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RESUMO Neste artigo, analisamos o filme Marighella (2019), uma cinebiografia do
guerrilheiro comunista brasileiro Carlos Marighella (1911-1969), a fim de entender a
representacdo do revoluciondrio, sabendo que a obra é um produto da O2 Filmes e da
Globo Filmes, empresas de maior capital no campo cinematografico brasileiro. Com
base nas premissas de que as obras audiovisuais expressam visdes de mundo especificas
e que estas tém relacio com o grupo produtor, argumentamos que, embora Marighella
diga respeito a um famoso revoluciondrio, a narrativa cinematografica expressa um
discurso anti-revoluciondrio, que o coloca, inclusive, como terrorista. Argumentamos
também que o faz reproduzindo o estilo que o grupo produtor em questio tornou
hegemoénico na representacdo da violéncia no cinema brasileiro, a saber, o estilo do
‘naturalismo cruel’. Discutimos, por isso, as implicacées dessa estética na trama,
interrogando quais os efeitos que ela tem na representacio do revoluciondrio e da
violéncia, bem como na construc¢io do ponto de vista narrativo e do discurso politico.

PALAVRAS-CHAVE Marighella; representacio; revoluciondrio; estética da violéncia;
naturalismo cruel; capital.

Neste artigo, discutiremos a representacio do personagem
revolucionario no longa-metragem ficcional Marighella (2019), uma
cinebiografia do guerrilheiro comunista brasileiro Carlos Marighella
(1911-1969), que retrata o periodo entre 1964-1969. Trata-se, portanto,
dos seus ultimos cinco anos de vida, momento em que, diante do golpe
de Estado empresarial-militar de 1964, Marighella rompe com o Partido
Comunista Brasileiro e adere a luta armada como forma de combate a
ditadura. O problema central de nossa andlise diz respeito ao fato de
Marighella ser uma coproducio entre a Globo Filmes e a O2 Filmes,
expoentes do grande capital, cuja associacido ja tem uma historia no
cinema brasileiro, remontando, pelo menos, a Cidade de Deus (2002). A
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questdo que nos fazemos ¢, entdo: quais as implicacoes da apropriacio
da figura do revolucionario por este setor da producio cinematografica?
Porque é que a cinebiografia em questio reproduz o “naturalismo cruel”
(Ramos 2002), entendido, como veremos, como um estilo hegemdnico
dos filmes de ac¢io produzidos pela associacio das duas companhias e
gerador de uma repulsa para com a violéncia e situacoes de exasperacio
em geral? Finalmente, como é que essa estética, que também passou por
Tropa de elite (2007), impacta na construcdo do discurso politico do
personagem Carlos Marighella e também da narrativa como um todo?

Para responder a tais perguntas, tomamos como premissas duas ideias. A
primeira, como bem apontou Ismail Xavier (1997), diz que a
neutralidade do olhar é uma ilusio e, por conseguinte, que toda
representacao traz consigo uma série de julgamentos a respeito daquilo
que ela di a ver. A segunda nos lembra que o conteado de um filme é
uma expressao da “articulacdo entre o grupo produtor de arte, sua
consciéncia, sua inser¢ao na sociedade, e a evolucio da estrutura social
como um todo” (Bernardet 2005). Por isso, analisar uma obra
cinematografica também significa tentar identificar a compreensio que
uma determinada forma de consciéncia (a do grande capital, no caso)
tem da realidade que ela articula em forma de discurso.

Com base em tais pressupostos, gostariamos de argumentar que, embora
traga a representacio de um personagem revolucionario, o filme
Marighella constr6oi um discurso que se contrapoe as acoes de Carlos
Marighella e da Alian¢a Libertadora Nacional (ALN) ao justificar o
predicado de terrorista dado aos guerrilheiros." A partir de uma estética
naturalista cruel, a obra estabelece uma equivaléncia entre as violéncias
estatal e revoluciondria, reduz o guerrilheiro ao papel de pai para
enfatizar uma tonalidade emotiva e justifica (reproduzindo) a alcunha
de ‘terrorista’ dada aos revolucionarios pelos torturadores.

Para demonstrar nossa proposi¢io, comec¢aremos com algumas
consideracdbes metodologicas, para depois fazermos uma breve
exposicdo das companhias produtoras até o momento de sua associagio
na criacdo do grande sucesso Cidade de Deus (2002), filme-marco no

! A Alianca Libertadora Nacional (ALN) foi um dos grupos de combate armado a ditadura empresarial-militar
instaurada no Brasil em 1964. De orientagdo marxista-leninista, a organizagio esteve ativa entre 1967 e 1974,
realizando expropriacoes de bancos para financiar a luta e sequestros de figuras politicas em troca da
libertacio de revolucionarios presos.
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estabelecimento do ‘naturalismo cruel’ como estética hegemonica na
representacdo da violéncia no cinema brasileiro dos anos 2000. Em
seguida, passaremos a analisar esse estilo para vermos como ele ¢
reproduzido no filme Marighella. Em um terceiro momento,
abordaremos os desdobramentos dessa estética nas questoes da trama,
isto €, como ela contribui para gerar uma repulsa a violéncia como um
todo, criando um polo de identificacio com Marighella, ndo enquanto
revolucionario, mas como um pai que explica ao filho as razdes de sua
auséncia. Por fim, mostraremos como essa estrutura discursiva entre pai
e filho ndo s6 dialoga com o tom emotivo da narrativa, mas justifica o
predicado de ‘terrorista’ atribuido aos revolucionarios, operando
distor¢des na posicdo politico-ideoldgica de Carlos Marighella e
adequando-a, justamente, a visio do grupo Globo sobre o contexto
ditatorial dos anos de 1960.

Consideracoes sobre o método

O interesse deste estudo estd em entender as implica¢des da apropriacao
da representacdo do revoluciondrio pelo grande capital. Logo, nos
centramos na investigacao das relacdes entre sujeito produtor e seus
discursos acerca da realidade, mediadas pela sua consciéncia e insercio
na sociedade — como citamos, junto com Jean-Claude Bernardet, acima.
A fim de justificar o uso dessa metodologia e tentar apontar seu alcance
analitico, trazemos, brevemente, para este artigo duas obras
cinematograficas: On vous parle du Brésil: Carlos Marighella (1970),
documentirio sobre Carlos Marighella realizado um ano apo6s a sua
morte, e Judas e o messias negro (2021), uma cinebiografia de Fred
Hampton, militante revolucionario do Partido dos Panteras Negras.

