução do real: da verdadeira reconstrução meticulosa da ilusão do real produzida pelo 

cinema Hollywoodiano, por exemplo.  A quebra desta narrativa representa uma revolução da 

arte cinematográfica, e se dá pela desconstrução da montagem linear. A questão que surge é 

se no cinema catarinense podemos observar esse deslocamento narrativo, uma ruptura na 

narrativa, interrompendo a linearidade, quebrando a mimésis, considerando que essa 

deslinearização constitui-se em um gesto autônomo de interpretação. Nesse sentido, o filme A 

Novembrada constrói uma narrativa que produz o efeito de documentário e, ao mesmo tempo, 

constitui-se como ficcional. Essa ambigüidade produz uma ruptura na linearidade 

convencional da narrativa. 

A segunda dimensão do político no cinema catarinense é gerada quando os 

sujeitos, a partir de suas reais condições de produção, produzem seus próprios filmes, 

marcando uma posição de resistência e de diferença que se opõe à indústria cinematográfica 

dominante, que é a do cinema norte americano. Dito de outra maneira, o político, o poder, está 

no próprio movimento de produzir cinema, num lugar onde não há recursos, a produção não é 

valorizada e não está em sintonia com a máquina mercadológica interessante para 

empresários, fora do fluxo do capital: fazer cinema neste lugar já é fazer política. Nesse 

sentido evidencia-se tanto no curta A Novembrada  como no longa Cruz e Sousa O Poeta 

do  Desterro. 

 O terceiro ponto envolve um sentido de político relacionado à luta política de 

classes, ao embate entre classes sociais, em que por meio do cinematográfico, se explicita o 

embate histórico entre elite oligárquica brasileira sustentada por uma ditadura militar e os 

“revolucionários” ou “subversivos”, que lutavam pela democracia. Esse sentido de político 

fica visível no filme A Novembrada e é redobrado pelo discurso "sobre", que confere efeito 

de verdade ao que é “documentado”. 
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O dispositivo teórico da Análise do Discurso constitui-se de um conjunto de 

noções que se oferecem como possibilidades para operarem no exercício de análise. 

Trabalharemos mais diretamente com as noções de condições de produção, pré-construído, 

formação discursiva, forma de sujeito, posição-sujeito aproximando o discurso político e suas 

formas, ao fílmico, observando a relação das Formações Discursivas em jogo nesse processo. 

Essas noções constituem, por sua vez, nosso dispositivo analítico. 

O analista não trabalha numa posição neutra, ele não está fora da história e da 

ideologia, porém se coloca numa posição deslocada para contemplar a produção de sentidos, 

apoiado na teoria e método discursivo.   

Como diz Neckel (2010), a textualização fílmica tem um funcionamento 

particular, imbrica diferentes materialidades fazendo um recorte significante na memória. 

Para entender sua estrutura e seu funcionamento buscamos os conceitos de tecedura e tessitura 

da autora.  

 

[...] a tecedura, o tecer dos dizeres no fio do discurso, na trama dos sentidos. A 
tecedura está no jogo polissêmico e no interdiscursivo. A tecedura mobiliza a 
memória discursiva. Usa as noções de formação discursiva e préconstruido. Sua 
heterogeneidade constitutiva. A tecedura tece uma teia com a qual somos tecidos 
discursivamente. [...] No caso da imagem, Tecedura representa a rede de filiações de 
memória a outras imagens e ou materialidades [...]. A teia é tramada pelos 
esquecimentos constitutivos 1 e 2 formulados por Pêcheux. (NECKEL, 2010). 

 

Por outro lado, temos o conceito proposto pela mesma autora de tessitura: 

A tessitura, a estrutura das diferentes materialidades discursivas ancoradas no 
artístico [...]. Tessitura do funcionamento musical, como aquilo que ordena o 
andamento, os compassos, as notas etc. Assim como no funcionamento musical a 
tessitura estaria para a estrutura do dizer (visual/sonoro/gestual/verbal). (NECKEL, 
2010). 

 

Suzy Lagazzi (2007), ao falar sobre o dispositivo analítico da análise do 

discurso, formula : 

 

“esse dispositivo permite ao analista mobilizar, na relação teoria-

prática, as diferenças materiais sem que as especificidades de cada materialidade 

sejam desconsideradas. O batimento estrutura/acontecimento referido a um objeto 

simbólico materialmente heterogêneo requer que a compreensão do acontecimento 

discursivo seja buscada a partir das estruturas materiais distintas em composição. 

Realço o termo composição para distingui-lo de complementaridade. Não temos 
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materialidades que se complementam, mas que se relacionam pela contradição, cada 

uma fazendo trabalhar a incompletude na outra. Ou seja, a imbricação material se dá 

pela incompletude constitutiva da linguagem, em suas diferentes formas materiais na 

remissão de uma materialidade a outra, a não-saturação funcionando na interpretação 

permite que novos sentidos sejam reclamados, num movimento de constante 

demanda”.    

 

Nos dois filmes catarinenses, os discursos se entrecruzam com o político de 

diversas formas. Analisamos os filmes horizontalmente, na sua tessitura e verticalmente, na 

sua tecedura, sua relação com a memória.  Mas principalmente, o imbricamento das duas 

dimensões, tessitura e tecedura. A forma como se dá este imbricamento é que gera os efeitos 

de sentido. A gênese do político na obra, sua fusão no estético; então o batimento: tessitura/ 

tecedura. 

A metodologia da Análise do Discurso prevê um recorte no corpus, que, nesse 

caso, configura-se como o político na filmografia catarinense nos filmes A Novembrada e 

Cruz e Sousa, o Poeta do Desterro:. Não objetivamos uma análise do cinema catarinense à 

exaustão horizontal, ou seja, todas as produções cinematográficas, catarinenses, mas sim a 

exaustividade vertical, a contextualização histórica, o pré-construído, a memória, a espessura 

semântica e a materialidade linguístico discursiva relacionadas ao político. 

Os filmes estão ligados a formações discursivas e a formações ideológicas 

presentes naquele momento histórico de sua produção. 

Os filmes são acontecimentos passíveis de várias leituras. Nos interessa a relação 

da linguagem com a história e com a ideologia. Este é o fio condutor da nossa análise.  

O filme é tomado como acontecimento, a partir da  análise de suas  as condições 

de produção em relação à memória. Segundo Orlandi (2009), aí “intervém a ideologia, o 

inconsciente, o esquecimento, a falha, o equívoco, o silenciamento."  

Num primeiro momento de análise, observamos as formações ideológicas 

envolvidas no processo. No filme A Novembrada, temos a formação ideológica relacionada 

ao movimento estudantil e aquela relacionada ao movimento popular de Florianópolis, pela 

democracia, e por melhores condições de vida.  Por outro lado temos as formações 

ideológicas  relacionadas dos militares, em conjunto com a elite oligarca de Santa Catarina, 

filiada ao regime ditatorial, nomeados no poder estadual e municipal.  
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O político no longa Cruz Sousa, O Poeta do Desterro de  Sylvio Back, faz ver o 

racismo, a discriminação racial, a revolta e o sofrimento impingido a uma população negra, 

destroçada, com sua cultura pulverizada, desmantelada, a mercê do dominador, o mesmo 

mecanismo que é implementado hoje com mais requinte. Naquela época a desestruturação do 

indivíduo passava por um desmembramento das etnias, os escravos eram separados de suas 

famílias e amigos e espalhados pelo país; povos de nações diferentes eram propositadamente 

misturados. Assim perdiam suas identidades. O filme discute a condição o político do negro 

numa sociedade branca; o momento histórico que viveu Cruz e Sousa, o Simbolismo, as artes 

visuais em relação ao simbolismo, na tecedura.  

Essas são algumas das formações ideológicas e discursivas em contradição nos 

filmes.  Levamos em conta os efeitos de apagamento da formação discursiva. Constatamos, 

como realça Orlandi (2009), que o objeto produz sentidos. Num ir e vir constante, entre teoria, 

leitura do corpus e análise. 

Assim o trabalho de análise é o de encontrar o processo discursivo, sua “rede de 

filiação de sentidos”, as formações ideológicas e discursivas que constituem o acontecimento 

que é o filme. 

 

Fatos vividos reclamam sentidos e os sujeitos se movem entre o real da linguagem e 
o da história, entre o acaso e a necessidade, o jogo e a regra produzindo gestos de 
interpretação [...] que se tecem na historicidade. (ORLANDI, 2009, p.70). 

 

Para o analista, texto é texto porque significa. Então o que importa não é a 

organização do filme, mas como o filme se organiza em relação à linguagem e à história no 

trabalho significante de sujeitos em sua relação com o mundo. Compreender como o filme 

funciona, como ele produz sentidos, é compreendê-lo como objeto simbólico, que realiza a 

discursividade que o constitui.  

O discurso é composto de regularidades enunciativas discursivas. A dispersão de 

textos passa da superfície da linguagem ao processo discursivo. Os esquecimentos nos fazem 

chegar perto do real dos sentidos, observando as posições dos sujeitos. Tomaremos o filme 

como um exemplar de discurso. 

Segundo Orlandi (2009), o autor é um princípio de agrupamento do discurso, um 

fulcro de coerência, unidade e origem do sentido. Ele é determinado pelo contexto sócio 
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histórico. O sujeito é opaco e o discurso também, porém o texto deve ser coerente, isto é um 

paradoxo que a análise deve levar em conta.  

Na primeira tomada temos o filme enquanto um texto fechado, o que já é um 

esquecimento sobre suas condições de produção.   

No decorrer da análise, distinguimos as paráfrases, as sinonímias, e o intra e o 

interdiscurso, a imagem tempo e a imagem movimento, o ritmo, os símbolos imagéticos, o 

sujeito (herói) coletivo, a montagem por atrativos, a montagem paralela, os racords, a 

montagem por oposição, a proposital quebra da narrativa linear, os silêncios, a tecedura e a 

tessitura. Ao lado do mecanismo “parafrástico”, observamos também os efeitos metafóricos.  

Como deixa claro Orlandi (2009), os deslizes são constituintes do sentido. As 

mesmas imagens podem significar diferentemente quando elas são interpretadas a partir de 

diferentes discursos, que derivam seus sentidos de formações discursivas e ideológicas 

diferentes.   

Isso significa que a relação de determinada produção com seus efeitos de sentido 

pode modificar-se com o passar dos anos. No cinema vemos muito isto, quase todos os filmes 

são “datados”, ou seja, são determinados por sentidos circunstanciais e logo perdem sua 

magia, principalmente os que se baseiam em “efeitos especiais”, que são rapidamente 

superados por uma outra tecnologia de novos efeitos especiais. Os filmes que se tornam 

clássicos, relacionam-se de forma mais aberta com os sentidos abordando o poético, o 

sensível, o humano, tecendo nessas bases relações do discurso, articulando ideologia e 

inconsciente. No fílmico, tanto o ritmo quanto as pausas, são silêncios, o não formulado é 

muito mais amplo que o formulado. O simbólico pode significar pela ausência de palavras 

numa ação  que ocorre ao fundo, por exemplo mostrando a morte de um rato, na ratoeira 

enquanto na cena principal se paga uma mãe interesseira, como no filme de Buñuel “Este 

Estranho Objeto de Desejo”. 

  Existem também os silêncios que falam pelas palavras, os silêncios da imagem, 

ausência da luz, ausência de ação.  

Segundo Orlandi (2009), existe o silêncio constitutivo, ou seja, para falar algo é 

preciso calar sobre o interdiscurso, o silêncio dado pela constituição do dizer.  Existe, por 

outro lado, o silêncio local, que é aquilo que é proibido falar em determinada conjuntura.  É o 

caso das músicas “Apesar de você” de Chico Buarque, ou de “Para não dizer que não falei das 

flores”, de Geraldo Vandré. 
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Em cada filme há o atravessamento de vários discursos. A forma de narrar é 

definida, em parte, pelos discursos que constituem o filme. Também o modo de circulação do 

filme determina o seu sentido.  

Para Orlandi (2009), não há um discurso só autoritário, lúdico ou polêmico. As 

formas discursivas se misturam. Um discurso tende para o lúdico ou para o autoritário. A 

paráfrase ou monossemia é do discurso autoritário. Tende para o lúdico quando é mais 

polissêmico.  Fica entre a polissemia e a paráfrase, quando polêmico. Um discurso pode se 

movimentar de uma forma à outra. 

Para Foucault existem, na microfísica do poder, múltiplos mecanismos que fazem 

que os indivíduos sejam assujeitados. Propõe que existam efeitos de verdade no interior dos 

discursos, que não são em si nem verdadeiros nem falsos. Para o autor, as relações de poder se 

estendem para além das relações com o Estado.  

Assim como em Clastres (1978), para Foucault a resistência se dá contra o modo 

de organização. O importante não é a inversão de papéis, o que apenas significaria uma 

inversão sem mudanças, mas sim construir uma nova forma de organização.  

 O poder, na perspectiva da linguagem, está relacionado à  resistência pelo 

simbólico, que por sua incompletude causa não só a inversão de papéis, mas uma 

transformação na forma de organização da sociedade. Nesse caso tem-se o poder não pela  

relação contraditória de classes, mas pela relação contraditória de sujeitos em diferentes 

posições. A noção de resistência está contida na própria noção de poder. Onde há poder, há 

resistência. Para a AD, a linguagem é o lugar da luta, a história não cessa de nos ensinar. O 

discurso não é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou sistemas de dominação, mas aquilo 

porque, e pelo que se luta, o poder do qual queremos nos apoderar.     

