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Resumo: A presente pesquisa busca analisar a relação entre a memória de 
cineastas com as narrativas de filmes brasileiros contemporâneos sobre o 
regime civil-militar ocorrido no país entre os anos de 1964 e 1985 e a forma 
como o período é representado. O objetivo é avaliar como essas produções 
podem contribuir para a disseminação de memórias individuais e atuar na 
reformulação da memória sobre a nação. Em primeiro lugar, o problema nos 
remete aos interesses dos realizadores em relatar memórias, suas ou de 
terceiros, suas relações com os processos políticos, seus interesses individuais e 
coletivos, os meios que decidiram contar a história e quais são as questões 
sobre a ditadura que são transmitidas nos filmes. Em seguida, através de uma 
interpretação da arte cinematográfica, o trabalho busca compreender como tais 
memórias individuais podem se tornar importantes para a legitimação ou 
contestação dos discursos hegemônicos que permeiam a memória social. A 
metodologia do trabalho contou com entrevistas com os cineastas e com a 
análise das obras, que além sobre questões referentes à narrativa, também 
levou em consideração a produção e a circulação dos trabalhos. Foram 
escolhidos os longas-metragens Cabra-cega, de Toni Venturini (2005) e Quase 
Dois Irmãos, de Lúcia Murat (2005).  
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Cinema e memória: representações sobre a ditadura 

A presente pesquisa busca analisar a relação entre a narrativa de filmes 

brasileiros contemporâneos sobre a ditadura civil-militar, que ocorreu entre 
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juventudes. 
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1964 e 1985, e a memória de seus diretores. O objetivo é perceber como as suas 

trajetórias influenciaram as suas escolhas em retratar o período e os motivos 

que os levaram a trabalhar o tema atualmente. Foram selecionados os filmes 

Cabra-cega, de Toni Venturi (2005) e Quase Dois Irmãos, de Lúcia Murat 

(2005), por terem sido lançados no mesmo dia, além de tratarem de diferentes 

aspectos sobre a ditadura, mas a partir da perspectiva de jovens. Também 

foram selecionados por serem de ficção e não-comerciais. A metodologia do 

trabalho contou com a análise de alguns pontos da narrativa, produção e 

circulação dos filmes, pautada por entrevistas realizadas com os diretores Toni 

Venturi e Lúcia Murat2.  

Principalmente a partir dos anos 1990, o cinema brasileiro apresentou 

diversos filmes com o tema da ditadura, em que diferentes discursos entram em 

conflito ou legitimam as versões mais evidenciadas sobre o período, no âmbito 

político e social. Esta relação entre ficção e realidade aponta diversas formas de 

dar sentido à vida, principalmente no que diz respeito às tentativas de 

ressignificar o passado e a memória social.  

Há uma constante tensão pela memória do período. A memória é 

compreendida como um processo de negociação entre aqueles que detêm o 

poder de comunicá-la – em diferentes versões – e aqueles que se propõem a 

ouvi-la. Neste sentido, a memória também é representação, e está no jogo da 

representância, termo utilizado por Paul Ricouer (2007), para designar a 

expectativa ligada ao conhecimento histórico das construções que se 

constituem reconstruções do curso passado dos acontecimentos” (Ibidem, 

289). Assim, não existem memórias unicamente verdadeiras ou falsas, mas 

discursos resultados de reelaborações, que envolvem diferentes processos 

individuais. Refletir sobre memória conota imediatamente refletir também 

sobre “silenciamento”, “esquecimento” e “verdade”, condições presentes na 

memória evidenciada e que também estão em tensão. Assim, compreender o 

que está invisível é tentar interpretar os diversos significados que as memórias 

hegemônicas ressaltam. Evidenciar certos pontos de vista referentes ao 

passado, dando mais atenção a determinadas questões, traz em suas entrelinhas 

diversos discursos e subjetividades relacionados a representações e às formas 

                                                             
2A discussão teórica apresentada neste trabalho é resultado dos estudos desenvolvidos para a 
minha dissertação de mestrado. 
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como são tematizados e tipificados diversos momentos e agentes sociais. Neste 

sentido, a memória não é algo estático e imutável, a memória é resultado dos 

processos de luta pela significação do passado, em que a memória social acaba 

sendo influenciada por fragmentos da realidade, pautada pelo momento 

temporal em que se encontra, que são reproduzidos em diversos meios, como o 

cinema. 