No primeiro caso, de acordo com Martinelli Filho (2022), o filme foi
solicitado a Chris Marker pelo Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematografica (ICAIC). Conhecido pela proximidade ideoldgica ao
movimento socialista internacional, pela militincia na Segunda Guerra
Mundial ao lado da resisténcia antifascista e por uma producio
cinematografica engajada politica e esteticamente, o cineasta francés se
associou a uma institui¢cio cinematografica da Revolu¢ao Cubana para
realizar uma obra sobre o guerrilheiro brasileiro. Enquanto resultado
desta interacdo, On vous parle du Brésil tem seu conteddo marcado
politicamente. Isso se evidencia na montagem dinamica, no estilo
proximo a outros movimentos cinematograficos de vanguarda do
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mesmo periodo, como o grupo Dziga Vertov, mas também por haver um
narrador explicito que apresenta Carlos Marighella, suas teses e conduta
militante a partir da exposicio de fatos histéricos e relatos de
companheiros de luta. A perspectiva narrativa da obra se coloca ao lado
do personagem que ela representa, implicando, por exemplo, a
condenag¢io sumaria e imediata da Ditadura dos Generais (que governou
0 Brasil entre 1964 e 1985) e da tortura como método sistemdtico de
manutencao desse sistema.

No segundo caso, temos um longa-metragem ficcional estadunidense
que foi viabilizado a partir da associacao entre quatro empresas de
pequeno e médio porte, com um vVviés politico acentuado na luta
antirracista. Dentre elas, a MACRO ¢ a produtora de maior envergadura
e explicitamente dedicada a producio de filmes que representem “a voz
e as perspectivas das pessoas negras.”” Ou seja, o esquema de producio
que possibilitou a realizacio de Judas e o messias negro é estruturado com
base em uma série de agentes engajados nas lutas sociais por meio da
realizacdo audiovisual, tanto que uma das diretrizes fundamentais para a
feitura do filme foi tentar ao maximo fugir do financiamento das majors
para garantir uma menor influéncia do capital na criag¢do artistica — a
Warner Bros. Pictures entrou apenas no final como distribuidora, nio se
envolveu no processo de produciao do filme. Embora tenha um estilo
naturalista parecido com o de Marighella, a obra estadunidense
encontrou formas de representar o personagem revolucionario sem o
condenar, antes expondo sua ideologia, ainda que se colocando de
maneira reticente a ela. A forma utilizada foi a incorporacao de discursos
politicos feitos aos militantes do Partido, aos cidadios nas ruas e as
organizacoes opositoras, com o objetivo de criar aliancas. Tentou-se
manter a perspectiva politica do sujeito representado.

Como podemos perceber, os filmes expressam os interesses e valores,
seja em seu teor formal seja em seu proprio discurso politico, da
articulacdo entre os realizadores e seus vinculos com a questio da
revolucao. Por um lado, temos Chris Marker com um envolvimento mais
imediato aos movimentos revoluciondrios; por outro, temos o0s
produtores de Judas e o messias negro com um interesse mais especifico
na pauta antirracista, mas mantendo uma certa distincia da posic¢io

* Conforme informagdes extraidas do website da empresa. Acessado em 23 de junho de 2023.
https://www.staymacro.com/about.
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revolucionaria. Sendo Marighella uma coproducio entre duas empresas
do grande capital cinematografico brasileiro, inclusive uma delas com
um papel importante na ditadura, como explico abaixo, interessa
investigar como a perspectiva politica desses agentes estd presente no
filme. De tal sorte, esperamos ter justificado a importancia de nos
debrucarmos sobre este contexto antes de iniciarmos a analise filmica
propriamente dita.

Os produtores

Como dissemos acima, Marighella ¢ uma coproducio da O2 Filmes com
a Globo Filmes. Esta, por sua vez, ¢ o braco cinematografico do Grupo
Globo, o maior conglomerado de midia da América Latina. Como se sabe,
a Globo apoiou institucionalmente o golpe de Estado de 1964 que
derrubou o presidente Joao Goulart e instalou uma ditadura empresarial-
militar, da qual ela mesma fazia parte da configuracao do poder. A razao
desse apoio, segundo declaracdes da propria empresa, foi a necessidade
de “manutencido da democracia e, depois, para conter a irrupc¢ao da
guerrilha urbana”, da qual Carlos Marighella, o sujeito historico, era o
maior expoente.’ Note-se que, para o Grupo Globo, revolucionarios e
democracia apareciam em polos opostos. Todavia, mais de 50 anos se
passaram, e hoje a corporacdo busca limpar seu passado autoritario e
construir uma imagem progressista, especialmente para se contrapor
(pelo menos, em parte) ao terror do bolsonarismo. Tal discurso pode ser
verificado sobretudo nas altimas telenovelas da TV Globo, mas também
em suas coprodug¢oes cinematograficas recentes, como Bacurau (2019)
e Medida proviséria (2022).

A 02 Filmes, em sua conformacao atual, existe desde 1992, tendo sido
originalmente uma agéncia de publicidade cuja estreia em longas-
metragens se deu com Domésticas (2001). Obteria um reconhecimento
mais amplo com Cidade de Deus, filme indicado ao Oscar, em 2003. Dali
em diante, a O2 e a Globo desdobraram o tema das favelas nas séries
Cidade dos homens (2002-2005) e Antdnia (2006-2007), ambas exibidas
na TV Globo; para cinema, produziram juntas filmes como Cidade dos

*Trecho extraido do editorial da Globo, publicado em 31 de agosto de 2013, em que o 6rgio admitiu ter
apoiado o golpe e o regime militar, além de ter considerado esse gesto um erro. O Globo. 2013. “Apoio
editorial ao golpe de 64 foi um erro.” Acessado em 23 de junho de 2023.
https://oglobo.globo.com/politica/apoio-editorial-ao-golpe-de-64-foi-um-erro-9771604.
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homens (2007). O foco, como se verifica, oscila entre favela e violéncia,
nicho tematico que garantiu as empresas a dominagdo sobre o cinema
brasileiro, no sentido de terem estabelecido um paradigma hegemonico
na forma de representar tais assuntos, como analisaremos de seguida.