Segundo Foucault, os discursos são grupos de enunciados regulados, com regras 

internas que lhe são específicas. O discurso se constitui de enunciados. O estudo do discurso 

constitui o estudo das estruturas e regras de formação do discurso. A arqueologia é o estudo 

do já dito no nível da sua existência, da formação discursiva a que pertence, as condições 

sócio-culturais em que determinado enunciado foi produzido. 

O poder não é propriedade de ninguém e passa a ser visto como relação, ele habita 

estas relações de maneira dinâmica, dependendo do grau de organização dessas pessoas em 

associações de categoria de classe, de bairro, sindicatos, formas de organização que são dadas 
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pelos problemas a serem enfrentados, pelas especificidades das questões. Apreendemos a 

realidade através dos discursos e estruturas discursivas que dão sentido a realidade. 

Na  perspectiva discursiva, todo enunciado é intrinsecamente suscetível de tornar-

se outro, diferente de si mesmo, de se deslocar discursivamente de seu sentido e derivar para 

outro. 

“A Novembrada” enquanto acontecimento político, por exemplo, no momento de 

seu desenvolvimento, foi passível de punição aos seus atores pelo regime ditatorial, de 

julgamento militar. Hoje, ao contrário, são prestadas homenagens na câmara de vereadores, 

bem como na assembléia legislativa, aos estudantes presos na época, que agora são tratados 

como heróis da cidadania. Ontem presos, hoje heróis. A verdade sempre ligada a estruturas do 

poder constituído, muda conforme estas mudam. 

Para Pêcheux (1975), o discurso, por ser linguagem em movimento, reestrutura os 

trajetos, muda as filiações sócio-históricas de identificação. Todas as ligações podem ser 

afetadas. 

2.4 A ARTE COMO INSTRUMENTO DE LUTA POLÍTICA NA CONSTITUIÇÃO DO 

SENTIDO 

Estamos propondo, neste trabalho, uma leitura da arte cinematográfica, 

constituindo estruturas discursivas, com o intuito de transformação da sociedade. A arte, o 

artista, nesse caso, são sujeitos que propõem uma ruptura semântica e discursiva, apontando 

para sentidos novos, polissêmicos. A câmera funciona neste caso como uma lança contra os 

sentidos parafrásticos. 

As revoluções na arte buscam não só as transformações estéticas, como também a 

transformação da realidade histórica, como também projetam a arte como arma na luta pela 

transformação social. 

O longo caminho que a arte tem percorrido em direção ao abstrato, a revolução 

anti-representativa na pintura, tem uma significação política. A busca pelo abstrato na pintura, 

assim como no cinema, é política, na medida em que propõe a liberdade da forma, a ruptura 

com o realismo renascentista, com o belo grego, na busca da essência, mais do que da 
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reprodução do real. A arte abole a figuração e visa o revolucionário inventar da vida. É a 

poesia, o lúdico. No cinema esse movimento também está presente na quebra da ilusão de 

realidade, nas rupturas da narrativa em relação à lógica representativa, ora proposta pela 

câmera na mão. 

Contrapõe nesse sentido a arte estetização fatal ligada à política, que tem seu 

exemplo mais radical no nazismo, que com sua busca da perfeição, da pureza da forma, 

atribuída à raça ariana, deixando claro como perversamente a lógica positivista da ciência 

exata aplicada às ciências sociais, pode libertar o “monstrengo” que dorme, embalado pela 

lógica da ciência positivista durkheimniana, da ciência neutra em busca da verdade pura. Nas 

intervenções políticas dos artistas, ocorre o embate da sociedade civil com Estados modernos 

fascistas. O regime representativo das artes contrapõe-se ao regime estético que busca a 

essência do belo.  

A prática surrealista, por exemplo, faz isso ao propor-se como arte do 

inconsciente, liberada do real aparente, e buscando a sensação essencial, considerando o todo 

intuitivo, o devir.  

No cinema buscamos aquilo que foge da representatividade linear, uma arte no 

singular, o pulo para fora da mimeses. Esta é a brecha por onde passam as vozes subterrâneas, 

vindas da memória,  falando através da própria linguagem.  Aqui se esboçam duas grandes 

revoluções, uma que quer a arte autônoma, a revolução anti-mimética; e a outra da forma 

pura, a arte nua sensual e lúdica, numa linguagem sem intuito comunicacional, ou seja, a 

educação estética formando homens livres, dando vazão a uma humanidade latente. 

A luta pelo regime estético das artes é a busca da arte pela libertação da 

representação. Este desligamento entre tema e modo de representar é a essência da revolução 

estética. Além disso, a foto, os aparelhos de reproduzir automáticos, os cinematógrafos, as 

salas de exibição, escuras, que desmembram a cabeça do corpo do espectador, deixando um 

corpo inerte, e conduzindo o seu pensamento direcionando-o, segundo Benjamin (1994) são 

máquinas estereoscópicas prenhes de ideologia do Estado moderno fascista. Esta 

intermediação da máquina que se interpõe entre o ator e o público, volatiliza o corpo do 

artista. 

 

Os atores de cinema, escreve Pirandelo sentem-se como no exílio. Não somente do 
palco, mas de si mesmos. Percebem confusamente, com a sensação de despeito, de 
indefinível vazio e mesmo de fracasso, que seu corpo é quase volatilizado, 
suprimido, privado de sua vida de sua voz, do ruído que produz ao se mexer para 



 30

tornar-se uma imagem muda que tremula um instante na tela e desaparece em 
silêncio... A pequena máquina representará diante do público com suas sombras, e 
eles devem se contentar em representar diante dela. (BENJAMIN, 1994 p.236). 

 

Esta mesma máquina lobotomiza o espectador nas salas escuras e ele esquece seu 

corpo, e se deixa conduzir de maneira mansa pelo fluxo do seu pensamento. 

Nesse sentido é que se propõe a libertação dessa estética do estado, que se vê  nos 

filmes do período nazista. O cinema, quando busca a perfeição da mimésis, está a serviço 

dessa lógica, que se consolidou na perseguição às lésbicas, aos gays, aos comunistas, negros e 

judeus.  

Segundo Rancière (2005) o neo-realismo inclui um novo papel para os artistas, o 

de relatar os anônimos, dar voz aos excluídos, valorizar a sua vida; tomar a vida mundana 

como parte constituinte da sociedade e mesmo fundante dela. Ninguém tem contas a prestar 

com a verdade. Não só a poesia, mas tudo é narrativa grande ou pequena. Escrever Histórias 

ou estórias é parte do mesmo regime de verdade. A narrativa, por vezes, nos aprisiona nas 

oposições do real, que são oposições paradoxais: bem, mal; certo, errado. Como diria 

Baudelaire, a arte deve posicionar-se para além do bem e do mal. Há múltiplas posições sobre 

um ponto, pelo menos 360. Na realidade não há razão dos fatos, é tudo ficção. Na linguagem 

tudo é metafórico, nela, pela sua característica simbólica o que temos é uma coisa pela outra. 

Essa é a clássica definição de metáfora. 

 

O sentido é sempre uma palavra, uma expressão ou uma proposição, uma outra 
palavra, uma outra expressão ou proposição; e esse relacionamento essa 
superposição, essa transferência (meta-phora) pela qual elementos significantes 
passam a se confrontar, de modo que “se revestem de sentido.” Não poderia ser 
predeterminado por propriedades da língua [...]. (PEUCHEUX, 1988, p.263). 
 

Segundo Ranciere (2005) temos que em primeiro lugar elaborar o sentido do que 

é designado pelo termo estética, dizer não à teoria da arte em geral, não a uma teoria da arte 

que remete aos seus efeitos  sobre  a sensibilidade, mas sim a uma identificação do 

pensamento das artes: um modo de articular as maneiras de fazer com as formas de 

visibilidade destas maneiras de fazer, e  seus modos de pensar de suas relações, implicando 

numa determinada idéia da efetividade do pensamento, para que este venha a tona, da obra de 

arte para o coletivo, democratizando o acesso.  É preciso articular este regime estético das 

artes, com o corpo social, criando os possíveis que elas determinam e seus modos de 

transformação. Ainda segundo Ranciere (2005), quando são publicados Madame Bovary ou a 
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Educação Sentimental, surge a democracia em literatura apesar da postura aristocrática e do 

conformismo político de Flaubert. Essa democracia destrói todas as hierarquias da 

representação, mas institui a comunidade dos leitores como comunidade sem legitimidade, 

comunidade desenhada tão somente pela circulação aleatória da letra. 

Para Ranciere (2005) a revolução anti-representativa na pintura é o lugar de luta. 

“Essa pintura tão mal denominada abstrata e pretensamente reconduzida a seu meio próprio, é 

o conjunto de uma visão de um novo homem, habitante de novos edifícios, cercado de objetos 

diferentes.”  

O contexto de deliberação dos corpos, pelas salas escuras e pelas sociotecnologias 

de massa com a criação do cinema, em conjunto com o modelo das grandes demonstrações 

nazistas da arte performática, devassa uma nova virgindade subversiva, na estetização fatal da 

política na era das massas relatada nos filmes do período nazista. (RANCIERE, 2005). 

A partir daí pode-se pensar nas diferentes intervenções políticas dos artistas, desde 

as formas literárias românticas, do decifrar da sociedade até os modos contemporâneos da 

performance e da instalação, passando pela poética simbolista do sonho, como na obra de 

Cruz e Sousa e no filme de Sylvio Back, ou a supressão dadaísta ou construtivista da arte. 

Podem ser pensadas a partir da idéia Proustiana do livro inteiramente calculado e 

absolutamente subtraído à vontade; ou dá idéia Mallarmeana do poema do espectador, poema 

escrito sem aparelho de escriba, pelos passos da dançarina iletrada; ou da prática surrealista da 

obra expressando o inconsciente do artista com sua fauna surrealista, homens cortados pelo 

meio por janelas-foto, relógios tempo de Salvador Dali; das tartarugas de gelo; dos quadris de 

lontra para dentes de tigre, criando imagens do inconsciente e soltando-as a caminhar pelo 

mundo. A escrita automática surrealista de André Breton, busca romper o silêncio milenar da 

forma, dura, áspera, sintática, inóspita das regras de gramática clássica. Trata-se da idéia 

Bressoniana do cinema como pensamento do cineasta extraído dos corpos dos modelos. 

(RANCIERE, 2005). 

De acordo Ranciere (2005), o regime estético das artes é aquele que propriamente 

identifica a arte no singular e desobriga essa arte de toda e qualquer regra específica, de toda a 

hierarquia de temas, gêneros e arte. Para ele haveria uma vontade de inovação que reduziria a 

modernidade artística ao vazio de sua auto proclamação. O pulo para fora da mimésis, a  

recusa da figuração. 
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Nesse sentido, o verdadeiro Homero não e um inventor de fábulas e tipos 

característicos, mas um testemunho da linguagem e do pensamento imagéticos dos povos dos 

tempos antigos. Chama-nos a atenção Hegel (apud RANCIERE, 2005) assinalando que o 

verdadeiro tema da pintura de gênero holandesa, não as histórias de estalagem ou descrições 

de interiores, e sim a liberdade de um povo impressa em reflexos de luz.  

 

O regime estético das artes que nos propõe Ranciere (1995) é antes de tudo um 

novo regime da relação com o antigo, novas redes de memória. A modernidade poética ou 

literária,  como no simbolismo, é a exploração dos poderes de uma linguagem desviada do seu 

uso comunicacional. O filme Cruz e Sousa o Poeta do Desterro é simbolista. Segundo João 

Alexandre Barbosa (1987) 

"O simbolismo buscava a transcendência do objeto e a anulação do sujeito com a 

criação de um espaço de aglutinações sonoras e espaciais, retirava a poesia das amarras 

naturalistas e exigia a consideração daquilo que se impunha como construção de uma linguagem 

em que as palavras ganhando peso e medida, se opunham a transparência da referencialidade.... 

quer se desvencilhar de formas reais signos expressivos, valores comunicativos. Quer apreender o 

ininteligível sem convertê-lo em inteligível. Querendo tornar os símbolos irreais  e infinitos para 

que se manifestem diretamente o eu essencial e o ideal infinito”.  

 

A modernidade pictural é o retorno da pintura ao que lhe e próprio: o pigmento 

colorido e a superfície bidimensional.  

A modernidade musical se identificaria à linguagem de doze sons, livre de toda a 

analogia ou à linguagem expressiva, o jazz. As artes se relacionam com uma modernidade 

política, capaz de se identificar, conforme a época, com a radicalidade revolucionária ou com 

a modernidade sóbria e desencantada do bom governo Republicano. 