Com o uso da imagem, a memória passou a ter formas, fisionomias e cores 

visualmente universais. A imagem registra, representa, aproxima da realidade e 

daquilo que os olhos estão acostumados a ver. De alguma forma, a imagem 

condiciona e limita a imaginação, universalizando determinados pontos de 

vista, mas em contrapartida é também resultado da relação com o sujeito. Neste 

sentido, a relação entre memória e cinema é resultado do contexto e da 

importância que a imagem possui na sociedade. Atualmente, vivemos numa 

sociedade visual. A imagem faz parte da composição social e está presente em 

todos os lugares. Sendo assim, é possível a constituição icônica da memória 

(Ibidem) a partir da utilização de pinturas, desenhos, fotos e vídeos para 

comprovar, mitificar, exemplificar, traduzir e trazer aos sentidos uma ideia do 

que é o passado, isto é, uma forma de ver o passado.  

Deste modo, as narrativas produzidas a partir de memórias individuais são 

utilizadas para reformulação da memória social. “Cada memória individual é 

um ponto de vista sobre a memória coletiva” (Halbwachs 1990, 51) e estas 

memórias têm a possibilidade de reformular as histórias e de ajudar a sociedade 

no processo de elaboração da forma como se entende o passado e a ideia sobre 

a nação. Seguindo as sugestões de Anderson (1983),  a nação é entendida como 

um “espaço” em que as pessoas compartilham coisas em comum, mesmo que 

existam diversos estranhamentos e não se possa ter a noção da totalidade do 

que é a nação. A nação é constituída por sentimentos construídos, a partir de 

diversas narrativas que buscam criar alguns vínculos entre próximos, mas 

também entre aqueles que estão distantes, e influenciam na formulação de 

identidades. Pensamos a identidade a partir da sugestão de Marcon (2005, 51), 

“como retórica de identificação e diferença, como um processo de negociação e 

que se narra”. Portanto, pensar o passado da nação é compreender que distintos 

grupos se apropriam de diferentes versões sobre esse passado, que não é 



Danielle Parfentieff de Noronha 

396 
 

homogêneo (Bhabha 1998) e encontram nas diferentes formas de produzir 

narrativas, maneiras de aparecer e tentar se sobrepor às outras versões.   

Quando se trata de trazer questões relacionadas à memória da ditadura 

civil-militar são conotados sentimentos que envolvem silenciamento, 

esquecimento, e, ainda, ressentimento e perdão, que estão também 

relacionados com a forma com a qual o Brasil passou do governo autoritário 

para o “democrático”, sem punições, e com a imposição de versões que 

minimizaram as atrocidades e as diversas violências que foram cometidas nesse 

período.  Desta forma, o testemunho no cinema é utilizado como uma forma de 

“representação do passado por narrativas, artifícios retóricos, colocação em 

imagens” (Ricoeur 2007, 170), que ativa uma memória com o objetivo de não 

esquecer, de não silenciar. No geral, este testemunho está relacionado com a 

própria memória do autor – em que os filmes podem fazer referência a sua 

experiência ou a de alguém próximo. Além disso, a representação do período 

autoritário nos filmes está veiculada a diversas escolhas estéticas e ideológicas. 

A complexidade do cinema está desde a opção entre o que está dentro do 

quadro ou fora dele até a seleção e sequências das cenas na montagem. Espera-

se do espectador, um público cultural e socialmente determinado, a 

compreensão da imagem em movimento e do som, que levem à identificação 

com os personagens e o espaço, gerando uma participação afetiva no mundo 

representado (Xavier 2008). 

 

Cabra-cega: o contato com a dor do outro 

O longa-metragem Cabra-cega tem como narrativa central a história de 

três personagens: Tiago (Leonardo Medeiros), Rosa (Débora Duboc) e Pedro 

(Michel Bercovitch). Três militantes responsáveis por diferentes trabalhos 

numa organização de esquerda que luta contra a ditadura civil-militar: Tiago é 

comandante de um grupo da luta armada, Rosa auxilia a organização e Pedro é 

arquiteto e simpatizante da causa, mas não pega em armas nem participa de 

ações. O foco principal do filme é refletir sobre os dramas individuais dos 

militantes, tendo as questões políticas da ditadura apenas como pano de fundo. 