O “naturalismo cruel”

O elemento-chave para entender a influéncia que Cidade de Deus teve
sobre a producio posterior tem sido a ideia de “naturalismo cruel”.
Quando Fernao Ramos (2002) cunhou esta expressio, tinha em mente a
producio da “retomada” de modo geral.* O autor avancou a seguinte
definicao:

Em sua gama diversa, esse “naturalismo cruel” pode ser definido pelo prazer que
toma a narrativa em deter-se na imagem da exasperacdo ou da agonia. Sao
constantes os longos planos dedicados a representacio de berros ou momentos
de crise existencial. A exasperacio dramaitica é mostrada em detalhe e
exagerada ao extremo, para além da motivacio realista. O deboche, os
personagens sordidos, os risos histéricos sdo representados em destaque, de
modo lento e prolongado. A imagem da miséria, da sujeira, a acio dramdtica em
ambientes fechados e abafados (como prisdes ou favelas) surgem de modo
recorrente. Mortes, sangue, acdOes com requintes cruéis de violéncia sio
exibidos em toda sua crueza. Essa imagem constitui-se segundo uma estratégia
que eleva a intensidade ao limite da agressio ao espectador. O naturalismo cruel
incomoda, agride, provoca constrangimento e considera esse constrangimento
um trunfo. (Ramos 2002, 14)

O termo cruel, nesse contexto, indica a representacao da exasperacio. O
exemplo classico disso é a cena em que Zé Pequeno (Leandro Firmino),
em Cidade de Deus, induz Filé com Fritas (Darlan Cunha), uma crianca
de aproximadamente 10 anos, a assassinar outra crianca de sua idade,
para se provar valente ao grupo de traficantes. Fernao Ramos classificou
essa cena como sendo de “um puro sadismo agressivo” (Ramos 2002,
21). Ja a ideia de naturalismo pode ter que ver com dois aspectos: o
primeiro, presente no artigo de Ivana Bentes (2007), é o da circunscri¢io

* A ‘Retomada’ é concebida como o periodo de tempo entre a promulgagio da Lei do Audiovisual, em 1993,
até a consolidagido da Ancine em 2003. Por parte da critica e da historiografia, é aceito que o primeiro filme
dessa geracio foi Carlota Joaquina: Princesa do Brazil (1995) e que o apice, foi Cidade de Deus (2002). Veja-
se Oricchio (2003) e Ikeda (2022).
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da violéncia a favela sem que suas causas ou a estrutura que a engendra
sejam trazidas a luz. O segundo é a alta carga emotiva dessas
representacoes — os choros, o desespero — expressoes de uma
afetividade bastante aflorada.

Na cena citada, a cAimera na mio treme o tempo todo, como que para
reproduzir, pelo movimento, o nervosismo tanto do personagem que
tem a arma na mao quanto o dos que a tém apontada para si. Hd uma
dimensio corporal inegavel no trabalho da cimera e, por extensao,
também dos atores, que reproduzem de maneira verossimil o desespero.
Essa alta dose de emotividade e identificagido tem relagcio com o “Método
Fatima Toledo” de preparacdo de atores, usado para que o ator possa
“entender e chegar a niveis emocionais altos, advindos de experiéncias
pessoais do proprio participante, as quais o mesmo pode até
desconhecer”, com o objetivo de que “a verdade deixe de ser mera
acreditacio e sim uma plena vivéncia” (Queiroz 2019, 71-72). Quer isso
dizer que, no contexto desse naturalismo, o ator ndo tem uma fé cénica;
pelo contrario, ele vive, de fato, o personagem, sente o que ele sente.
Essa estratégia estética refor¢a uma logica de transparéncia, no sentido
dado por Ismail Xavier, significando um “efeito-janela, quando se
favorece a relacido intensa do espectador com o mundo visado pela
camera” (Xavier 2019, 9). Com esse tipo de atuac¢io, se busca ocultar ao
maximo que se vé um filme, construindo uma maior aproximacio e
identificacdo emocional do espectador com o conteudo visto.

S6 que, de modo geral, essa busca por um alto engajamento emocional
nio se refere apenas a atuacido. Na verdade, ela diz respeito a linguagem
como um todo, seja no trabalho da camera, que adquire corporeidade, se
portando como um personagem na cena, seja na montagem, que,
operando de acordo com as regras de continuidade da decupagem
classica, se faz invisivel, como se convencionou chama-la. Essa
caracteristica dialoga com a teoria da performance, que estuda,
justamente, as diferentes formas que um filme tem para afetar o
espectador; por outras palavras, essa abordagem estuda a “distribuicao
constantemente flutuante de graus de intensidade entre duas séries de
imagens” (Del Rio 2008, 15) e considera o filme como um corpo que se
relaciona afetivamente com o corpo de quem assiste. Entdo, a
contraposicio de momentos de contemplacio com momentos de
violéncia ou desespero se configuram como dois eventos afetivo-
performativos distintos, cada um com uma afetividade particular. Enfim,
Cidade de Deus e os filmes que partilham do naturalismo cruel afetam o
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publico, por meio de uma identificacdo extrema, através de momentos
de choque. Esse estilo chegaria em niveis ainda mais cruéis em Tropa de
elite, mas dessa vez tendo como eixo organizador da narrativa o
personagem Capitao Nascimento.

Se, em Cidade de Deus, Buscapé (Alexandre Rodrigues) era o narrador, e
o naturalismo cruel correspondia supostamente a sua posicio na
estrutura social ali representada (morador da favela, embora nio fosse
um criminoso, antes alguém que vendia fotos exclusivas para um jornal),
em Tropa de elite, Capitdo Nascimento narra sua historia como oficial da
policia, que sobe os morros cariocas para matar e torturar em nome do
Estado, com a desculpa de combater o trifico de drogas e o crime
organizado. Antes, tinhamos um personagem que ambicionava ascender
socialmente e sair da favela; agora, temos um personagem que entra no
territorio favelizado para aterrorizar. Em linhas gerais, de acordo com
Eduardo Morettin, Marcos Napolitano e Fernando Seliprandy (2021), o
filme de José Padilha reabilita a figura do torturador, o transforma em
um homem sob pressao, com problemas pessoais e familiares, que faz as
vezes de justiceiro a servico da sociedade e dos cidadios de bem -
sobretudo porque suas vitimas nio sio consideradas presos politicos.
Até por isso, se tornaram classicas as cenas de tortura, com tapas no
rosto, sufocamentos com sacos plasticos na cabeca e cabos de vassoura
enfiados no anus de personagens pretos, pobres e favelados, em um
clima de tensio permanente. E um naturalismo que, tal como disse
Fernio Ramos, busca agredir e constranger, exacerbar a violéncia para a
tornar repulsiva.