Segundo Ranciere (2005), a crise da arte é a derrota deste paradigma modernista 

simples, cada vez mais afastado das misturas de gêneros e de suportes, como das 

polivalências políticas das formas contemporâneas das artes. Segundo o autor: 

O surrealismo e a escola de Frankfurt foram os principais vetores dessa contra-
modernidade e da falência de seu modelo ontológico  estético. As passagens e as 
misturas entre as artes arruinaram a ortodoxia da separação das artes. Ruína da 
arquitetura funcionalista e o retorno da linha curva e do ornamento, a quebra do 
modelo pictural, bidimensional, abstrato através dos retornos da figuração e da 
significação e a lenta invasão do espaço de exposição das pinturas por formas 
tridimensionais e narrativas, da Pop arte, a arte das instalações e as câmaras de vídeo 
arte. As novas combinações da palavra e da pintura, da escultura monumental e da 
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projeção de sombras e luzes; a explosão da tradição serial através das misturas de 
gêneros, épocas e sistemas musicais. O modelo teleológico da modernidade tornou-
se insustentável. (RANCIERE, 2005) 
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3 O CINEMA BRASILEIRO 

Vamos traçar um rápido panorama do cinema brasileiro moderno e sua relação 

com o neo-realismo e com a Nouvelle Vague. Essa relação ganhou forma no Cinema Novo 

dos anos 60 donde decorreu o Tropicalismo e o Cinema Marginal. Esses fatos, como veremos, 

a seguir são importantes na constituição do cinema catarinense. Uma nova era do cinema 

brasileiro. "Mitos a destronar, batalhas a travar em defesa do "cinema de autor", que Glauber 

qualifica de revolucionário, contra o dos "artesãos", funcionários do comércio (XAVIER 

2001, p. 9).   

O cinema moderno, segundo Bazin, remete a Renoir, Orson Welles e ao 

neorealismo italiano, (por exemplo, o filme o Ladrão de Bicicletas). Também Antonioni, 

Passolini e Rossi são diretores cuja cinematografia relaciona-se com esse movimento. Em 

relação a Nouvelle Vague podemos citar Resnais, Cassavetes e Gutierres Alea.  

Existe uma sintonia entre o Cinema Novo e o Cinema Marginal, com movimentos 

cinematográficos ao redor do mundo, de estilos originais e novas narrativas tencionando e 

revitalizando as culturas regionais. Segundo Xavier (2006, p. 11), “No inicio dos anos 60, 

Glauber podia ser polêmico-revolucionário e não soar delirante, pois estava efetivamente a 

encarnar a força produtora.”  

O cinema de autor propunha uma nova abordagem para o cinema moderno, 

contrapondo-se a uma linguagem convencional em favor de uma  estética da colagem e da 

experimentação afastando-se de uma pedagogia organizadora de temas dos documentários  

tradicionais e adotando uma linha mais indagativa, de pesquisa aberta do cinema "verité".                                  
A alegoria e a descontinuidade marcaram o cinema de Glauber, autor que inventou 
seu próprio cinema feito de instabilidades, tateios [...] com olhar de filme 
documentário. Sentir a câmera [...] um estilo que questiona a transparência das 
imagens [...] e a decupagem clássica. (XAVIER. 2001, p. 17). 

 

 

De maneira geral, o Cinema Novo caracteriza-se pela estética da fome, com a 

chamada estética do lixo, na qual a câmera na mão e a descontinuidade se aliam, expulsando a 

higiene industrial da imagem e gerando desconforto. Um exemplo desse movimento é o proto 

Cinema Novo de Nelson Pereira, em Rio 40 Graus (1954) e Rio Zona Norte (1957). Glauber 

Rocha, Rui Guerra, Joaquim Pedro, Leon Hirzman, Carlos Diegues, Paulo Sarraceni, Arnaldo 

Jabor e David Neves incorporaram a câmera à mão no cinema de ficção, traço técnico 
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estilístico fundamental da dramaturgia do cinema moderno latino americano.  Na Europa, dois 

exemplos são Godar e Passolini.  

São expoentes do cinema marginal brasileiro: Julio Bressame, Andreia Tonacci, 

Luiz Rosemberg, João Silvério Trevisan, Neville D'almeida, Carlos Reichenbach, Ozualdo 

Candeias entre outros.  

Esses diretores faziam um cinema experimental e exerciam um papel profanador, 

pois romperam inclusive com o público. Tinham a agressão como princípio fundamental da 

arte: uma anti-arte ligada a pulsões nos filmes, "Cancer" (GLAUBER,1968-72), "Claro" 

(GLAUBER; ITÁLIA,1975), câmera na mão se tornou marca narrativa.(2001, p. 73). 

O uso do recurso do documentário em filmes políticos vem do cinema militante, e 

é usado tanto no filme A Novembrada quanto no longa Cruz e Sousa o Poeta do Desterro.  

No filme A Queda (RUI GUERRA E NELSON XAVIER, 1978) ao colocar o operário no 

centro do drama, apóia-se numa fórmula antiga- aquisição de consciência de classe a partir de 

um fato traumático e procura revitalizar sua representação: faz interagir documentário e 

ficção.  

Esses filmes tem uma preocupação nítida em se referir a atualidade e são 

contemporâneos dos documentários que conferem ao cinema político, pela primeira vez, uma 

relação mais orgânica com a militância sindical. Todo um filão de cinema militante, com 

alguns filmes co-produzidos por entidades sindicais, desenvolve-se em São Paulo, 

principalmente em torno das greves: "Que mínguem Nunca mais ouse duvidar da capacidade 

de luta do trabalhador" (RENATO TAPAJÓS, 1979). in (XAVIER, 2001, p. 105).  

O cinema brasileiro, em diálogo com a literatura, produziu Vidas Secas (Nelson 

Pereira dos Santos) em 1963; O Padre e a Moça (Joaquim, Pedro) em 1965. Menino de 

Engenho (Walter Lima Jr) em 1965, A Hora e a vez de Augusto Matraca (Roberto Santos) em 

1965, Macunaíma (Joaquim Pedro) em 1969. O Cinema Novo engajava-se na militância 

política, fazendo a seu modo uma ciência social que tratava da identidade brasileira. No filme 

Deus e O Diabo na terra do Sol, por exemplo, Glauber Rocha propõe o debate da consciência 

do oprimido.  

Inspirado em Euclides da Cunha e no barbarismo praticado pelo exercito 

brasileiro, ele começou a tratar a questão da fome, da religião e da violência. O que ele mostra 

é um povo em luta, em oposição a versão oficial de um "povo pacífico".É 1960 - nesse filme 

de Glauber, a revolta ainda tinha um tom de esperança. Vivíamos o governo de João Goulart, 

no qual a reforma agrária estava no centro das reformas políticas de base. Com o golpe militar 

de 1964, o cinema brasileiro voltou à discussão sobre o oprimido. O povo tinha de assumir a 
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tarefa da revolução. A questão central passou a ser a consciência e alienação, por exemplo, 

nos filmes "Terra em Transe" e "Macunaíma" transformaram o Cinema Novo em um campo 

de discussão dos antagonismos identitários na América Latina. 

A metáfora de Eduardo Galeano, em "Veias Abertas da América Latina", define a 

América como um lugar de espoliação e o Estado Brasileiro como um agente do 

imperialismo, tendo o Exército Brasileiro como um braço Armado do Colonialismo e o povo 

brasileiro como seu inimigo.  

Nos anos 60, o caráter nacional e identitário do Cinema Novo oscilou na sua 

relação com a religião, o futebol, a festa popular, nem tudo era política.  Podemos citar como 

exemplo, O Filme "Barra Vento", de Glauber (1962), "Garrincha: A alegria do povo", de 

Joaquim Pedro (1962), "A Falecida" de Hirszman (1964), "Vira Mundo" de Geraldo Sarno 

(1965).  

Algumas práticas populares, incentivadas pelo governo por constituírem formas 

de alienação, eram contraditoriamente tratadas pelo cinema novo como traços da identidade 

cultural brasileira, o que deixa claro que mesmo no interior desse movimento cultural, a 

questão da identidade sempre foi contraditória. 

O Cinema Novo, de Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos, aproveitando a crise 

da Chanchada nascida na TV, com sua eficiente escolha de um modo de produção factível, em 

sintonia com suas opções estéticas, criou o projeto político da cultura audiovisual crítica e 

conscientizadora. Apoiado na militância sindical e nos partidos de esquerda, o intelectual 

militante se fez mais presente que o profissional de cinema. Os filmes desta época são: "O 

Desafio" (1965), "Terra em Transe", de Glauber (1967), "A Derrota" de Mario Fiorani (1967), 

O Bravo Guerreiro, de Gustavo Dahl (1968), Fome de Amor de Nelson Pereira (1968), "Os 

Herdeiros", de Carlos Diegues (1969).   

Como escreve Xavier (2001), o cinema novo tem a ironia absoluta e o humor 

negro como características, "quando a gente não pode nada a gente avacalha e se 

esculhamba", esse é o lema de "O bandido da luz Vermelha" lema de Rogério Sganzela 

(1968), filme que enseja para essa cinematografia o rótulo de estética do "lixo". 

Em dezembro de 1968, o governo impõe o ato institucional n5, o AI5. A ditadura 

começa seu período mais repressivo. Surge então o tropicalismo na musica, Gil e Caetano 

lançam um disco coletivo: "A Tropicália". No teatro o grupo oficina encena a peça "O Rei da 

Vela" escrita por Oswald de Andrade, Roda Viva de Chico Buarque, dirigida por Jose Celso.  
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O Tropicalismo retorna ao modernismo, encenando textos de Oswald de Andrade 

numa cultura de incorporações do outro, "uma mistura de textos linguagens e tradições." 

(XAVIER, 2001, p. 30).  

O tropicalismo está no bojo da morte de dois sujeitos históricos, o proletariado e o 

sujeito nacional.  

Somente em 1980 surgem três focos do cinema nacional, um em São Paulo, um 

no Rio de Janeiro e outro em Porto Alegre. Com a nova lei do audiovisual, a Lei Rouanet, que 

estabelece necenato as custas do Estado, num esquema de isenções fiscais, abriu-se uma via  

para um cinema arte, pois liberou os cineastas da pressão direta do mercado.  

O que se vê mais recentemente em grande medida é o cinema universitário, fruto 

de novos cursos de cinema criados a partir dos anos 90. A formação de novos profissionais, 

advindos destes centros de saber, passa a contribuir para uma nova realidade do cinema 

nacional.  

A partir de então, uma nova produção se tornou visível, com maior força, quando 

se passa a explorar os sentidos de esculpir o tempo em uma grande variedade de estilos. A 

diversidade tem sido tomada como valor. Para cada história há uma forma de narrativa 

específica, em consonância com o argumento, com o momento histórico do relato. Esta 

comunhão é que se busca, a narrativa em sintonia com o argumento, a forma junto ao 

conteúdo constituindo a obra de arte como uma unidade. Mais que a batalha por um cinema 

de autor, esta variedade de estilos é o diferencial do cinema nacional contemporâneo: o 

cineasta herói que, a seu próprio modo, desvenda o Brasil para os brasileiros, motivado pela 

necessidade de uma política de construção da identidade nacional, desta vez pela via da 

diversidade.  
 
Se sublinharmos experiências regionais, podemos destacar a emergência de uma 
nova produção no sul do país, e em diferentes centros, a presença de um cinema 
jovem concentrado no curta metragem. (XAVIER, 2001, p. 49).  

 
[...] O cineasta brasileiro [...] em sua intervenção, vê sua necessidade de expressão, 
suas preocupações temáticas, seu envolvimento com a linguagem e sua relação com 
o expectador mediados por uma questão que permeia a produção e a critica de 
cinema no Brasil: a questão nacional. (XAVIER, 2001, p. 55). 
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3.1 O CINEMA CATARINENSE 

Buscamos, nesta seção, apresentar algumas das condições de produção (históricas e 

ideológicas) que organizam a cinematografia catarinense e, ao mesmo tempo, discutir o modo 

como a sociedade, a história e a política catarinense são afetadas pelo cinema produzido no 

Estado. Segundo Depizzolatti (1987, p. 11): 

Santa Catarina vem repetindo a tradição, também brasileira, de colocar a produção 
local em segundo plano. Tem um cinema esquecido sem exibição sistemática, que 
nunca mereceu uma análise mais criteriosa. Dessa realidade surgem questões: existe 
o cinema catarinense? Quem faz ou fez cinema em Santa Catarina? Quais as 
condições de produção? Por que tantas dificuldades para exibir?. 

 

Podemos considerar que o chamado "Grupo Sul" foi responsável pelo 

estabelecimento de uma cinematografia catarinense. Seguindo o exemplo de "Rio Quarenta 

Graus", e com influências do neo realismo italiano, esse grupo produz o primeiro longa 

metragem catarinense com o titulo provisório de "Caminhos do Desejo", cujo roteiro foi 

assinado por Salim Miguel e Egle Malheiros  (DEPIZZOLATTI, 1987).  Com o título 

definitivo de O Preço da Ilusão, esse filme, produzido por Silvio Carreirão, com argumento 

de Salim Miguel, foi lançado em 1955.   
 
A intenção era fazer um filme com 70 por cento de cenas exteriores: os principais 
personagens são a Ponte Hercílio Luz, o Mercado Público Municipal, as ruas 
estreitas, becos, bares, recantos pitorescos da ilha. Praticamente toda cidade 
apareceu no filme, ressaltou Salim Miguel. (DEPIZZOLATTI, 1987). 
 

 

O que se tem em seguida é o surgimento do chamado “Grupo Universitário de 

Cinema Amador”, O GUCA, tendo Pedro Bertolino e Gilberto Gerlach na fotografia, com o 

filme Novelo, em 1967. Há uma pausa na produção, que é retomada, a partir do filme Manhã, 

de Zeca Pires e Norberto Depizollati, em 1989. Pelas difíceis condições de produção do filme, 

considera-se sua produção como um ato político de desbravamento e nascimento. Assim era 

fazer cinema em Santa Catarina naquele momento. Manhã roteiriza um poema de Carlos 

Drummond que relata o conflito cidade campo.  

 

A seguir fotos de cena do filme Manhã: 
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Fotografia 1 – Isnard Azevedo no filme Manhã 
Fonte: O pesquisador. 
 