Durante uma emboscada armada pela polícia, Tiago é ferido e é levado 

para um “aparelho” - nome que era dado aos locais onde os guerrilheiros se 

refugiavam por um tempo. O aparelho é o apartamento de Pedro, onde Tiago 
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conhece Rosa, a pessoa responsável por cuidar dele e por ser o seu contato com 

o mundo exterior. Neste momento, a organização está num momento difícil e 

estudava uma forma de retornar à luta política. Com o passar do tempo, Tiago 

começa a ficar preocupado com a sua segurança, adotando um comportamento 

estranho e se questionando se Pedro não seria um traidor. 

Há o contato com diferentes tipos de militantes e, ao mesmo tempo, com 

diversos pontos de vista sobre o mesmo objeto. Grande parte da trama se 

desenrola dentro do apartamento de Pedro – opção necessária, primeiramente, 

por questões orçamentárias – quando é possível se aproximar do “interior” de 

Tiago. Neste momento, somos levados a conhecer os seus sonhos, medos e 

esperanças, tendo a possibilidade de ver o lado mais subjetivo de sua 

personalidade. Nos situamos no ano em que o filme ocorre devido a divulgação 

da morte de Carlos Lamarca, no sertão da Bahia, em 1971. 

Nesse mesmo período, no início da década de 1970, o diretor do filme, 

Toni Venturi, 57, estava no colegial. Segundo ele, possuía muita consciência do 

que estava acontecendo no país, porém não se envolveu em nenhuma forma de 

resistência política. A situação de opressão lhe era clara, pois também vinha de 

uma família de professores que não estava alheia a realidade do Brasil. Porém, 

por mais que ele não tivesse tido nenhuma relação com a resistência, as 

questões políticas e sociais brasileiras foram foco de seu interesse.  

Como a situação no país estava muito difícil, o diretor Toni Venturi 

resolveu, voluntariamente, sair do país nos anos 1970. Morou 10 anos no 

Canadá, onde teve contato com diversos exilados chilenos e brasileiros. Entre 

eles, muitos tiveram envolvimento direto com a resistência política e, a partir 

destes encontros, o diretor passou a conhecer mais o outro lado do que estava 

acontecendo no país. Nos anos 1980, Venturi voltou ao Brasil decidido a fazer o 

seu primeiro filme, a cinebiografia de Carlos Prestes, Velho – A história de Luiz 

Carlos Prestes (1997), e, segundo ele, mergulhou ainda mais na história política 

brasileira.  

Prestes fazia parte do Partido Comunista Brasileiro - PCB, que não apoiava 

a luta armada. Por esse motivo, o tema foi pouco focado no documentário, 

entretanto era de grande interesse de Venturi. Foi nesta perspectiva que nasceu 

a ideia de filmar Cabra-cega, “para fazer um mergulho mais profundo no tema 

[da luta armada]”. Venturi explica que os personagens de Cabra-cega foram 
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inspirados em muitas histórias que ele considera reais. Renato Tapajós, cineasta 

que foi militante da Ala Vermelha – PcdoB-AV, entrou em contato com Venturi 

com um roteiro de ficção sobre a luta armada e, por mais que ele tenha gostado 

do roteiro, Venturi sugeriu que eles fizessem juntos um documentário sobre os 

militantes que sobreviveram. Para realizar este documentário, eles mapearam 

55 militantes da luta armada que tinham reconstruído as suas vidas. Destes, 15 

aceitaram falar e 11 foram entrevistados. No final, o documentário No olho do 

furacão (2003), que foi desenvolvido para a televisão, ficou com quatro 

personagens. 

A partir desse material de pesquisa, Venturi e o roteirista Di Moretti 

desenvolveram o roteiro que originou o filme Cabra-cega. Segundo o diretor, 

basicamente, o roteiro nasce de duas fontes: do argumento de Fernando 

Bonassi e das diversas histórias dos 11 personagens entrevistados para o 

documentário No olho do furacão. Conforme acredita Venturi, todas as 

referências do filme são reais, mas cada personagem foi construído a partir de 

características de diferentes pessoas. Numa entrevista publicada no site oficial 

do filme e reproduzida em outro veículo, Venturi ainda cita que a “relação 

pessoal com o Carlos Eugênio Paz, codinome Clemente, o único dirigente da 

Ação Libertadora Nacional - ALN que não foi morto ou preso e hoje vive no 

Rio, foi uma das principais fontes para a criação do personagem principal, 

Tiago”.  