Marighella se coloca em continuidade com essa vertente do cinema
brasileiro contemporaneo. Em termos de estilo, veremos que o filme
reproduz o naturalismo cruel, e, em sua estrutura narrativa, recorre
também ao personagem-narrador. Marighella, o revolucionirio
comunista, se filia a uma tradi¢io de narradores que vem desde Buscapé,
o rapaz negro da favela que aspirava ser fotojornalista, e passa pelo
Capitao Nascimento, o torturador redimido. Mas a questao que importa
é: 0 que significa esse naturalismo cruel, que gera uma espécie de repulsa,
em Marighella?

®Para um aprofundamento do tema das representacdes da ditadura no cinema brasileiro, ver Leme (2013).
A autora analisa filmes realizados a partir do contexto da anistia, de 1979 até 2006, e discute temas como
tortura, representacio da direita, de revolucionarios e dos chamados apoliticos.
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A reproducao de um estilo

O primeiro aspecto de aproximacao de Marighella com esse conjunto de
filmes a que nos vimos referindo ¢ o naturalismo cruel. Tal como em
Cidade de Deus, em Marighella, quando o guerrilheiro Jorge (Jorge Paz)
¢ capturado pela repressao, ele é levado a um galpao e é torturado. A
cena tem um desenrolar muito semelhante aquela citada por Fernio
Ramos em termos de estilo. Filmou-se em plano sequéncia toda a
dindmica da agressdo, inclusive com passagens pelos ambientes
envolventes. A cimera, que age como um corpo, fica posicionada da
perspectiva dos torturadores e, em steadicam, reproduz o desespero por
meio de movimentos tensos, se detendo na dor, na violéncia e no
choque. Vemos Jorge sendo espancado e depois eletrocutado para,
enfim, ser morto com um golpe de cano de aco na testa, tnico momento
em que a camera estabiliza, em um plano do personagem nu e
ensanguentado, morto no chdo. A cena mostra a brutalidade e o cinismo
do personagem Lucio (Bruno Gagliasso), equivalente do famoso
torturador Sérgio Paranhos Fleury, que di o golpe mortal no
revoluciondrio e diz “l4 se vai mais um patriota”.® A cena traz aquilo que
Fernio Ramos assinalava como o detalhamento da exasperacio, além da
motivacado realista.

Imagem 1: Fotograma de Marighella referente a cena em que Jorge (Jorge Paz) é torturado. | Fonte: © Paris
Filmes & Downtown Filmes.

¢ Sérgio Paranhos Fleury (1933-1979) foi delegado do Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) de
Sio Paulo durante a Ditadura Militar no Brasil. E reconhecido como um dos maiores torturadores do periodo,
sendo um dos responsaveis pelo assassinato de Carlos Marighella.
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Em relacido a Tropa de elite, a aproximacao se da sobretudo por duas
cenas: primeiro, quando Lucio, apds ter matado um jovem negro, da dois
tapas no rosto de outro rapaz negro, que testemunhava o assassinato,
manda-o fugir e, entdo, lhe di dois tiros pelas costas. A outra cena ¢
quando Lucio, com os outros policiais, invade a livraria dos padres
dominicanos — aliados de Marighella (Seu Jorge) — e o delegado desfere
mais alguns tapas no rosto de um frei que reza desesperadamente com
medo. Ambas as cenas lembram aquelas em que Wagner Moura, no papel
de Capitao Nascimento, torturava os rapazes das favelas cariocas em
busca de informagdes — como naquela cena clissica em que ele ameaca
um jovem negro com um cabo de vassoura enquanto procura pelo Baiano
(Fabio Lago). Marighella reproduz essa estetizacdo da tortura, mas a
associa negativamente aos policiais, que sdo os antagonistas.

Where's the rest of my money?

Imagem 2: Fotograma de Marighella em que Lucio agride um rapaz negro. | Fonte: © Paris Filmes &
Downtown Filmes.

Contudo, se retomarmos a cena classica de Cidade de Deus, lembraremos
que havia uma arma entre Filé com Fritas, que a segurava, e 0s outros
dois meninos, para quem ela estava apontada. Se era violento assistir a
duas criancas chorando desesperadas diante da morte, também era
vertiginoso testemunhar um menino de 10 anos apavorado a ponto de
assassinar alguém. A repulsa que se causa, por meio da violéncia no
naturalismo cruel, vale para os dois lados da arma. Em Marighella, o
mesmo gesto que causa repulsa aos policiais por meio da representacao
detalhada da tortura também torna repulsivo o lugar do torturado, ou
seja, o signo repulsivo da violéncia contamina os dois sujeitos. Esse gesto
de agressao se expressa no uso enfatico de longos planos-sequéncia, com
a camera em movimento pelo espaco, cuja montagem acontece no
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interior dos planos-sequéncia, sem corte. E pela propria movimentacio
da camera e pelos reenquadramentos que eventualmente ela fard que se
expressa a intensidade da cena.

Além dos momentos de tortura, também nas cenas de tiroteio e de
grande violéncia, o plano longo é a forma discursiva predominante para
narrar os acontecimentos. Estd presente desde o plano inicial do filme,
do assalto ao trem, passando pelo tiroteio em frente ao banco que
acabara de ser expropriado pelos revolucionarios ou ainda na troca de
tiros entre policiais e guerrilheiros, apds a emboscada armada em um
apartamento que servia como ponto de encontro dos militantes. A
camera se coloca como mais um personagem nha acdo e, pela
corporeidade que adquire, com o uso do chamado chicote (no caso,
panordmicas laterais ripidas), dd conta da representacdo da atitude
desesperada dos guerrilheiros, que, vinculados a violéncia, também
causam repulsa. Percebe-se que a violéncia, em si e como um todo, é
tratada de maneira repulsiva, ji que afeta pelo choque. Mas se tanto os
revolucionarios, como os torturadores, representam sujeitos repulsivos,
uma vez que aglutinados sob o signo da violéncia, qual é aquele que gera
uma afetividade da identificacao?