 
 
 
 

 

Fotografia 2 - Cena da morte do leiteiro. O ator Valdir Brasil 

Fonte: O pesquisador. 
 

 

O mesmo grupo, durante as filmagens de Manhã, em Anitápolis, projetou o filme 

Memórias de Desterro, de Eduardo Paredes. Este filme relata o momento histórico em é 

reprimida a revolução federalista, com 283 execuções na ilha de Inhatomirim, ordenadas por 

Floriano Peixoto, que muda o nome da cidade de Desterro para Florianópolis. É um marco no 

cinema catarinense, pois representa um salto de qualidade. O filme conseguiu classificar-se 
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para o Festival de Gramado de 1989 e ganhou o prêmio de melhor fotografia, com Peter 

Lourenço. Seguem algumas fotos de cena do filme curta metragem, do qual participei como 

fotógrafo de cena de Memórias do Desterro. 
 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

Fotografia 3 – Eduardo Paredes  como Diretor, João Godoy som direto Maria Emília como continuista no filme 
Memórias do Desterro 
Fonte: O pesquisador. 
 
 
 
 

 
 
 
 

Fotografia 4 - Gracindo Junior como ator e Peter Lourenço como diretor de fotografia 

Fonte: O pesquisador. 
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Com o sucesso de "Desterro", Paredes embarca na produção de A Novembrada, 

em 1992, que se classifica para o festival de Gramado de 1992, e ganha melhor filme curta 

metragem pelo júri popular, e melhor reação de arte. 

  

 
 
 

 
 

Fotografia 5 - Cena da manifestação na praça XV  
Fonte: O pesquisador. 

 
 
 
 
 

Fotografia 6 - Lima Duarte, no papel do ditador Figueiredo e Eduardo Paredes o diretor. 
Fonte: O pesquisador. 
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Fotografia 7 - Julgamento militar dos estudantes enquadrados na Lei de Segurança Nacional 
Fonte: O pesquisador. 
 

No filme "A Novembrada", documentário e ficção se misturam na trama. O uso 

do recurso do documentário, em filmes políticos, vem do cinema militante, e é usado tanto no 

filme A Novembrada quanto no longa Cruz e Sousa O Poeta do Desterro .  No filme A 

Queda, de Rui Guerra e Nelson Xavier (1978), esse recurso também é usado. Ao colocar o 

operário no centro do drama, apóia-se numa fórmula antiga, a aquisição de consciência de 

classe a partir de um fato traumático, e procura revitalizar sua representação: faz interagir 

documentário e ficção. “Esses filmes têm uma preocupação nítida em se referir à atualidade e 

são contemporâneos dos documentários que conferem ao cinema político, pela primeira vez, 

uma relação mais orgânica com a militância sindical.” (XAVIER, 2001, p. 105).  

Nesse movimento de produção crescente, Silvio Back visita o set de filmagens de  

A Novembrada, e define ai sua equipe para as filmagens do que se considero a grande obra 

prima do cinema catarinense, Cruz e Sousa o Poeta do Desterro. 

As fotos de cena a seguir são do filme Cruz e Sousa: 

 

Fotografia 8 - Kadu Carneiro, Maria Ceiça, Silvio Back, G

Fonte: O pesquisador. 
uilherme Weber   
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Fotografia 9 - Cena "Emparedado" com o  ator Kadu Carneiro no papel de Cruz e Sousa 
Fonte: O pesquisador. 

 

A produção continua, agora com o filme de Ronaldo dos Anjos que roteiriza o 

conto do escritor catarinense Hary Lauss, O Santo Mágico, 2002. A história se passa em 

Porto Belo. e contempla o sentimento mágico místico religioso, onde a igreja tradicional tem 

pouco a dizer. O conto relata o surgimento de uma luz inexplicável, misteriosa, um farol, que 

transtorna a pequena vila de pescadores. Na véspera de uma festa religiosa. 

 

Fotografia 10 – Elenco 
Fonte: O pesquisador. 
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Fotografia 11 - Sergio Mambert no papel do padre 
Fonte: O pesquisador. 

 

 

Na mesma época, Rafael Magmigoniam lança Seo Chico- Terra e Alma, documentário 

inspirado num crime hediondo pela terra, que ocorreu em Florianópolis.  

 

 

Fotografia 12 – Seu Chico 
Fonte: O pesquisador. 
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Podemos citar, ainda, o filme "Tiro a Asa", de Maria Emilia. O argumento do 

filme é sobre a juventude criada na ditadura militar brasileira, que tem sua liberdade tolhida 

nos porões do Dói Codi.                                 

 

Fotografia 13 - Sergio Belouzuco no papel de jovem criado sob a égide da ditadura 
Fonte: O pesquisador. 

 

 

Fotografia 14 – Equipe do  Filme 
Fonte: O pesquisador.  
 

 



 46

Mara Salla começa uma produção ligada a profissionais formados em Cinema, no 

curso de Produção e Realização Audiovisual, da Unisul. O primeiro desses filmes foi POR 

CAUSA DO PAPAI NOEL (2020) "Urda tem doze anos e sofre um acidente de bicicleta. 

Ocupa suas tardes com leitura e se encanta com as aventuras surgidas nos livros. Sua 

imaginação fértil faz com que ela se depare com personagens da literatura e se aventure com 

eles. Com um final surpreendente, Urda depara-se com seu futuro." (SALLA, 2010) 

Logo em seguida foi rodado o filme MALABARES – OS FILHOS DOS OUTROS 

(2009) "Uma cidade de interior recebe a visita de um pequeno e pobre circo. Duas mágicas 

apresentam um número que surpreende a plateia, mas as artistas é que viram espectadoras de 

uma realidade terrível e presenciam o estranho comportamento das famílias daquela cidade." 

(SALLA, 2010).  
Mais recentemente foi rodado um outro longa metragem de Zeca Pires A 

Antropóloga. O argumento do filme passeia pelo imaginário da ilha, resgatado por Franklin 

Cascaes. Uma antropóloga estuda, na Costa da Lagoa, ervas e benzeduras.  

 

 

Fotografia 15 – Cenas de A Antropóloga 
Fonte: O pesquisador. 
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.  
Fotografia 16 – Gravações de "A Antropóloga" 
Fonte: O pesquisador. 

 

 

 

Fotografia 17 - Gravações de "A Antropóloga" 
Fonte: O pesquisador. 
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Fotografia 18 - O duelo entre o bem e o mal, no filme " A Antropóloga" 
Fonte: O pesquisador. 

 

No set do filme, "A Antropóloga" foi projetado o curta-metragem "Se Eu 

Morresse Amanhã", de Ricardo Weschenfelder. O filme relata a vida de um restaurador de 

livros que tem um fascínio pela morte. A direção de fotografia é de Marx, e a assistência de 

Marco Antonio Martins, da mesma turma de formandos da Unisul. Começa aqui um cinema 

mais arejado, que consegue rir, fazer rir. É um novo ciclo de produções advindas da formação 

universitária. 
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Fotografia 19 - Ricardo Weschenfelder, primeiro filme rodado com tecnologia digital 
Fonte: O pesquisador. 

 

 

Fotografia 20 - Cena do Filme "Se Eu Morresse Amanhã" 
Fonte: O pesquisador. 

 

Chico Faganello continua produzindo. Lançou no Fan de 2010 sua ultima produção, 

Muanba, 2009 / Longa Metragem / 75 min / 35mm.  "LIAN é um jovem de uma fronteira sul 

americana em conflito com o pai, um contrabandista disfarçado de criador de insetos. Com 



 50

uma câmera que grava o que nem todos conseguem ver, Lian viaja em busca da liberdade e de 

um carro ganho em um concurso de TV, e encontra um mundo desconhecido." 

(FAGANELLO, 2009). 

Esses são filmes da produção cinematográfica catarinense, uma cinematografia que 

resiste a todas as dificuldades, que apresenta uma produção competitiva em nível nacional e 

que articula de diferentes formas o político, enquanto processo de identificação.  
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4 A NOVEMBRADA 

O discurso articula os processos ideológicos e a linguagem na formação dos 

sentidos. Na análise proposta sobre o filme A Novembrada trabalharemos com as noções de 

ideologia e de discurso, procurando identificar as formações ideológicas e discursivas 

envolvidas no processo. 

 

O fato de considerar a ideologia do ponto de vista das relações de produção 
capitalista [...] implica em considerar também a ideologia do ponto de vista da 
resistência a da reprodução. Uma multidão de resistências e revoltas heterogêneas 
que se entocam na ideologia dominante ameaçando constantemente. (PÊCHEUX, 
1991) 

 

Investigaremos, no funcionamento discursivo do filme A Novembrada, o modo 

como se constituem as posições de sujeito na sua relação com a ideologia; como se 

manifestam, através do argumento do filme, os confrontos e as alianças ideológicas que 

resultam no sentido deste  filme.  

O argumento do filme trata da manifestação popular de protesto contra a ditadura 

ocorrida em 29 de novembro de 1979, que foi seguida da prisão de sete jovens que 

compunham o diretório central dos estudantes. A prisão dos estudantes seguiu-se de três 

grandes manifestações organizadas para sua libertação, conquistada pela população 

mobilizada na rua em confronto com a Polícia Militar. As manifestações foram reprimidas 

com violência. Esse foi um importante episódio em Santa Catarina da luta pela democracia e 

contra a ditadura, nesse caso personificada na figura do General Figueiredo. O povo 

catarinense teve a coragem de enfrentar a opressão em praça pública, em novembro de 1979, 

quando o então presidente visitava a capital.  

O filme A Novembrada reconstrói o evento político de mesmo nome, a partir de 

quatro lugares sociais: os estudantes, os jornalistas, a população de Florianópolis, pelo lado da 

sociedade civil; e do lado do estado ditatorial e seus colaboracionistas, a posição-sujeito 

político personificada pelos personagens do governador, policiais militares e presidente. Ou 

seja,  primeiramente são caracterizados os estudantes que organizaram as manifestações. Em 

seguida aparecem os jornalistas do jornal local que faziam a cobertura da visita do general. 

Em terceiro lugar, vemos a população da cidade de Florianópolis, que participou do evento da 
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Novembrada e dos atos posteriores pela libertação dos estudantes. Finalmente, é caracterizado 

o quarto lugar social, que é do general João Figueiredo e seus correligionários.  

Essas quatro posições sociais compõem do ponto de vista discursivo, apenas duas 

posições-sujeito, ou seja, uma relativa ao governo ditatorial e outra relativa à população civil. 

Essa última tem seu desdobramento na forma de um discurso “sobre”, enunciado pelos 

jornalistas. Esse discurso “sobre” é redobrado na forma narrativa do próprio filme.  

4.1 ALGUNS ELEMENTOS DO PRÉ-CONSTRUIDO DO LUGAR SOCIAL RELATIVO 

AOS ESTUDANTES DO MOVIMENTO ESTUDANTIL (ME) 

Vivia-se um momento político de luta contra a ditadura com seus atos 

institucionais de exceção como o AI 5, e depois a Lei de Segurança Nacional, que permitia 

que se prendesse sem justificativa, qualquer cidadão, mantendo-o incomunicável por certo 

período de tempo; período de interrogatório em que era comum o uso de tortura (tempo para 

torturar sem que a família ou a opinião pública soubessem). 

Nesse contexto, opondo-se ao regime estabelecido, estavam os movimentos 

sociais e grupos de diversas tendências políticas parte deles integrados no partido oficial o 

MDB. Entre os movimentos sociais no processo de democratização se destacava o movimento 

estudantil, sua parte mais conscientizada. Esse movimento nacional era composto por várias 

tendências políticas parte delas ligadas a movimentos internacionais de esquerda (como 

aqueles dos processos de libertação de colônias portuguesas na África ou revolucionários na 

América Central). Em Florianópolis, o movimento estudantil se fez mais atuante ao final dos 

anos setenta, especialmente na Universidade Federal de Santa Catarina. A principal tendência 

política presente no ME da UFSC era o Partido Comunista Brasileiro (PCB), que no contexto 

de ausência de liberdade de organização pela supressão dos direitos políticos atuava dentro do 

MDB, e posterior PMDB. O PCB, em consonância com as internacionais socialistas, 

apregoava a unidade de todas as tendências de esquerda contra a ditadura, numa frente contra 

o regime ditatorial. Esta tendência do movimento estudantil articulou estudantes com anseios 

democráticos e influenciou a constituição da chapa "Unidade na Ação", que assumiu o 

Diretório Central dos Estudantes (DCE) na primeira eleição direta em sua história em 1979. 
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Essa chapa eleita do DCE, de cunho abrangente, em sintonia com o lema “Pelas Liberdades 

Democráticas” articulava outras tendências (trotskistas e marxistas leninistas) que defendiam 

a criação do Partido dos Trabalhadores. Nas cartas abertas declaravam a luta em apoio aos 

trabalhadores, que estavam vivendo o momento de fundação do seu partido, o PT. Estas eram 

as principais tendências políticas que compunham o Movimento Estudantil no momento da 

visita do General Figueiredo. 