Cabra-cega optou em utilizar metáforas para compor a sua narrativa e o 

áudio é um recurso importante para ajudar a contar a história. Por mais que 

tenhamos três personagens dentro de um mesmo universo, o filme tem como 

marca o isolamento e a solidão. Este isolamento pode ser interpretado como 

uma metáfora sobre a situação dos grupos que lutaram contra a ditadura. 

Aqueles que lutaram contra o regime estavam isolados – não tinham apoio da 

sociedade, nem mesmo entre os diferentes grupos de oposição.  

A partir de elementos técnicos e artísticos, o filme busca remeter àquele 

passado, como no momento em que Tiago ouve músicas que, atualmente, são 

ativadas para representar os anos 1960/1970. Pontos-chaves relacionados à 

ditadura também encontram espaço na narrativa, como a violência da 

repressão, representada pela tortura de uma companheira da organização de 

Tiago. Nua e de rosto coberto, simboliza a humilhação e a dor de tantas pessoas 
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que passaram pela mesma situação e foram, de alguma forma, silenciadas. O 

curioso desta cena é que a tortura é realizada por homens sem uniformes, o que 

nos dá a sensação de que falta deixar mais claro sobre quem se tratava. 

O filme recebeu prêmios em festivais e criticas favoráveis. Venturi 

acredita que a obra também teve uma resposta positiva do público. Segundo 

dados da Agência Nacional do Cinema - Ancine, o filme fez cerca de 28 mil 

espectadores e passou em oito salas do país. Venturi complementa que a obra 

teve boa carreira em vídeo e chegou a passar na TV Globo, durante a 

madrugada. Cabra-cega foi lançado no mesmo dia que Quase dois irmãos e, para 

Venturi, esta fato prejudicou os dois filmes, que poderiam ter tido mais público 

caso tivessem estreado em dias diferentes. 

 

Quase dois irmãos: a relação entre o passado e o presente 

Quase dois irmãos traz em sua narrativa questões antagônicas da sociedade 

brasileira: passado e presente; ricos e pobres; brancos e negros. Temas que com 

frequência são revisitados pelo cinema para discutir as relações de desigualdade 

e trazer um discurso sobre a nação. A história do filme acontece no Rio de 

Janeiro e se apoia na relação entre Miguel (Brunno Abrahão, Caco Ciocler e 

Werner Schünemann), branco e de classe média, e Jorge (Pablo Ricardo Belo, 

Flávio Bauraqui e Antônio Pompêo), negro e morador de um morro carioca.  

A narrativa da obra se desenrola a partir desta relação em três momentos 

bastante distintos: 1957, 1970 e 2004. O primeiro momento é durante a 

infância. A amizade entre eles nasceu ainda quando crianças, em 1957, 

aproximada pela afeição de seus pais. O pai de Miguel era apaixonado por 

samba e o de Jorge, um sambista que morava no morro. Já em 1970, na 

juventude, se encontram no presídio de Ilha Grande, sendo Miguel, preso 

político, e Jorge, preso comum. Em 2004, se reencontram novamente na cadeia, 

mas Miguel na posição de senador e Jorge, de novo retido, como líder do 

Comando Vermelho – CV, uma organização “criminosa” do país. O motivo do 

encontro é uma proposta social que Miguel oferece a Jorge para ajudar o morro. 

Aqui, a divergência entre favela e classe média é realçada pela relação que a 

filha de Miguel mantém com um traficante da favela.  

A narrativa do filme não é trabalhada de forma linear. Utiliza-se de 

flashbacks, que intercalam diferentes tempos do passado e do presente. A 
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fotografia do filme, desempenhada por Jacob Solitrenick, ABC, ajuda a 

demarcar as épocas. Quando se trata de 1957 temos uma luz mais amarelada, 

que nos remete ao antigo, já em 1970, a iluminação traz tons mais escuros, 

principalmente o azul.  

O roteiro de Quase dois irmãos é assinado por Paulo Lins, escritor de 

Cidade de Deus, e por Lúcia Murat, que tem em sua biografia diversas obras que 

tratam da política brasileira, sendo muitas delas sobre a ditadura. Foi uma das 

primeiras a lançar um filme sobre esta temática que tivesse em sua forma um 

objetivo de denúncia: Que bom te ver viva, em 1989, poucos anos após o término 

do regime. Já em Quase dois irmãos, buscou apresentar a relação favela e classe 

média da década de 1950, passando pela ditadura, até os dias atuais, mesclando 

as duas realidades.  