Se considerarmos que a camera, apenas em momentos mais
contemplativos, tem uma postura diferente, ou seja, ela estabiliza e
observa os personagens, veremos que essas ocasides sdo pontuais.
Podemos citar os trés momentos em que a voz de Marighella se sobrepoe
as imagens. Tanto a cAmera quanto a banda sonora se complementam
para criar uma dinidmica de aproximacido, em um modo de afetar
contrario ao choque proporcionado pela faceta cruel do naturalismo,
conforme demonstramos com Fernio Ramos acima. O gesto de
identificacdo ¢ ainda mais acentuado porque nesses momentos O
narrador se torna explicito: o protagonista se assume como um
personagem-narrador e temos, entao, momentos de reflexividade, em
que Marighella se posiciona em rela¢io ao contetido da narrativa.

Pai ou revolucionario: quem narra Marighella?

O fato de haver essa cisao entre o Marighella-personagem e o Marighella-
narrador é importante, porque nos ajuda a compreender a politica do
discurso construido. Ja nas duas primeiras cenas do filme se assiste aos
dois modos de representacao de Marighella. Na primeira, passada no ano
de 1968, em que os guerrilheiros expropriam o armamento do trem, ele
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grita palavras de ordem. A narrativa, entdo, retrocede a 1964 para
mostrar a relacio entre pai e filho, como ocorreu a separacao e suas
motivacoes politicas. Em seguida, ha um salto temporal e a narrativa
retorna a 1968, quando ¢ formada a guerrilha urbana e eles iniciam suas
acoes. Por meio dessa elipse temporal, é ocultado todo o periodo entre
os anos de 1964 e 1968 e, mais importante, Marighella narra a separacao
entre pai e filho por causa de sua militincia politica.

Com esses gestos de intervencao ativa na conduc¢ao da narrativa, o
narrador se coloca em evidéncia e reafirma que é a partir de sua
perspectiva que a historia serd contada. Nesse sentido, pode-se dizer que
o personagem focal é Marighella, ou seja, o foco narrativo é ele mesmo.
De acordo com autores da narratologia, a focalizagdo diz respeito a
subjetividade da narrativa, “aquilo que pode saber o personagem” (Jost
e Gaudreault 2009, 177), sem que seja necessario vermos tudo e somente
o que ele vé. Enquanto foco narrativo, se descobre o que Marighella sabe
e se vé um pouco mais do que ele poderia ter visto — fatos aos quais ele
poderia ter acesso por meio de relatos de terceiros (como as cenas dos
militares). No mesmo sentido, Marighella também é o narrador das
imagens: é ele quem fornece o ponto de vista da cimera. Francois Jost e
André Gaudreault utilizam o termo ocularizagdo para se referirem aquilo
que a cdmera vé/mostra. De acordo com as categorias que o semi6logo
francés e o tedrico canadiano propoem, a camera ¢ guiada pelo proprio
Marighella, mas nao enquanto personagem do tempo presente das acoes
encenadas. Pelo contrario, é o narrador, localizado em um futuro
indefinido em relagdo as imagens, antes de sua morte, que justifica a
atuacio da camera, sendo a plataforma para seu ponto de vista.

Se analisarmos mais de perto o contetdo da narragao, perceberemos que
a reflexividade se faz por meio de uma distancia temporal do narrador
em relacao aos fatos: ele esta em um tempo posterior, no futuro. Hi um
plano, pouco antes do protagonista ser assassinado, que mostra o
envelope com as fitas enderecadas a Carlinhos (Renato Assuncio e
Francisco Matheus Bacelar de Aradjo) na mesa de Clara (Adriana
Esteves), sua esposa. A dltima gravagio, podemos supor, é aquela que
acontece na cena imediatamente anterior ao telefonema que Marighella
faz aos padres combinando o encontro onde serd morto. Neste
momento, o personagem esta sozinho em um quarto escuro, sentado no
chio. Ele acabara de receber comprimidos de cianeto de Branco (Luiz
Carlos Vasconcelos), para usar caso fosse apanhado pela policia. Os dois
pareciam convencidos de que o cerco estava fechando e de que
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perderiam a luta. E, portanto, desse lugar discursivo que o narrador se
coloca: ele narra, do futuro, suas experiéncias como revolucionario ao
filho para justificar os motivos de sua auséncia, ja estando na iminéncia
da derrota de sua luta e, portanto, relativizando suas escolhas — como fica
explicito ao dizer que “escolheu um caminho que julgou valer a pena”,
mas “talvez o tempo diga que estava errado”.

Imagem 3: Fotograma de Marighella que elucida o momento de gravacdo do dudio que norteia a narrativa.
Fonte: © Paris Filmes & Downtown Filmes.

Os trés monologos de Marighella que norteiam a narrativa e se
sobrepdem as imagens, acontecem, respectivamente, na segunda cena
do filme, quando o protagonista e seu filho, Carlinhos, estio na praia e
ocorre a separac¢io; em seguida, no encerramento de uma sequéncia que
mostra os guerrilheiros abandonando os estudos, o trabalho e a familia,
onde vemos Marighella em um quarto, se despindo para tomar banho; e,
por fim, na cena da morte do her6i, apos ter passado uma noite com sua
esposa, quando ele caminha em direcdo ao carro onde sera fuzilado. Na
primeira fala, ele diz ao filho: “vocé cresceu sem mim, eu queria tentar
te dizer porqué”. As imagens mostram pai e filho, ainda pequeno,
brincando no mar, enquanto o texto fala de um momento em que esse
filho ja cresceu — evidéncia, portanto, de um narrador em um tempo
posterior aos fatos da narrativa. Em termos de modo de filmar, a camera
atua como um corpo meio submerso na agua, reiterando a sensorialidade
ja apontada acima, mas assumindo uma postura ainda mais enfatica, no
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“

sentido de exacerbar uma dimensio hiptica, ou seja, de buscar “a
valoriza¢io de texturas dos objetos filmados muito de perto [que]
buscaria uma espécie de ativacio do tato” (Vieira Junior 2020, 83). Até
o som reflete essa busca, mudando de textura conforme a camera
submerge ou emerge da 4gua, ou seja, novamente, a corporeidade é
reforcada. O narrador que rememora suas lembrancas se coloca como
um corpo na cena.