A chapa Unidade, encabeçada por Adolfo que assumiu o DCE da UFSC em agosto, 
expressava a posição mais moderada dentro do movimento estudantil, apoiada que 
foi pela chamada esquerda ortodoxa. [...] Os estudantes que com faixas e palavras de 
ordem, receberam o general Figueiredo realizaram uma manifestação política 
importante e conseqüente [...] Os estudantes reafirmaram suas palavras de ordem, 
"abaixo a ditadura", “chega de sofrer o povo quer comer", “o povo unido jamais será 
vencido", “abaixo Figueiredo o povo não tem medo" no que foram apoiados por 
populares. Os palavrões partiram espontaneamente da multidão que desta forma 
respondeu ao gesto que o general Figueiredo fez da sacada do palácio, com o 
indicador e o polegar unidos e o resto da mão aberta. (SROUR, 1982, p. 114).  

 

4.2 LUGAR SOCIAL RELATIVO AOS JORNALISTAS:  ALGUNS ELEMENTOS PRÉ-

CONSTRUÍDOS.  

Os jornalistas, nos atos públicos pela libertação dos estudantes que sucederam ao 

protesto, e mesmo no dia da batalha do calçadão, posicionaram-se junto e aos estudantes e 

com eles foram espancados. 

Trabalhavam numa imprensa censurada, vivendo conflitos, na relação com o resto 

da população, tendo que assumir um discurso dos militares que  prometiam uma abertura lenta 

e gradual, enquanto a população brasileira sem possibilidade de se expressar vivia em grande 

parte na mais profunda miséria. Os jornalistas estavam divididos entre ser colaboracionistas e 

ficar desempregados, em um difícil exercício de idoneidade em um contexto de ausência de 

liberdade de expressão. Estes jornalistas representavam uma nação amordaçada, censurada, 

despedaçada, em conflito. Sujeitos divididos, pois ao mesmo tempo que defendiam a 

realização de seu trabalho, de algum modo, coadunavam com o seu opressor.  Era assim que o 

sistema sobrevivia, usando o poder dos dominados para oprimir e controlar, gerando o efeito 

panóptico. 
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4.3 LUGAR SOCIAL RELATIVO À POPULAÇÃO DE FLORIANÓPOLIS: ALGUNS 

ELEMENTOS DO PRÉ-CONSTRUÍDO 

O lugar social relativa à população catarinense, mais especificamente a população 

da cidade de Florianópolis, manifesta-se como ressentida por anos de opressão em que o lema 

“Pra Frente Brasil”, justificava a arbitrariedade imposta pelo governo militar. Além disso, o 

país estava mergulhado numa grande crise econômica, com uma inflação galopante de 33% 

ao mês, e tendo um General da cavalaria como chefe de Estado, que desdenhava da população 

brasileira com frases como "Eu prefiro cheiro de cavalo ao cheiro do povo".   

A população catarinense mostrava-se indignada. No evento político em questão, 

acresceu-se ainda uma infeliz homenagem a Floriano Peixoto. Floriano que havia, em 1894, 

mandado fuzilar, na ilha de Inhatomirim, 283 cidadãos desterrenses. Estima-se que numa ilha 

(do Desterro) onde a população era na época de 28.000 pessoas, praticamente um membro de 

cada família foi assassinado. Depois disso, seus correligionários mudaram o nome da cidade 

de Nossa Senhora de Desterro que passou a se chamar Florianópolis numa evidente 

humilhação ao povo Desterrense, e em homenagem a seu algoz, Floriano, argumento do filme  

Memórias de Desterro, de Eduardo Paredes. A Secretaria de Comunicação da Presidência 

(Secom) recém criada, com o intuito de melhorar a imagem do governo militar, teve a infeliz 

idéia de enviar para colocar, na praça XV, praça central da cidade, uma placa em homenagem 

a Floriano Peixoto.  

Essa atitude do governo militar, muito divulgada pela imprensa foi um dos 

estopins para a explosão das massas, ocorrida então no evento foco do filme A Novembrada. 

Ademais, diversos aumentos de preços como da gasolina e da energia elétrica sucedidos 

naqueles dias pressionaram o custo de vida e levaram à crescente insatisfação e indignação 

popular que se materializaram como uma massa enfurecida. Quando os estudantes levantaram 

suas faixas, a população explodiu em revolta e se insurgiu contra o general Figueiredo e sua 

comitiva. 
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4.4 ELEMENTOS DO PRÉ-CONSTRUÍDO RELATIVOS AO LUGAR SOCIAL DOS 

MILITARES 

O general Figueiredo, então presidente do Brasil desde 1979, havia sido 

comandante do Serviço Nacional de Informação (SNI). A posição política que norteava o SNI 

e o governo militar, e que Figueiredo representava, era a da Lei de Segurança Nacional e de 

caça aos comunistas em consonância com o movimento internacional da Guerra Fria. O 

regime totalitário, imposto pelos militares censurava a imprensa e não permitia nenhum 

questionamento às suas leis de exceção. Um complexo sistema de informação clandestino 

organizado pelo Estado no SNI e que assumiu a tortura com instrumento da ação do Estado 

impedia a liberdade de expressão e de organização. Viveu-se o terror de Estado. Nas salas das 

universidades haviam agentes infiltrados informantes das atividades organizativas. Os cargos 

eletivos de governador e de prefeito das capitais eram preenchidos por indicação do 

presidente. A cada dois senadores eleitos, um era indicado pelo governo militar, os famosos 

senadores "biônicos", o que garantia maioria da direita no senado. Vivia-se numa ditadura e o 

presidente neste momento, era justamente o chefe dos torturadores, o ex-chefe do SNI, o 

General João Batista de Figueiredo. 

Quando Freda Indusrky no livro "A Fala dos Quartéis" (1997) analisa o discurso 

do estado ditatorial, lança luz sobre a forma como a direita justificava os atos de arbítrio 

cometidos sob o véu do AI5, o regime de exceção que restringia os diretos democráticos. O 

ato institucional  colocara por terra todos os direitos políticos e civis do cidadão, e  a tortura 

política passara a ser prática comum nos porões da ditadura. Todo brasileiro que se opusesse 

publicamente ao regime militar era considerado comunista, como o General Figueiredo falou 

na Praça Quinze, em Florianópolis "esses comunistas que vão para a Rússia, aqui no meu país 

não [...] Eu prendo e arrebento."  

Tomaremos essas quatro posições sujeito acima descritas como componentes de 

uma certa memória do evento A Novembrada. Ou seja, essas posições constituem  o recorte 

da memória feito pelo filme. Elas materializam o gesto de interpretação que o discurso 

cinematográfico faz do ato político. É a partir dessas quatro posições que vai se tecer a 

narrativa audiovisual. 
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Para entender essa interdiscursividade, utilizaremos os conceitos de tecedura e 

tessitura, para analisar a imbricação entre os discursos político, jornalístico e cinematográfico. 

No tecido audiovisual se dá a articulação o pré-construído e a memória. Como vimos 

anteriormente, para a AD a verdade é relativa à formação discursiva na qual a expressão se 

vincula numa conjuntura especifica, conectada ao seu momento histórico e em reais condições 

de produção. As posições sujeito envolvidas no acontecimento analisado são tomadas como 

pré-construído das posições sujeito do discurso cinematográfico que, neste caso determina o 

sentido dominante. 

Usaremos os conceitos, tecedura e tessitura, propostos por Neckel por serem eles 

específicos para análise audiovisual. 

Para tanto, diremos que se por um lado o modo de articulação dos quatro lugares 

sociais aqui considerados materializam o gesto de interpretação do discurso cinematográfico 

sobre o político, por outro lado, nosso recorte incide sobre o discurso cinematográfico 

tentando compreender como ele produz o efeito de verdade, e de unidade, de autoria. Em 

outras palavras procuraremos compreender como o cinematográfico produz o efeito do 

fílmico. O cinematográfico está relacionando às partes. É o fílmico que dá efeito de unidade. 

A fotografia, o cênico, o cenário, a música, tudo junto é o cinematográfico.  

“Antes, no entanto, é necessário esclarecer esta nomenclatura de cinematográfico e 

fílmico. Temos, no senso comum, o cinematográfico como o todo. Nesta pesquisa 

denominaremos o todo de fílmico. A diferenciação está exatamente no efeito de unidade. Se 

tivermos os processos isolados, teremos a fotografia, teremos o som, mas não um filme. Por 

outro lado, o processo discursivo relativo à fotografia, ou ao som, quando inscritos no 

discurso cinematográfico por meio do processo discursivo que é a montagem, resulta em uma 

unidade fílmica. (Salla, Mara , 2010 ,14 p.)” 

  

No filme A Novembrada, observa-se o atravessamento de vários sentidos 

constituídos por processos também diferenciados. O discurso jornalístico estabelece uma 

relação com o discurso fílmico/cinematográfico, através da mobilização, no interior do 

discurso cinematográfico, da relação entre a ficção e o documentário. Nesse caso, o discurso 

fílmico é o dominante. Temos assim, um complexo de formações discursivas. A dominante é 

o discurso fílmico porque o material que está em análise é compreendido como um filme, não 

como uma peça jornalística. Este fílmico se materializa em duas outras formações discursivas 

imbricadas, uma referente ao fílmico documentário e outra referente ao fílmico ficção. 
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No discurso fílmico há uma imbricação do discurso jornalístico, por meio do 

documental. Esse tecido do documentário que tem relação com o discurso jornalístico, não 

constitui o sentido dominante, mas está muito presente na constituição do material analisado. 

É o que dá aparência de documento, são materiais de mídia que produzem o têm esse efeito de 

real. Essa é uma característica dos filmes políticos, como fala Ismail Xavier (2006, p. 105): 

 

Procura revitalizar sua representação: faz interagir documentário e ficção [...] Esses 
filmes tem uma preocupação nítida em se referir a atualidade [...] e conferem ao 
cinema político uma relação mais orgânica com a militância sindical. 

 

 

 

A primeira observação, nessa direção, é a de que no filme A Novembrada o efeito 

do fílmico se produz na alternância entre a presença do discurso jornalístico e do discurso 

ficcional, um legitimando o outro. Essa composição se materializa no cinematográfico quando 

se faz a passagem do ficcional para o jornalístico, marcado na entrada das fotografias dos 

jornais da época. Percebe-se entre uma foto e outra, um frame em branco, responsável pelo 

efeito de um flash de realidade. Este efeito é exemplar, e explicita a busca de legitimidade no 

discurso jornalístico. A interpretação fílmica do evento está presente, misturando o 

documento, com a ficção, na narrativa do acontecimento.  

O filme transita por dois discursos, o discurso cinematográfico /ficção e o 

documentário, já o discurso jornalístico perpassa toda a obra. Nos créditos iniciais as fotos 

históricas dão sentido de documento. Passa à ficção quando, através da representação, 

reconstrói-se de certo modo o dia da visita do general João Figueiredo; volta a produzir um 

efeito documental na seqüência da batalha do calçadão, quando investe novamente na 

utilização de fotos da imprensa do momento do confronto físico entre a população de 

Florianópolis e os representantes do regime militar em novembro de 1979. 

Através de uma narração em off, ao mesmo tempo que imagens documentais da 

imprensa da época vão ilustrando o que é dito, o filme se transforma em documentário no 

sentido clássico.  
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Assim, podemos dividir o filme em dois momentos claros, o primeiro ficcional, e 

num segundo momento, documentário. A transição da ficção para o documentário se dá de 

forma gradual, até se estabelecer como documentário e finalizar. 

Essa relação entre o audiovisual ficcional e o documental é o que materializa a 

relação entre os discursos cinematográficos e o discurso jornalístico. 

Como se dá esta interdiscursividade? Estamos propondo que nessa imbricação está 

o político. 

No filme A Novembrada a imbricação se mostra nas fotos jornalísticas em preto e 

branco, intercaladas com cenas em cor. O colorido é o tecido ficcional, o preto e branco é o 

tecido jornalístico. Essas duas materialidades fazem a tessitura e estão imbricadas à memória 

do fílmico (tecedura). Cada vez que o sentido transporta-se de uma para outra se evidencia o 

funcionamento do discurso fílmico nesse processo de legitimação dos sentidos. 

 

 No início, quando a narrativa é ficção, a montagem é super nervosa, cheia de 

cortes. Isso é tessitura, é o tecido audiovisual, é a estrutura da montagem. Por outro lado, as 

redes de memória do jornalístico são imbricadas aí pela tecedura: os estudantes, a população 

na praça, os jornalistas, os militares e o estado ditatorial. Como Diz Nadia Neckel (2010, p. 

121). 

No movimento/batimento entre tecedura (fios entremeados das redes de memória 
formada por diferentes materialidades) e tessitura (modo estrutura da matéria 
significante) que a imbricação material produz sentido.  

 

Neste caso, este sentido do político é em defesa da democracia.A seguir 

analisaremos detalhadamente as seqüências mais significativas para o nosso estudo. 

O filme começa apresentando nos créditos iniciais fotos preto e branco que 

passam ao vermelho numa clara menção aos anos de violência da ditadura. A memória 

histórica dentro da malha fílmica, nesse primeiro momento, aparece pelo pré-construído do 

discurso jornalístico, o que dá a tecedura e cria as linhas que ligam a memória ao real da 

história. A trilha sonora, com um som de tambores dá ênfase ao clima de terror vivido na 

época da ditadura, os anos de chumbo. 

A sequência dos estudantes no DCE é a primeira cena do filme. O uso de uma 

câmera remota que vem de cima em circular gira sem corte numa espiral descendente: é a 
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sequência base para uma montagem dialética de opostos mostrando a lugar social estudantes 

em reunião, organizando a manifestação de protesto.  

A cena seguinte é a lugar social militares no palácio organizando a recepção e as 

homenagens, corta, volta para os estudantes organizando a manifestação, corta,  jornalistas na 

redação escrevendo matéria e sendo censurados.  