Murat entrou na faculdade em 1967, quando os movimentos estudantis 

começavam a se organizar. Segunda a diretora, era um momento em que os 

estudantes realizavam muitas passeatas e reafirmavam um discurso contra os 

militares. Logo depois, em 1968, Murat já participava do diretório da 

universidade como representante de turma. Foi presa pela primeira vez no 

congresso que os estudantes realizaram em Ibiúna, interior de São Paulo. Como 

a prisão aconteceu antes da promulgação do AI-53, e ela era de classe média, seu 

pai conseguiu fazer com que saísse da prisão, onde ficou retida por cerca de 10 

dias. 

A diretora conta que naquele momento já era previsto que os militares 

iriam realizar alguma ação para diminuir ainda mais as possibilidades de ação 

dos movimentos contra a ditadura. Murat militava na Dissidência Estudantil da 

Guanabara e um pouco antes do AI-5 saiu de casa e entrou na clandestinidade. 

É novamente presa em março de 1971, no Rio de Janeiro. Foi torturada por dois 

meses e meio no Destacamento de Operações de Informações - Centro de 

Operações de Defesa Interna – DOI-CODI, quando perdeu a sensibilidade em 

uma das pernas. Nessa ocasião, ficou presa por três anos e meio. 

                                                             
3 O AI-5 foi promulgado em 13 de dezembro de 1968 com o objetivo de impedir o avanço 
“comunista” e preservar o interesse da “revolução”, como os militares chamavam o golpe de 64. 
Foi considerado “o golpe dentro do golpe”. A implementação do AI-5, dentre as mudanças que 
previa, deu plenos poderes ao governo, decretou recesso ao Congresso Nacional, às 
Assembleias Legislativas e às Câmaras de Vereadores; aumentou os mecanismos de censura a 
todos os meios de comunicação e arte e instaurou de vez a prática da tortura e a “caça aos 
comunistas”. O fim AI-5 ocorreu em dezembro de 1978. 
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A história que envolve a relação de Miguel e Jorge no presídio da Ilha 

Grande é baseada em fatos que Lúcia considera reais. Em primeiro lugar, é 

preciso pontuar que, nesse momento, o Brasil negava a existência de presos 

políticos no país. Este fato resultou no enquadramento de assaltantes e 

sequestradores sem engajamento político na Lei de Segurança Nacional - LSN, 

de 1969, além de também fazer com que o preso político passasse a ser visto 

pela sociedade como “marginal”. Porém, os presos políticos reivindicavam 

tratamento diferenciado e, para alcançar este objetivo, fizeram diversas ações 

como greves de fome. Em segundo lugar, há uma versão que associa a relação 

entre presos políticos e presos comuns com a criação do crime organizado no 

Rio de Janeiro, algo que percebemos ser defendido por Murat durante a 

narrativa do filme e ela também menciona esta questão na entrevista. 

Para fazer a história de Quase dois irmãos, Murat conta que se inspirou em 

acontecimentos com pessoas próximas a ela. No caso da narrativa sobre a 

ditadura, além de suas próprias experiências, seu marido estava preso na Ilha 

Grande e, por mais que ela estivesse longe, no presídio feminino de Bangu, teve 

contato com a história e a situação dos presos políticos do local. Algumas 

questões representadas no filme, como as reivindicações, a greve de fome, a 

forma como os presos políticos se organizavam e se relacionavam com os 

presos comuns – com maior exposição para as diferenças entre eles – são 

baseados em narrativas consideradas reais sobre esse período. 

Sobre o presente, a partir dos anos 2000, a diretora acredita que o contato 

da juventude da classe média com a favela começou a existir de forma mais 

efetiva. A cineasta conheceu histórias de filhos de amigos que subiam o morro 

para ir aos bailes funk e até casos de alguns que se relacionaram com 

traficantes. Por mais que o discurso de Murat seja para evidenciar as diferenças 

sociais – muito relacionadas a cor – a forma como a favela é representada no 

filme ajuda a legitimar o imaginário existente em torno dela.  