Na segunda fala, Marighella explica ao filho sua luta contra a ditadura e
justifica o motivo de sua auséncia com duas razdes: “quanto mais longe
eu estivesse de vocé, mais seguro vocé estaria” e “ndo estar com vocé, é
lutar por um mundo melhor para vocé”. As imagens mostram o pai, como
dissemos, se despindo e tomando banho, e a montagem nos leva a
Carlinhos, na praia, com olhar distante — reiterando a sensorialidade
desses momentos mais contemplativos em que a voz sobreposta é usada.
Na terceira, Marighella acaba de se despedir de sua esposa e parte ao
encontro dos padres. A fala diz que, mesmo nio tendo podido se
reencontrar com o filho, ele o ensinou o que precisava: ser “amoroso,
leal e honesto”. As imagens mostram o protagonista chegando a rua do
encontro, entrando no carro, percebendo a emboscada e se vendo
cercado por policiais armados para, enfim, ser fuzilado. A cena ¢é
montada, como poucas vezes ao longo do filme, a partir de raccords da
perspectiva de Marighella, com planos e contraplanos, mas sempre
enfocando as impressoes do protagonista.

H4 dois regimes de narra¢do: um que se vincula a violéncia e mostra os
guerrilheiros trocando tiros com a policia ou sendo torturados, e outro
em que hd um tom mais reflexivo. O primeiro, que resume as acoes de
Marighella enquanto revolucionario, causa uma certa repulsa pelo
detalhamento da dor e exasperacido. O segundo, que mostra o heroi
enquanto pai, cria uma identificacdo com o narrador. Inclusive, é como
pai que ele narra as experiéncias de violéncia, as cenas de assalto e troca
de tiro, e até por isso a tonalidade emotiva, numa estética do excesso, do
desespero, que envolve gritos e choros. Marighella, o narrador, se dirige
aum rapaz de quinze anos; nessa estrutura temos uma interlocu¢ao entre
pai e filho em que nido se busca construir um discurso politico-
ideoldgico, mas antes, como o protagonista diz, explicar ao filho as
raz0es de sua auséncia — uma comunica¢io que afeta pela sensibilidade.

A perspectiva da camera, que corresponde ao ponto de vista de
Marighella no tempo das gravacoes das fitas, tem uma postura corporea
que se reafirma sempre em planos-sequéncia que se movimentam no
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espaco da cena. Essa forma de participacdo coloca o espectador em
condicdoes de experimentar a situagdo encenada, tal como um
personagem. De acordo com a narracao de Marighella, a posicao do
espectador ¢ andloga a de Carlinhos: ambos recebem a mensagem do
personagem-narrador. Em determinado momento, quando a ALN sofre
sua primeira baixa, Marighella diz, quase chorando, que s6 tem a oferecer
dor, tortura e morte, e que, a partir dali, serd apenas terror. E nessa
tonalidade que dali em diante serao narradas as imagens dos
revolucionarios, com exce¢io dos momentos de contemplacio e de
narracio explicita, cenas em que o protagonista desempenha o papel de
pai. Para lembrar a critica de Glauber Rocha ao cinema classico, “mais
uma vez o paternalismo é o método de compreensao para uma linguagem
de lagrimas ou de mudo sofrimento” (Rocha 2004, 64), de modo que se
articula um discurso que nega o polo da violéncia (composto por
policiais e revolucionarios) e gera empatia com o pai. Mesmo que se
entenda a violéncia revoluciondria como uma reagdo a ditadura, ela é
colocada como uma atitude infantil, errada e suicida — Jorge (Herson
Capri), o jornalista, utiliza tais termos na terceira sequéncia do filme.

H4, nesse sentido, como que uma redencio do hero6i via atuacio paterna,
pois como se verifica, embora os atos revolucionarios, a violéncia, os
tiroteios e a repressao estejam presentes, em linhas gerais, o filme narra
a historia que Marighella contou ao filho — via gravagdes em fitas —, com
as razoes por ter estado ausente, sem que isso o tenha impedido de lhe
transmitir bons valores, o que o redime no final. Esta faceta privada da
vida do personagem funciona como polo de identificacao, uma vez que
o revoluciondrio é ambiguo e cheio de contradicoes. Inclusive, o
protagonista comeca a se distanciar de suas convic¢des revoluciondrias
ao longo do filme, conforme eles vao sofrendo sucessivas baixas. A frase
que marca essa transformac¢ao do personagem ¢é quando ele diz a Branco
que nao tém forgas para suportar o revide do exército apos o sequestro
do embaixador — ac¢do revoluciondria que mostra a distincia entre os
dois. Marighella, como um pai diante da possibilidade de assistir a morte
de seus filhos, hesita em suas convicgoes.

De volta a anilise da montagem, o periodo entre 1964 e 1968 é ocultado
via elipse temporal. Esses anos sao aqueles que marcaram os debates de
Carlos Marighella com o PCB (Partido Comunista Brasileiro), o
acirramento de suas divergéncias e, por fim, sua expulsio da
organizacdo. Todo esse processo, em que suas convic¢oes politicas
seriam expostas, ¢ sintetizado na terceira sequéncia do filme, onde
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Marighella discute com Jorge. Na cena, o jornalista, apesar de sua frieza,
¢ representado como homem ponderado e racional, ao passo que o
revolucionario ¢ mostrado como sendo guiado por uma fé injustificada
no povo — que ndo adere a luta armada — e por uma emotividade
irracional que sdo expressas sobretudo na forma naturalista cruel da
narracao, pela encenacao da tortura e das mortes em tiroteio, em suma,
da acdo desesperada. Hd uma indignac¢do de fundo politico no diidlogo
entre os dois, mas até por se dirigir ao filho, Marighella trata a questio
do ponto de vista pessoal, argumentando que nao serd mais preso, nem
torturado. Esse lugar discursivo paterno e emotivo tem consequéncias
na representacao politica de Marighella.

Revolucionario?

Por diversas vezes ao longo do filme termos relacionados com
democracia, ditadura, nacionalismo, patriotismo, terrorismo, revolugao
e correlatos sio enunciados. Mas como interpretid-los? Em termos de
nacionalismo/patriotismo, aparentemente todos os brasileiros (desde o
chefe da repressio até Marighella) o sio. E um elemento que os
revolucionarios fazem questio de enfatizar, e que Lucio também lembra
ao se contrapor aos estadunidenses na cena em que eles selam o acordo
de cooperacio total. Repressores e guerrilheiros lutam em nome de uma
nacao e essa disputa se da ao redor da no¢ido de terrorismo.