Os cortes e fusões se dão num ritmo acelerado, o que imprime ritmo à montagem, 

uma montagem nervosa, DCE organizando a manifestação, redação do jornal O Estado, a 

censura, um jornalista briga com o chefe da redação para liberar uma matéria que é auto-

censurada, corta para o DCE, agora com trilha sonora, a música do Geraldo Vandré, “Para não 

dizer que não falei das flores”, corta, volta à redação, em que se destaca a pressão da censura, 

entra música do Chico Buarque, “Amanhã  vai ser outro dia”, numa clara menção ao fim 

próximo da ditadura militar. Esta montagem multiparalela de opostos parte desses vários 

pontos e todos levam para a manifestação, para o ato político contra a ditadura. O fílmico 

através da ficção está interpretando um acontecimento social, a memória do acontecimento 

político. No protesto contra o General Figueiredo, segundo essa interpretação, várias formas 

de comunicação e resistência se estabeleceram. 

 

Eram os dias em que a tortura e a morte ameaçavam qualquer signo que deixasse 
supor uma discordância com o regime militar. Por medo havíamos introjetado a 
censura [...] Então os editores eram obrigados a preencher todas as páginas, a suprir 
todos os vazios [...] os editores substituíam por Os Lusíadas de Camões [...] O povo 
cantava unido uma forma de resistência era sem dúvida a música popular brasileira 
[...] Chico dizia você não gosta de mim, mas sua filha gosta, [...] O que será que 
será, Meu caro amigo me perdoe, por favor [...] mas a coisa aqui esta preta [...] 
Chame o ladrão! [...] Chame o ladrão! Vai passar. (ORLANDI, 2002, p. 117). 

 

Na seqüência do cafezinho, começam as fotos históricas a entrar como flashes de 

memória, por meio de fotos PB intercaladas por um fotograma em branco, o que causa o 

efeito da luz de flash. Corta, aparece um jornalista escrevendo um texto e em off o narrador lê 

o que ele escreve. O texto faz um relato histórico das lutas nacionais pelas diretas e as fotos 

são jornalísticas e mostram uma grande passeata em São Paulo, e revelam o julgamento 

militar. Assim termina o filme. É como se o audiovisual estivesse recriando o fato sobre o 

ponto de vista dos jornalistas que foram calados pela censura. A mídia estava junto à 

população. As fotos do filme são fotos dos fotógrafos dos jornais que foram censuradas e o 

filme trouxe ao público. 
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As fotos em PB dão caráter histórico. A batalha do calçadão, como ficou 

conhecida, mescla, no fílmico documento e ficção com flashes documentais das fotos da 

manifestação popular. 

Na segunda parte do filme, em que se observa um efeito de sentido de 

documentário, esse efeito é resultante do funcionamento do discurso "sobre". Conforme 

Mariani (1998, p. 61):  

 

Do nosso ponto de vista, o discurso jornalístico, sobretudo na sua forma de 
reportagens, funciona como uma modalidade de discurso ‘sobre’, pois coloca o 
mundo como objeto. A imprensa não é o 'mundo', mas deve falar sobre este mundo, 
retratá-lo, torná-lo compreensível para os leitores. O cotidiano e a história 
apresentados de modo fragmentado nas diversas seções de um jornal, ganham 
sentido ao serem 'conectados' interdiscursivamente a um já-lá dos assuntos em 
pauta. E essa interdiscursividade pode ser reconstruída através da análise dos 
processos parafrásticos presentes na cadeia intertextual que vai se construindo ao 
longo do tempo. É por aí a nossa compreensão do discurso jornalístico ter como 
característica atuar na institucionalização social dos sentidos. E com isto estamos 
afirmando, em decorrência, que o discurso jornalístico contribui na constituição do 
imaginário social e na cristalização da memória do passado, bem como na 
construção da memória do futuro.  

 

Aqui o discurso "sobre" funciona legitimando o que está sendo contado através do 

fílmico. Busca-se a legitimação nos materiais de mídia, construindo um efeito de verdade. É 

como se o audiovisual estivesse recriando o ponto de vista da mídia, que estava sob forte 

censura.  

O ponto de vista relativo à lugar social jornalista emoldura a ficção. A mídia aí 

tem o efeito de testemunha, aquela que denuncia. Esse efeito produzido pelo filme legitima a 

mídia, como cúmplice do desejo do povo. É um efeito de sentido que o filme produz sobre a 

própria mídia, gerando o efeito de documentário que se materializa através das fotos dos 

jornais da época. Mais uma vez a dobradura do efeito de sentido de um sobre o outro, ou seja, 

o fílmico legitima o sentido do jornalístico, que por sua vez legitima os sentidos do fílmico. O 

fílmico ficcional e o fílmico documental são dois discursos imbricados. Não se estabelece 

uma relação interdiscursiva de confronto, mas sim de aliança. A relação entre esses dois 

discursos é de complementaridade.  
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Fotografia 21: Sequencia da Batalha do Calçadão. 
Fonte: Filme A Novembrada. 
 

 

O filme A Novembrada costura fotografias e voz em off com cenas  criadas 

ficcionalmente para encenar o fato. Para recriar o fato ele tece a partir dessas duas memórias, 

a memória do jornalismo e a memória do cinema. Cada uma delas tem uma materialidade 

especifica. Como resultado, o efeito é de ficção e de documentário. É com esses tecidos 

jornalístico e cinematográfico que se faz a costura. A ficção e o documentário não se 

constituem ai senão como efeito. O ator principal é um jornalista que se inscreve em um 

discurso "sobre". A relação que se faz entre a memória discursiva, tecedura, com a narrativa, 

ou seja, com a tessitura, é que faz o batimento da obra que agora pulsa. É aí que o fílmico 

toma sentido, neste batimento se constitui o sentido. Do passado para o presente rumo ao 

futuro, e nas imbricações das materialidades que produzem o sentido que é político: “o 

movimento, o batimento entre as diferentes materialidades.” (NECKEL, 2006). O filme 

mobiliza tanto a memória do documentário como a memória da ficção, dentro do 

cinematográfico. E essas memórias são a tecedura fílmica que alimenta a tessitura, dando 

sentido. 

O filme de Costa Gravas, "Missing" traz a memória de uma ditadura da América 

do Sul. O filme começa com o jornalista abrindo a janela do carro e no reflexo, vê-se crianças 

seguidas de tanques de guerra. O vidro abre-se, vê-se o passageiro. É o que acontece na 

seqüência do panelaço em A Novembrada. Quando o General abre a janela da limusine e nela 

se vê refletidas as donas de casa em protesto com panelas vazias, há uma menção ao filme de 

Costa Gravas. Esse elemento está além do documentário. Isto é a memória própria do discurso 

cinematográfico, funcionando, tecedura com a memória, ficção. Na seqüência do panelaço no 
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caminho do aeroporto para a cidade, vê-se no vidro da limusine o reflexo das mães de família 

batendo as panelas vazias. Essa cena se alimenta da memória da outra, do outro filme em 

relação intertextual e interdiscursiva. 
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5 ANÁLISE DO FILME CRUZ E SOUSA, O POETA DO DESTERRO  

No filme longa metragem Cruz e Sousa, O Poeta do Desterro, de Sylvio Back, a 

imbricação do político no tecido fílmico produz-se no silêncio, no “não dito”. O filme traz 

uma obra poética que não está visivelmente interpretada. Há um silêncio interpretativo, o que 

faz com que a obra apareça de certo modo e não de outro, o que produz um efeito de 

fidelidade à narrativa cinematográfica especificamente criada para a poesia, respeitando a 

autoria de Cruz e Sousa. Este filme se inscreve na estética simbolista, o filme todo é 

permeado por essa estética. A imbricação do político está no gesto de interpretação 

cinematográfico que dá a voz ao Poeta Cruz e Sousa. Ao recitar as poesias, silencia-se a 

função autor do diretor, pela ausência do explicativo: não há o dizer sobre a obra, silencia-se 

quase tudo o que não é a poesia. O que se vê são as poesias declamadas.  Essa é a narrativa 

desta obra, em completa similaridade com o tema abordado. A autoria está na escolha dos 

poemas. A narrativa é construída a partir de uma seleção de poemas a serem declamados em 

uma determinada ordem.  

A arte da poesia é predominante. Todo o palco se oferece completamente para o 

poeta, sem que a narrativa o traduza em nenhum momento. A posição sujeito cineasta/autor 

está minimizada.  Segundo Godard, o cinema deve funcionar como um lugar do político, 

político da narrativa. Aqui o político enquanto efeito de sentido está materializado no 

cinematográfico a serviço da poesia de Cruz e Sousa. O filme interpreta imageticamente o 

conteúdo da poesia. Na poesia O Emparedado, quando o poeta declama dentro de um fosso, 

cercado de paredes de todos os lados, está potencializando o sentido.  
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Fotografia 22: Sequencia do Emparedado. 

Fonte: Filme Cruz e Sousa, O Poeta do Desterro. 
 

 

A tessitura da imagem, resultante de uma câmera colocada numa radical contra 

plongée, intensifica a sensação de emparedado e encontra a memória do emparedado, negro, 

sem perspectiva. O efeito político vem dessa tecedura que intensifica o poder da poesia de 

Cruz e Sousa. No silenciamento da autoria cinematográfica, há arte, a maestria do simples 

aparece. Ainda nesta interpretação cinematográfica um outro modo de trazer os textos de Cruz 

e Sousa é através de cartas que constituem igualmente relatos de uma vida "emparedada". 

Poderíamos dizer que este filme é o documentário de uma obra. Geralmente o 

documentário é feito pela apresentação da obra pelo diretor que faz uma interpretação 

explícita por meio de uma voz em off que situa, para o espectador, a obra, por mais  

notoriedade que ela tenha, como se a obra carecesse de apresentação. Um dos processos 

discursivos ligados ao documentário é a apresentação explícita da obra documentada.  
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No filme Cruz e Sousa, o Poeta do Desterro (1999) de Sylvio Back, o que vemos 

é um funcionamento discursivo diferente. Trata-se de um filme. No qual todas as vozes  são 

componentes da obra do poeta Cruz e Sousa e das cartas por ele escritas ou recebidas. 

A primeira cena é constituída pela metalinguagem. É possível assistir o momento 

em que se dá o deslocamento do ator Kadu Carneiro para o personagem Cruz e Sousa. O 

poeta é o que vai declamar o poema, e o ator é o que decora o poema, em frente ao espelho do 

camarim. É o ator entrando no personagem, o ator ensaiando, incorporando o personagem. 

Essa primeira cena tem uma tessitura constituída pelo movimento que vai da posição sujeito 

ator, para a posição sujeito personagem. Em outros termos, poderemos ainda considerar que 

se trata do movimento que vai do personagem do tecido documental do audiovisual; para o 

personagem do tecido ficcional. 

Se o filme seguisse a tessitura do documentário clássico, outras cenas existiriam 

nesse filme que também mostrariam esse descolamento entre o que é o personagem Cruz e 

Sousa e o que é o ator. Mas é só neste momento que isso se dá. A passagem de uma posição 

para a outra está metaforizada no filme pela incorporação de um "espírito" no corpo do ator. 

Kadu se torna o "cavalo" de Cruz e Sousa, num ritual com sangue. No documentário que traz 

uma obra constituída por outra materialidade, por mais que a obra tenha notoriedade, seu 

sentido é reconstruído pelo documentário. De outro modo, nesse caso, a poesia de Cruz e 

Sousa prescinde de apresentação. Não há construção de um discurso "sobre" a obra, que já 

tem um modo de circulação, um modo de interpretação, um modo próprio de produzir sentido. 

Nesse sentido percebemos que na medida em que, ele está fazendo uma obra documental,  não 

ocupa o lugar do documentarista.  Ele dá esse lugar para a obra. Sylvio Back não sobre 

determina o sentido da obra através de um texto "sobre" no sentido indicado por Mariani 

(1998):  

 

Consideramos o discurso jornalístico como uma modalidade de discurso sobre. Um 
efeito imediato do falar sobre 'e tornar objeto aquilo sobre o que se fala. Por esse 
viés, o sujeito enunciador produz um efeito de distanciamento - o jornalista projeta a 
imagem de um observador imparcial - e marca uma diferença com relação ao que é 
falado, podendo desta forma, formular juízos de valor, emitir opiniões etc., 
justamente porque não se 'envolveu' com a questão. [...] Os discursos sobre são 
discursos que atuam na institucionalização dos sentidos, portanto, no efeito de 
linearidade e homogeneidade da memória. Os discursos sobre são discursos 
intermediários, pois ao falarem sobre um discurso de (discurso de origem), situam-se 
entre este e o interlocutor, qualquer que seja. De modo geral, representam lugares de 
autoridade em que se efetua algum tipo de transmissão de conhecimento, já que o 
falar sobre transita na co-relação entre o narrar/descrever um acontecimento singular, 
estabelecendo sua relação com um campo de saberes já reconhecido pelo 
interlocutor.  
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A interpretação se relaciona ao recorte da obra que é mobilizado, mas o filme não 

é sobre- determinado por uma construção discursiva "sobre" que o documentário 

normalmente produz.  Quando estamos fazendo análise do discurso, estamos trabalhando com 

o efeito de obviedade. Todo efeito de obviedade é construído. Assim, a análise procura 

compreender o gesto de interpretação do corpus e não o efeito de sentido produzido como 

óbvio.   