O morro de Quase dois irmãos está sempre em tensão. Seja pelo convívio 

com a polícia corrupta ou pelo conf lito interno entre diferentes grupos, que 

estão sempre armados e não hesitam em matar. Contra a vontade dos pais, a 

filha de Miguel sobe frequentemente o morro para ir aos bailes e encontrar com 

um traficante com quem mantém uma relação. Ao longo da narrativa sofre 

diversos tipos de violências, mas nenhuma capaz de afastá-la desta realidade. 
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Até o momento que acontece o que parecia ser inevitável. No final, a moça 

branca de classe média é violentada e, o discurso de seu pai sobre os perigos do 

morro, reafir mado. 

Trata-se de um filme que apresenta uma visão sobre as mudanças 

culturais, sociais, comportamentais, econômicas e políticas da sociedade 

brasileira de 1950 até os dias atuais, em que visivelmente a posição do pobre e 

negro não é associada a nenhuma alteração positiva. A ditadura civil -militar é 

apresentada a partir da luta pelo reconhecimento do preso político, nos 

trazendo mais um olhar possível de trabalhar com o tema. 

 Quase dois irmãos é um filme de baixo orçamento e foi filmado em 2003. 

Como já apontamos, o trabalho foi lançado no mesmo dia de Cabra-cega. Foi O 

14° filme nacional mais visto de 2005. Ocupou 23 salas e atingiu um público de 

quase 60 mil espectadores. A obra ganhou alguns prêmios, como o de melhor 

direção e melhor ator, para Flávio Bauraqui, no Festival do Rio. Segundo a 

diretora, teve uma boa recepção por parte do público. Murat ainda compartilha 

uma curiosidade, o filme é comercializado no mercado pirata como Tropa de 

Elite 3. 

 

Considerações finais  

O cinema se apresenta como um espaço possível de discussão política. De 

diferentes formas, a partir de pontos de vista distintos, os dois filmes buscam 

questionar os discursos dominantes sobre a ditadura, trazendo a tona memórias 

reprimidas que, de alguma maneira, estão relacionadas com as próprias 

memórias de seus diretores. Mesmo tratando de histórias diferentes, os filmes 

se relacionam ao situar as narrativas a partir de fatos mais concretos da história 

do país, seja por acontecer no momento da morte de Mariguella ou por levantar 

a questão dos presos políticos.  

Outra questão que merece atenção é a significação da palavra verdade, 

compreendida como um campo político tenso, que se encontra em constante 

movimento e que não pode ser entendida como algo do passado que aguarda 

ser resgatado, mas algo que está em constante construção. Ambos trabalham 

em torna da ideia de verdade e realidade sobre o período e se utilizam de signos 

e símbolos já ratificados no imaginário social sobre esses anos para ressignificá-

los e atuar na memória social. 
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A temática dos filmes tem ligação direta com as memórias e trajetórias dos 

diretores, mesmo que não estejam ligadas diretamente com as suas memórias 

pessoais. Por mais que, por exemplo, Venturi não tenha sofrido torturas físicas, 

trouxe esta questão para a sua narrativa. A tortura significa uma dor que não foi 

punida e se torna um importante signo para demonstrar outras versões sobre o 

período. Toni Venturi, que não fez parte de nenhum grupo da luta armada, 

também foi atingido pelo governo autoritário e o caminho que resolveu seguir 

para se afastar da repressão, acabou por aproximá-lo mais desta questão, sendo 

a arte a forma que encontrou de se manifestar.  

Já Lúcia Murat, que sofreu na pele a violência máxima da repressão, busca 

em suas memórias o principal tema de seus filmes. Como ela mencionou, Quase 

dois irmãos não trata diretamente de algo que tenha acontecido com ela, mas 

com pessoas próximas. A partir de uma parte, um olhar para uma história, traz 

em torno da narrativa um a grande relação com o todo e com a sua própria 

trajetória. Como ela demonstrou no filme Que bom te ver viva (1989) , foi 

preciso encontrar “o difícil equilíbrio entre não conseguir esquecer e continuar 

vivendo”. Neste sentido, o cinema se tornou uma forma de manifestar a sua 

versão. Assim, memórias individuais complementam e auxiliam no 

entendimento e na forma como a sociedade compartilha o passado, uma vez 

que elas começam a ser transmitidas e reproduzidas. 
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