H4 uma sequéncia emblematica, apds a expropriacio do banco, quando
Marighella e Branco concedem uma entrevista ao jornal francés. Essa
cena ¢ montada em alternincia com o momento em que Lucio
interrompe a palestra do capitio americano (Brian Townes) aos
militares brasileiros em um estabulo. Na entrevista, Marighella expoe
suas diversas teses: “nao houve reacdao ao golpe de 1964 porque as
liderancas foram covardes”, “o povo se levantara em armas quando a
midia for desamordacgada”, “eles tém apoio dos imperialistas, no6s temos
convicc¢ao da nossa luta”. Em contrapartida, o americano diz que se deve
quebrar o espirito dos guerrilheiros, como que sugerindo o uso de
tortura — alids, a montagem intercala a face inexpressiva dos militares
brasileiros com a cara de um cavalo. Lacio interrompe a conversa para
dizer que “o terrorista tem um nome” e, entao, ele os apresenta a
Marighella, que, por sua vez, afirma ao jornal que o povo se levantara
quando souber que eles — os membros da ALN — estdo lutando.
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A montagem volta para o estibulo, onde Lucio diz que o revolucionario
deve aparecer na midia, mas jamais como um revolucionario, antes como
um terrorista. Em seguida, hd o momento em que o jornalista pergunta a
Marighella sua orientagio ideoldgica dentro do marxismo (maoismo,
trotskismo ou leninismo) e ele responde que é brasileiro. Por fim, Ltcio
reafirma o poder da repressio sobre a midia (mostrada como agente
passivo), dizendo que os guerrilheiros serdo publicizados, mas sequndo
os termos da censura. Enfim, por meio da montagem alternada, busca-se
contrapor discursos e criar uma simetria, os torturadores tentam afirmar
uma visao da ALN enquanto terroristas e Branco e Marighella, na
entrevista, defendem o lado justo da luta. Instala-se uma disputa de
narrativas: o Estado, via coercdo da midia, assume o objetivo de difundir
um Marighella-terrorista e os revoluciondrios tentam expressar seu
ponto de vista através de meios precarios (a midia aliada internacional e
a transmissdo clandestina de seu manifesto na radio).

No decorrer da sequéncia, mostram-se diversos cartazes e capas de
revista com o rosto de Marighella, retratando-o como terrorista. Uma
dessas capas reproduz uma edicao da Veja, de 20 de novembro de 1968,
em que se exibe uma fotografia de corpo inteiro de Carlos Marighella
com o texto “procura-se” embaixo. Busca-se mostrar a reacao
preocupada de Clara e Carlinhos, aqueles que nao estio envolvidos no
conflito. Em resposta, os militantes da ALN, sobretudo na figura de
Humberto (Humberto Carrdo), planejam assassinar o capitdo
americano, a¢do a qual o padre (Henrique Vieira) se opoe, dizendo que
tal ato seria apenas violéncia gratuita. Humberto ¢ mostrado como um
revolucionario rebelde: nio é apresentado nem como pai, nem como
filho, nem como trabalhador, nem como estudante — apenas como um
“comunista branco ateu” por Marighella. Ele tem a postura mais violenta
do grupo, causando uma desidentificacio com o personagem, que, no
fim, mata o agente estrangeiro em frente a seu filho, e, com isso, sela o
acordo de apoio total entre repressao e imperialismo, mostrado como
motivo da derrota da luta armada.

ApoOs o assassinato do agente estadunidense, um dos militantes é preso,
torturado e entrega seus companheiros. Dois dos trés que o
encontrariam no local sio mortos. A repressio mostra sua forca. Nesse
momento, os revolucionarios cedem e aceitam o predicado de terroristas
para si: Marighella, quase chorando, olha para a camera e diz “é
terrorismo mesmo”. No plano seguinte, Humberto atira uma granada ao
edificio da embaixada estadunidense. E importante assinalar que o filme
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ndo nega a representacdo dos revoluciondrios como terroristas; pelo
contrario, ela é reafirmada, e o que se tenta ¢é justificar essa posicio, por
meio do discurso do Marighella-narrador ao filho. A forma de o fazer é
através do naturalismo cruel (olho por olho), que expressa a exasperagio
da situacio e, diga-se, a emotividade que supostamente levou os
guerrilheiros a seus atos.

Imagem 4: Fotograma de Marighella referente ao momento em que os guerrilheiros entram na légica do
terror. | Fonte: © Paris Filmes & Downtown Filmes.

Uma vez que os revolucionarios sao representados como terroristas, fica
também justificada a atuacdo da repressio policial. Juntos, eles
constroem, como dissemos, um polo marcado pela violéncia, e sio
mostrados de modo a gerar repulsao, constrangimento e afastamento na
logica do naturalismo cruel. Apenas seu nacionalismo € considerado
positivo, e somente pela oposi¢cio que fazem ao imperialismo. Nesse
sentido, retomamos a cena da entrevista, quando o reporter questiona
Marighella a respeito de sua ideologia marxista e ele responde que ¢
brasileiro. Na entrevista real, o revoluciondrio tera dito um pouco mais:

Eu sou o que a pratica revolucionaria realizada no contexto brasileiro fez de
mim. No6s seguimos nosso proprio caminho e se chegamos a pontos de vista
iguais aos de Mao, Ho Chi Minh, Fidel Castro, Guevara, etc., nio foi pelo nosso
desejo. (...) Marxista-leninista. Mas ndo ‘ortodoxa’, como dizem. Nds nio
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seguimos nem seguiremos jamais, mesmo ap6s a tomada do poder, nenhuma
ortodoxia. Ortodoxia é negécio de igreja.”

O que se vé é que todas as referéncias comunistas de Marighella sio
excluidas de sua fala no filme. As razdes sio duas: coloci-lo
simplesmente como um nacionalista facilita a identificacao, ao passo que
0 que se almeja é justamente criar o distanciamento das ideologias
revolucionarias, de modo que o personagem construido adquire uma
faceta contraditoria: enquanto pai e nacionalista do campo democratico,
ele é representado positivamente; porém, quando assume a sua faceta
revolucioniria, ele é um terrorista e se iguala, por meio da violéncia, aos
repressores do Estado.

O momento em que se prefere a figura paterna em detrimento do
revolucionario é bem claro; acontece na sequéncia em que Jorge diz a
Humberto que é pai de familia, que tem esposa e trés filhos. Depois disso,
Humberto muda a forma como antes olhava para o companheiro, até
entao em tom de gozacao. No desenrolar, Jorge sai para comprar cigarros
e quando volta Humberto estd na entrada do prédio cercado por
policiais. Os guerrilheiros se véem, mas Jorge nio tem como reagir para
auxiliar o colega, ele estd desarmado. Humberto faz entdo um discurso,
dizendo para Jorge ir embora, largar a vida de revolucionario e cuidar da
familia. Em seguida, ele levanta sua arma e ¢ alvejado pelos policiais.