Não se parte de a prioris. Não importa se documentário é tradicionalmente um 

certo tipo de produção audiovisual. Cruz e Sousa, O Poeta do Desterro é um documento, no 

sentido de que é uma obra sobre uma obra, é o documento de uma obra. É nesse sentido que 

estamos considerando documentário, não porque obedece uma forma ou uma temática, que é 

documentário, pois essa forma muitas vezes é tomada como não interpretativa, o que é 

inconcebível para a perspectiva discursiva. Ou seja, para a AD, o sujeito da linguagem está 

sempre já lá onde a ideologia o alcança, sempre significando pela via da interpretação que 

produz ao dizer. Portanto, nessa perspectiva, o documentário ou a ficção são formas 

audiovisuais diferentes, mas discursivamente são igualmente formas de uma interpretação 

subjetiva, inscrita na história. Independente da categorização pela forma, diremos que o filme 

em questão é um documento, porque faz o registro de uma obra. Neste caso é um 

documentário que não "direciona" com uma posição explícita, o sentido da obra 

documentada. Não há essa voz direcionadora.  

A materialidade do gesto de interpretação está na seleção dos poemas, na 

montagem, enfim, em todas as partes que compõem o tecido audiovisual. Nesse discurso 

cinematográfico há uma autoria e uma intervenção do diretor, mas esse gesto de interpretação 

se produz de modo a evidenciar a autoria de Cruz e Sousa. Todo o tecido audiovisual procura 

deixar os sentidos abertos, na mesma proporção ou numa proporção semelhante a da própria 

poesia, de Cruz e Sousa. Ou seja, a poesia, por sua natureza artística, não fecha os sentidos, a 

poesia é um tecido linguístico textual que é todo vazado, o leitor pode entrar e sair por muitos 

lugares, a tessitura não fecha. É difícil atribuir-se um sentido de unidade, um sentido único, 

porque a poesia tem essa característica de poder assimilar muitos sentidos. Essa é uma das 

características do discurso artístico, aqui materializado na poesia. O filme procura manter esta 

característica. Uma voz explicativa silenciaria a poesia.  

Para fazer um documento sobre poesia, o que se pode fazer senão mostrar a 

poesia? Ao falar "sobre" noticia-se a poesia, não se documenta mais. Para documentar a 
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poesia, só a poesia. O filme que aqui analisamos funciona diferentemente de um  

documentário, se metamorfoseia no próprio objeto que está sendo documentado. Ele faz o 

audiovisual se amoldar ao poético, para não perder esse sentido aberto. Não comprime, não 

fecha. É polissêmico.  Nos momentos em que o filme mostra a biografia, mostra a entrada do 

ator no personagem, aí se está trabalhando de forma mais explicita enquanto documentário, 

mostrando esse sentido. Como Cruz e Sousa, enquanto poeta, é interpretado 

institucionalmente? É um autor que tem uma biografia, que nasceu em um lugar, etc. São 

esses os raros momentos em que se tem de documentário tradicional no filme. A imbricação 

material de tessitura e tecedura, nesses casos, se produz nas fotos de época, nas músicas e 

outros elementos. É elemento documental, por exemplo, um cartão postal, que é um postal 

ligado à história da biografia de Cruz e Sousa.  

l      

Toda vez que vai entrar um elemento biográfico, entra um postal antes, esta é a 

marca que o audiovisual utiliza para introduzir a memória das condições de produção,  através 

de elementos da biografia. Tessitura e tecedura se imbricam dessa forma. 

 

 

 

 

or outro lado, a cena da musa com gestos de garça é exemplar da posição que o diretor tem 

em relação à obra, ou seja, é o lugar que a posição do documentarista tradicional está mais 

silenciada. É exemplar essa cena porque nela a obra audiovisual é quase a obra da poesia. No 
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gesto da mulher, contada na poesia, está o gesto da atriz. Ou seja, é a própria tessitura 

audiovisual tentando encontrar a fluidez da poesia, tentando ser a poesia. O que temos aí é a 

aproximação de duas materialidades diferentes.    

 

 

Temos o audiovisual parafraseando o poético. Será que podemos falar em 

paráfrase? É redutor falar em paráfrase. A própria materialidade, sendo outra, apresenta falar 

em similaridade, espelhamento, simulação, mas não em paráfrase. É outra coisa.  Aqui 

percebemos o poder que tem de produção de sentido, a matéria. A matéria verbal produz 

sentido diferente da matéria audiovisual e por mais que se simule, não há paráfrase. Esta é 

uma proposta complexa: o filme aproxima uma materialidade de outra. Isso não é trivial. O 

audiovisual está sendo explorado no limite do artesanal, para se aproximar da poesia. Para que 

se enxergue o que não é óbvio, o audiovisual traz uma praia, um casal, mas nada disso 

importa, pois o que importa é que essa mulher é uma musa de flores. É o símbolo que 

importa, redobrado: a mulher, a musa, a sensualidade. "Alva com asas de garça, pura como a 

seda". Das brancuras mais intensas, que lembra uma asa de garça. Transpondo os pórticos 

milenares. Castelos de areia. "Com sua nudez mais bela, vestindo vestes de luz".  
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Já na seqüência da mulher "África", temos uma pintura do artista plástico 

catarinense Rodrigo de Haro abrindo o quadro, na forma de um muro que se abre como um 

portal, trazendo a cena audiovisual. Com a poesia, entra o personagem mítico que é quase 

uma primeira mulher, a mãe, a África, a beleza, que se refere à origem por meio da 

imbricação material de tessitura e tecedura. Não é só a música em si, a música é exemplar, 

mas o personagem também é exemplar, ele também simbolista. A música é da época em que a 

poesia foi produzida. Na música se tem uma ponte para o contexto da poesia, com sua 

realidade social, histórica e ideológica embora seja universal, suas condições de produção, 

determinando seu sentido. A poesia de Cruz e Sousa tem a ver com a época em que foi 

produzida, com o movimento literário simbolista. O áudio, portanto, está harmônico com o 

momento histórico da poesia. A música, assim como o cenário, o figurino e as artes cênicas 

corroboram na composição do cenário onde a poesia acontece. 

Todo o trabalho do audiovisual é o de produzir similaridades com a poesia. Mas, 

assim como acontece na aparição do cartão postal, há também a aparição de cartas que foram 

trocadas entre Cruz e Sousa e seus amigos. Ao trazer essas cartas, produz-se um deslocamento 

do lugar da obra, para as condições de produção da obra, ou seja, as cartas materializam parte 

do contexto histórico social e ideológico em que a poesia foi produzida. Aqui também é 

exemplar a imbricação da política local. O filme leva a refletir sobre a sociedade em que 

estamos, pois traz um sentido de hipocrisia que ainda perdura na elite local, a mesma 

hipocrisia que subjugou, destruiu, desvalorizou Cruz e Sousa. Essa passagem também permite 

uma maior identificação do leitor por trazer elementos do cotidiano da vida na capital 

catarinense.  

A presença da política enquanto temática constitui um dos aspectos na 

composição do efeito do político no filme. O aspecto mais importante que queremos enfatizar, 

no entanto, reforça o papel do político nesse trabalho, é o efeito político produzido pelo modo 

como o cinematográfico é engendrado, como o filme produz sentido, dando o lugar para a 

obra, valorizando-a, de modo contraditório à materialidade da obra de Cruz e Sousa, sem 
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deixar de inscrever-se igualmente no discurso artístico. As cartas constituem o tecido 

audiovisual fazendo a tecedura com a memória. Então, dar o lugar as cartas é, de um certo 

modo,  reforçar o sentido político das obras do Cruz e Sousa.  

Em seguida temos a cena de rolos de filme sendo queimados em uma imensa 

fogueira. Com isso o filme metaforiza o sofrimento e falta de reconhecimento e valorização 

que a arte e os artistas sofrem na sociedade, tanto os poetas quanto os cineastas. Nessa cena 

do filme queimando, coloca-se a questão de ser ou não ser possível ser artista sendo negro, ser 

cineasta não se alinhando ao mercado. A cena reflete sobre o próprio fazer filme em Santa 

Catarina. A questão se recoloca e ressoa para um sentido de fazer arte de maneira geral, tendo 

essa cor e esta realidade histórica. Como é possível sobreviver ao fogo? Nessa cena a autoria 

se realiza de forma diferente, é como se a cena correspondesse a uma assinatura do diretor, 

que corrobora a dificuldade do Cruz e Sousa. Tem uma autoria que se redobra e se desdobra. 

É importante salientar que essa cena da queima dos filmes vem na sequência de uma cena 

documental que reforça o seu sentido político.  

A cena de Machado de Assis é mais uma das cenas em que fica visível a 

imbricação do tecido audiovisual e da memória.1 Nessa cena, a música é uma marchinha do 

começo do século. O figurino, os cenários, a dança e a interpretação cênica; todos esses 

elementos materializam o momento histórico em que foram produzidos os poemas. 

Sempre que se fala em tecedura, se está também diante da tessitura, ou seja, houve 

uma imbricação de diferentes tecidos, os elementos cinematográficos remetem à tecedura. 

Nessa cena também se vê uma imbricação do político, no momento em que se joga um pó 

branco no busto de Machado de Assis, o que é uma clara menção ao seu branqueamento. 

                                                 
1 Roteiro de cena – Interior. Dia. Oficina de jornal/ academia. 
Na oficina de um jornal, vendo-se ao fundo paisagens ampliadas de cartões postais do Rio de Janeiro (início da 
década de 1890), caracteres vão manualmente formando palavras, tipos gráficos da imagem ao vivo, se 
transformam em títulos de jornais da época, numa das manchetes lê-se "Fundadores da Academia Brasileira de 
Letras vetam Cruz e Sousa". E no texto; Até escritor inédito integra a recém criada Academia Brasileira de 
Letras. "Sob o olhar ferino e sarcástico de Cruz e Sousa, seus fieis amigos, Nestor Vitor, Oscar Rosas, Araujo 
Figueiredo, Mauricio Jubim e Virgilio Várzea encenam um triole (versos irônicos então muito populares). 
Abraçados ou sozinhos todos individualmente ou em coro falam diretamente à câmara. Entrecortando a 
pantomima, herma de Machado de Assis com uma nevasca de pó de arroz caindo sobre sua cabeça.  
Virgilio Varzea: Machado de Assis, assas, Machado de assas, Assis;        
Araujo Figueiredo: Oh! Zebra escrita com giz, Pega a Pena faz "zás", 
Nestor Vitor: Sae-lhe o "Borba"* por um triz. 
Plagiário do Gil Blás"** 
Virgilio Várzea: Que, de Le Sage por trás, Banalidades nos diz, 
Oscar Rosas: Pavio que arde sem gás, Carranca de Chafariz, 
Nestor Vitor: Machado de Assis assas, Machado de assas, Assis. (BACK, ,2000, p. 27).  
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A memória histórica tece os fios da tecedura, na seleção dos tipos pelo tipógrafo, 

manualmente. Os textos do jornal falam do veto da academia ao nome de Cruz e Sousa. O 

efeito de sentido produzido pela tecedura é materializado nas fotografias da época e com o 

relato das cartas feito por amigos. A pantomima usada na cena do busto do Machado de Assis, 

assaz, e o triolé2 são formas de tecedura, remetem à forma como se interpretava no início do 

século. Essa cena pode ser compreendida, ainda como uma crítica ao assujeitamento que o 

próprio Cruz e Sousa se submete quanto ao uso da poesia européia como forma de 

eternização. 

Quando se metaforiza o branqueamento do negro, ocorre uma imbricação da 

memória da luta contra o racismo, no fílmico. É uma crítica à posição do negro que assume a 

posicão sujeito dos brancos. Cruz e Sousa é descendente de escravos alforriados, na mais 

plena miséria, tendo que "arrastar a calçola da vida", como fala no filme. Essa memória 

funciona como imbricação do político por esse eixo transversal que traz o preconceito da 

ideologia dominante colonialista branca, e que transpassa até os dias de hoje em nossa 

sociedade; passa do pré-feudalismo colonialista extrativista para a nossa desestruturada 

sociedade capitalista industrial. Esse eixo transversal traz a posicão sujeito afro-descendente, 

oprimida, expropriada da sua força de trabalho e da terra, seu meio de produção. 

A contradição em relação a esse sentido vem materializada na cena do "Bocudo", 

na qual Kadu Carneiro interpreta o poema Ódio Sagrado: 

 

"Ódio Sagrado" 

O meu ódio, meu ódio majestoso, 

Meu ódio santo puro e benfazejo, 

Unge-me a fonte com teu grande beijo, 

Torna-me humilde e torna-me orgulhoso. 

Humilde, com os humildes generoso, 

Orgulhoso com os seres sem desejo, 

Sem bondade, sem fé e sem lampejo 

                                                 
2 Triolé: poema de forma fixa, com estrofe(s) de oito versos em que o primeiro verso se repete como quarto e 

sétimo, e o segundo, como último 
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De sol fecundador e carinhoso. 

Ó meu ódio, meu lábaro bendito, 

Da min'alma agitado no infinito, 

Através de outros lábaros sagrados. 

Ódio são, ódio bom! Sê meu escudo 

Contra os vilões do amor, que inflamam tudo, 

Das sete torres dos mortais Pecados!  

(Cruz e Sousa apud Back. 2000, p.31) 

 

Esse texto constrói a tessitura pelo poema que imbrica o político, a revolta para a 

luta libertadora. O ódio como espada da luta, como forma de consciência política, lábaro 

sagrado. 