Nesse sentido, ¢ interessante perceber que a familia é a razdo da queda
dos guerrilheiros dali em diante. Marighella cai justamente ao entrar em
contato com o filho, que estava na Bahia, por meio de um frade
dominicano. Os repressores pegam o religioso, o torturam e chegam até
os padres paulistas, que, também torturados, entregam o local de
encontro com o personagem principal. Humberto cai apds uma
namorada entrega-lo a policia e Jorge é morto quando vai ao encontro da
familia em uma casa no ambiente rural. Bella (Bella Camero) ¢é a Gnica
que consegue escapar da morte, visto que havia rompido com sua mie ja
no inicio do filme.

Desta forma, constrdi-se um discurso em que vida familiar e
revolucioniria sdo incompativeis. Além disso, mostra-se que o

“Trecho extraido da entrevista de Carlos Marighella, em novembro de 1969, ao repérter Conrad Detrez,
publicada na revista francesa Front. Pode ser consultada no Arquivo Marxista (2021), em:

https://www.marxists.org/portugues/marighella/1969/11/40.htm. Acessado em 25 de junho de 2023.
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revolucionario é um terrorista, e, com isso, se justifica a repressio do
Estado. Apenas a postura democratica de Marighella é representada
positivamente, embora seja solapada por sua associagdo a terroristas. No
que tange ao nacionalismo, este se aproxima da visio dos
revolucionarios de diversas formas: pela trilha sonora, com referéncia a
musica popular brasileira na cena de abertura, ou mesmo pela
multiplicidade étnica, regional, religiosa, de género e de classe dos
guerrilheiros. Ha brancos, pretos e mesticos; sudestinos e nordestinos;
cristaos, ateus e religiosos de matriz africana; homens e mulheres;
estudantes, trabalhadores e politicos. Mesmo assim, este Brasil ¢
derrotado pelo que representam os torturadores: um pais monolitico e
autoritario, composto por homens brancos a servico do Estado
torturador, pro-imperialismo e antirrevolucionario.

Conclusao

Assim, retomando o percurso tracado neste artigo, vimos que Marighella
se relaciona com uma determinada trajetéria do cinema brasileiro,
especialmente com filmes emblematicos produzidos pelo grande capital
— como Cidade de Deus e Tropa de elite. Enquanto tal, nosso objeto
reproduz suas caracteristicas de estilo: o naturalismo cruel e o
personagem-narrador.

Vimos que o narrador é o proprio Marighella, embora este tenha a seu
cargo a funcio de pai, uma vez que no filme ele se dirige ao filho. A
consequéncia desta estrutura é a forma corporea com que se filma,
buscando ressaltar as emocoes, a exasperacao via representacio da
dimensao sensivel da pratica revolucionaria da luta armada, gerando
uma estética do choque que funciona como catalisadora da repulsa a
figura do revoluciondrio. Outro fator que gera esse afastamento é a
disputa de narrativas, a qual os guerrilheiros perdem e sao referidos sob
o predicado de ‘terroristas’. Nesse contexto, a midia é vitimizada e
colocada como refém da situacdo: ela nido poderia agir de maneira
diferente, uma vez que foi coagida.

Tal postura ideologica condiz com aquela afirmada pelo grupo produtor
do filme, em sua carta editorial, em que expressavam sua posicao a
respeito do contexto da ditadura empresarial-militar brasileira (1964-
1985). Em suma, se constr6i uma representacao do revolucionario em
simetria com a dos torturadores, marcada pela violéncia. Assumidos
como terroristas, nega-se a figura do revolucionario e Marighella é
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mostrado positivamente apenas enquanto pai. Politicamente, o discurso
democratico é mostrado como justo, porém, é resumido a liberdade de
imprensa, que ¢ suprimida pelo Estado no contexto de repressdo a luta
armada.

O que se faz, portanto, é apontar o erro de Marighella ao assumir o terror.
Em contrapartida, no entanto, se justifica a atuacio policial. A midia é
eximida de responsabilidades, uma vez que ¢ apenas vitima —nao assume
nenhum lado na disputa, é apenas coagida a colaborar. No fim das contas,
se relativiza a posicdo dos dois sujeitos (midia e repressio) que
sustentaram a ditadura e se critica a posi¢ao do guerrilheiro. Contudo, a
luta armada era uma tese contrariada no seio do proprio movimento
progressista, s6 que a elipse temporal no inicio do filme suprime tais
debates e os sintetiza na terceira cena, quando Marighella e Jorge, o
jornalista, discutem.

Niao podemos deixar de arriscar uma hipotese sobre as razdes politicas
dessa supressao, pois o gesto de incorporar no filme a oposic¢io de outros
comunistas a Marighella se constituiria como um provavel eixo de
identificacdo com os revolucionarios e colocaria em risco a posi¢io
dominante expressa no filme: um olhar da direita para a esquerda, da
configuracio de poder entido hegemoéOnica para a resisténcia
revolucioniria. Desta forma, se poderia afirmar que Marighella é o caso
de um filme, que produzido pelo grande capital, se apropria da figura do
revolucionario  justamente para  construir um  discurso
antirrevoluciondrio. O heroi é reabilitado por seu lado paterno, enquanto
que sua ideologia comunista e guerrilheira é negada para depois ser
dissolvida em wum nacionalismo democratico util ao discurso
supostamente progressista do grupo produtor.
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Capital’s Appropriation of the Revolutionary Figure: An
analysis of Marighella (2019)

ABSTRACT This article analyses the film Marighella (2019), a biopic of the Brazilian
communist guerrilla Carlos Marighella (1911-1969), to understand the representation
of the revolutionary, bearing in mind that this work is a product of O2 Filmes and Globo
Filmes, Brazil’s major capitalist film production companies. Based on the premises that
audiovisual works express specific worldviews and that these are related to the
production group, we argue that, although Marighella is about a famous revolutionary
figure, the narrative expresses an anti-revolutionary discourse, positing him as a
terrorist. It does so by reproducing the style that this large production group has made
hegemonic in the representation of violence in Brazilian cinema, namely, ‘cruel
naturalism’. We, therefore, discuss the implications of this aesthetic on the plot,
addressing the effects it has on the representation of the revolutionary and of violence,
as well as on the construction of the narrative point of view and political discourse.

KEYWORDS Marighella; representation; revolutionary; aesthetic of violence; cruel
naturalism; capital.
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