Fica claro que as condições de produção da poesia são importantes, mesmo 

quando ela tem um valor poético atemporal. Temos quase cinco minutos de cenas 

documentais que mostram por que essas palavras e não outras, nessa poesia. Ódio bom, ódio 

benjazejo, é o ódio contra os escravocratas. 

Aqui temos uma tessitura pelo contraste, e a passagem de uma cena agressiva para 

uma cena de paz, dá ritmo ao fílmico. 

A seguir a cena da missa profana. Corpos nus numa dança profana, poesia fílmica 

com o poeta no altar. 
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Nessa cena o poeta encarna o simbolismo, porque ele não só declama, como 

declama do lugar simbólico de que trata a poesia simbolista. A coroa de louros dá o efeito de 

que o poeta é também, o personagem da poesia. Ele está dentro dos Broquéis, constitui a 

imagem da poesia simbolista, é essa imagem que de algum modo é redundante, é reiteração. 

A Musa negra retorna justamente quando ele está mais doente. No fim da vida. 

Acompanhado de um canto triste. Sobrepondo o delírio da doença e a proximidade da morte à 

imagem de ancestralidade tem haver com o fim. Cruz e Sousa está se entregando para a mãe 

África, para a visão ancestral. Entrega-se para o onírico: assim como ele veio ao mundo, ele 

está voltando para suas origens. Com a mãe nua, com a musa pura. A canção Ioruba faz a 

tessitura para a imbricação à tecedura. A cena se passa frente ao mar, olhando para o leste, a 

África distante, a África onírica, abrindo um bloco de poesias do sonho utópico, desta 

impossível beleza. Aqui também há uma imbricação do político, no sentido da busca das 
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origens Ioruba, da etnia fundante da identidade negra. É a identidade. A tecedura com a 

origem étnica. 

Aqui temos o político do qual fala Clastres fala Clastres, o poder constituinte, não 

coercitivo e sim fundante. Ser o que é. Se identificar e constituir: Ioruba.  

A saída pela loucura, de Gavita, sua esposa, significa fuga desta prisão feita de 

ignorância e forjada pelo tempo, uma libertação similar àquela feita pelo sonho da arte, 

através da poesia, percurso feito por Cruz e Sousa. Na tessitura há um misto de cartas e 

poemas, nessa cena. Na tecedura ficam claras as condições de vida de todo um povo 

escravizado, que sofre e sofreu enclausurado na miséria. Vive uma vida limitada. Porém 

mesmo nestas condições adversas, floresce bela a poesia. Brota vida voluptuosa e veludosa do 

macio do dentro, do coração. A posicão sujeito é do negro no Brasil, no período abolicionista. 

Cartões postais fazem a tecedura com o acontecimento. Entram cartas, Gavita e Cruz e Sousa. 

Cartas costuram pela tessitura. Também entram poemas, com música da época, e imagens que 

o amor de Gavita, nua, pura, poesia, imagem e música numa dança. Uma carta da Gavita, de 

amor. Poesia de amor. Grande amor. 

Depois a fala de Cruz e Sousa, "Hei de morrer logo, mas hei de deixar nome, país 

de safardanas esta terra esta abaixo da merda e seu povo mais ainda." Uma das últimas cenas 

traz Cruz e Sousa dentro de um fosso, como se estivesse preso debatendo-se para sair. 

Olhando para a câmera.  

                           "O Emparedado", Cruz e Sousa 

[...] Mas,que importa tudo isso?!Qual é a cor da minha forma, do meu  
Sentir? 
Qual a cor da tempestade 
De dilacerações que me abala? Qual a de meus sonhos e gritos? 
Qual a dos meus desejos e febre? 
Artista?! Loucura! Pode isso ser se tu vens dessa longínqua região  
Desolada, Lá no fundo exótico dessa África sugestiva, gemente! 
Não! Não! Não! Não transporás os pórticos milenários da vasta edificação do mundo,  
Porque atrás de ti e adiante de ti não sei quantas gerações foram acumulando, 
acumulando pedra sobre pedra, pedra sobre pedra, que para aí estás agora o 
verdadeiro emparedado de uma raça. 
Se caminhares para a direita baterás e esbarrarás ansioso, aflito, numa 
parede horrendamente incomensurável de Egoísmos e Preconceitos! 
Se caminhares para a esquerda, outra parede, de Ciências e Críticas, mais alta do que 
a primeira, te mergulhará profundamente no espanto! 
Se caminhares para a frente, ainda nova parede, feita de despeitos e impotências, 
tremenda, de granito, broncamente se elevará ao auto! 
Se caminhares, enfim, para trás, ah! Ainda, uma derradeira parede, fechando tudo, 
fechando tudo horrível! - parede de imbecilidade e ignorância, te deixará num frio 
espasmo de terror absoluto... 
E, mais pedras, mais pedras se sobreporão às pedras já acumuladas, mais pedras, 
mais pedras...  
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Pedras dessas odiosas, caricatas fatigantes Civilizações e Sociedades... 
Mais pedras, mais pedras! E as estranhas paredes hão de subir -  
Longas, negras, terríficas! Hão de subir, subir, subir mudas, silenciosas, até as 
estrelas, deixando-te para sempre perdidamente alucinado e emparedado dentro do 
teu Sonho [...]. 

 

A cena final traz o poeta em pé em um imenso farol no mar. A música de fundo e 

imagens que vão entrando aos poucos, embaladas pela música da escola de samba: a apoteose 

na passarela Nego Querido. 

A partir daí o filme é efeito metalinguagem novamente, do mesmo modo que 

começou como metalinguagem, termina com metalinguagem, é um dizer sobre a obra do Cruz 

e Sousa. Ao fundo aparece uma Florianópolis de hoje com prédios. O poeta está num lugar de 

glória, em relação à cidade; perduram o símbolo, a personagem, um monumento, a figura 

ilustre. Aos poucos vai entrando, a imagem da escola de samba que é também um elemento 

contemporâneo e que o homenageia. Cruz e Sousa ficou para a história: o audiovisual  eleva o 

poeta à condição de monumento da história.  

O sorriso final do poeta é a certeza da consagração, ele não foi esquecido. O poeta 

fica de bem com a vida. O filme termina com seu sorriso. É como se o próprio filme tivesse 

construído para ele este sorriso, como sentido do fílmico por meio do cinematográfico.  
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6 CONCLUSÃO  

Nosso objetivo foi investigar a forma como o político está tecido no audiovisual.  

O dispositivo de análise que mobilizamos compõe-se pelas noções de Condições 

de Produção, Pré-construído, Formação Discursiva, Forma Sujeito/Posição sujeito, Tessitura e 

Tecedura, Imbricação Material e Discurso. Nosso recorte se fez na busca dos efeitos do 

político no discurso fílmico. 

Na perspectiva discursiva, o analista não trabalha numa posição neutra, ele não 

está fora da história e da ideologia, porém se coloca numa posição deslocada para 

compreender a produção de sentidos.  

Como diz Neckel (2010), a textualização fílmica tem um funcionamento 

particular, imbrica diferentes materialidades significantes e para entender essa imbricação 

buscamos os conceitos de tecedura e tessitura, o que nos permitiu relacionar o intra e o 

interdiscurso. 

Trabalhamos a descrição e a interpretação de dois filmes catarinenses nos quais o 

efeito do político se produz de diversas formas.  

Esses filmes A Novembrada, e Cruz e Sousa, o Poeta do Desterro fazem parte da 

produção cinematográfica catarinense contemporânea e por meio da análise discursiva 

pudemos mostrar que não há arte "neutra” e que o político se produz de variadas formas. 

Tivemos a oportunidade de mostrar duas dessas formas que se multiplicam na cinematografia 

brasileira e catarinense. 

Mostramos ainda o modo como a análise do discurso trata um material 

audiovisual no seu procedimento interpretativo e através dele identificamos o lugar do 

político nessa materialidade específica que é o filme. 

Na análise do filme A Novembrada, começamos pela identificação de quatro 

diferentes posições do sujeito: o sujeito estudante, o sujeito jornalista, o sujeito do movimento 

popular e o sujeito da ditadura. Para a perspectiva discursiva interessa o gesto de interpretação 

fílmica do evento político "Novembrada", pois essa interpretação é que constitui as posições 

do sujeito aqui elencadas em uma relação com o evento. Neste caso da interpretação do filme, 

tratamos como um acontecimento discursivo e não social ou político. O acontecimento 
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político a "Novembrada" provavelmente teve na sua constituição outros tantos 

atravessamentos, mas nós não estamos dando conta desse acontecimento, mas sim do gesto de 

interpretação que o filme faz do acontecimento. Perguntamo-nos: como o filme trabalha no 

seu tecido articulando a memória a essas posições, como produz essa interpretação? Há, como 

vimos, pelo menos duas formas materiais que se articulam, uma relativa ao filme ficção e 

outra relativa ao documentário.  

Nessa imbricação se articulam duas materialidades diferentes tanto no nível do 

intradiscurso quanto no nível do interdiscurso: Por um lado, o documento vem do discurso 

jornalístico, vem de todo um modo de recortar a realidade relacionando-a aos fatos. Por outro 

lado, o material ficcional vem de outro discurso, não tem a ver com o discurso que 

documenta, tem a ver sim com o discurso artístico. Ao articular essas duas memórias, esses 

dois tecidos, consegue-se recriar com efeito de veracidade o acontecimento, fazendo parecer 

que o filme está mostrando o próprio acontecimento.  

Esse efeito do político produzido por esse filme, não está baseado somente no 

tema, que é político, mas na forma dessa imbricação que produz para o político o efeito de 

veracidade. Essa narrativa de ficção entrecortada de documentário, com fotografias da época a 

partir do jornalístico, traz para dentro do filme o efeito documental do discurso jornalístico, 

aproveita-se desse. O evento "Novembrada" trouxe na sua causa a luta pela democracia, que 

ainda está em "pauta", assim na medida em que se produz um efeito de veracidade para o 

evento político por meio da interpretação fílmica, fortalece uma posição política. O gesto 

político de imbricar o jornalístico com o fílmico para produzir o efeito de veracidade adere ao 

próprio político que estava sendo defendido por aquelas posições que foram marcadas no 

fílmico. Uma coisa é alimentada pela outra, e contribui na construção do que se pode chamar 

de uma identidade catarinense.  

A análise do discurso, por sua vez, constitui um dispositivo analítico que permitiu 

compreender o gesto de interpretação que o filme produz do evento Novembrada. Com isso 

recortamos esse corpus audiovisual para compreender, por esse recorte, como foram feitos 

esses dois gestos de interpretação da realidade. O recorte que fizemos foi possível por meio da 

mobilização das noções já apontadas anteriormente.  Outras possibilidades de investimento  

de analise se abrem. 

No filme A Novembrada é muito mais intenso o discurso “sobre” do que em Cruz 

e Sousa, o poeta do Desterro. A conseqüência disso é que o segundo filme não tem efeito de 
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documentário, ou, esse efeito é quase nulo. Não se assume a posição de construir um discurso 

“sobre”, ao contrário, procura-se fazer a obra poética falar, sem precisar falar sobre a obra.  

Em A Novembrada, ao contrário, assume-se explicitamente através de uma voz 

em off ou de fotografias jornalísticas da época, um lugar de interpretação do evento político. 

Fala-se sobre o evento político de um certo modo. Assume-se a posição de dar unidade, de 

falar sobre o evento político por meio do cinematográfico. Podemos dizer que essa constitui-

se na posição-sujeito documentarista, posição que se autoriza a uma interpretação marcada. 

Nos dois filmes há gestos de interpretação diferentes e, portanto, posições diferentes. A 

posição do sujeito diretor em relação ao discurso “sobre” é bem diferente em um e em outro.  

Essas análises, portanto, trazem subsídio para pensarmos no documentário de uma 

perspectiva discursiva. Lançamos mão de muito mais do que a forma. Nossa abordagem 

ultrapassa também o conteúdo, a temática. 

Permite estabelecer um critério discursivo para refletir sobre o documentário, e 

esse critério tem a ver com o grau de aproximação com um discurso “sobre”. Quanto mais 

determinante é essa posição de sujeito que faz um discurso “sobre”, maior é o efeito de 

documentário. 

 No caso de Cruz e Sousa, o poeta do Desterro, temos um exemplo de um 

documento produzido sobre uma obra, com baixo grau de assunção dessa posição-sujeito do 

discurso “sobre” e, por conseqüência, o efeito de documentário é bem menor do que no filme 

A Novembrada. Com isso se estabelece um critério para se pensar no documentário do ponto 

de vista do discurso. 

Para finalizar gostaríamos, ainda, de relacionar a materialidade dos documentos 

que originaram as interpretações fílmicas aqui analisadas, com o tipo de interpretação 

produzida. Ou seja, no caso do filme, A Novembrada, o documento de origem é um material 

jornalístico, enquanto que no caso de Cruz e Sousa, o poeta do Desterro, o material de 

origem é uma obra poética. Assim, o gesto de interpretação fílmica corresponde a essa 

materialidade, redobrando-a no tecido audiovisual. O discurso “sobre” já está na matéria que 

origina o filme A Novembrada, assim como o discurso artístico já está na matéria que origina 

o filme Cruz e Sousa, o poeta do Desterro.  

Podemos, então, concluir que o efeito de fechamento do discurso cinematográfico, 

através da imbricação material, produz um fílmico passível de identidade pelo interlocutor 

catarinense.  
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