AS MARCAS DA HISTORIA NO CINEMA,
AS MARCAS DO CINEMA NA HISTORIA

Miriam de Souza Rossini

As marcas do passado: o filme historico como efeito de real é o ti-
tulo da tese de doutorado que recentemente defendi na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. sob a orientagfo da profecssora doutora
Sandra Jatahy Pesavento. A idéia da tese nasceu do meu intercsse em
juntar as duas areas de pesquisa com as quais trabalho: cinema ¢ histo-
na. Tese, portanto, de fronteiras entre duas areas que constantemente se
encontram ¢ se afastam. O cncontro, neste caso, foi intermediado pelo
aporte teorico da Nova Historia Cultural, que me possibilitou desenvol-
ver uma pesquisa usando como fonte do conhecimento histérico um meio
de comunicagio que desde o século passado vem alterando nosso modo
de visunalizar e conceber o0 mundo: o cinema.

No nosso mundo moderno, ou pos-moderno como querem alguns,
as imagens tornaram-se também nossa fonte do conhecimento historico,
assim como os vestigios materiais de civilizagdes passadas, os textos clas-
sicos, as figuragdes medievais, os diarios pessoals ¢ tantas outras fontes
de que o historiador se serve para resgatar o passado de suas sombras e
trazé-lo de volta a luz. A sociedade que se apresenta no final deste sécu-
lo € preponderantemente visual, pois as imagens nos rodeiam 24 horas
por dia, por todos os lados (televisdo, cinema, outdoors. etc.). Em todas
as partes do mundo, milhares de¢ cameras sdo acionadas a todo instante,
captando cenas, reais ou ficticias, que nds consumiremos em maior ou
menor grau; e que, portanto, fardo parte do modo como apreendemos/
compreendemos o mundo que nos rodeia. E o historiador ndo esta fora
desse processo.

Dentro desse quadro, ¢ inegavel a fung¢io social do cinema como
difusor de 1déias, sonhos, desejos, modismos. Se nos reportarmos ape-
nas aos filmes de reconstituigdo histérica, que ¢ o objeto principal da
minha tese, poderemos observar ainda a acdo de salvamento dc uma tem-
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poralidade passada no presente que o filme opera, pois, ao fazer reviver
o passado, ele torna possivel presentificar um ausente. E, ao recriar as
sensibilidades de outras épocas, traz para o presente as necessidades e
as esperancas do passado, permitindo-nos confronta-las com as nossas
proprias necessidades e esperancas.

Mediados por esse passado, as vezes temporalmente t3o distante,
temos condi¢oes de repensar nosso proprio presente e. dessa forma, per-
ceber os avangos ou retrocessos que tivemos. O cinema de cunho histd-
rico ajuda-nos, portanto, a lembrar das lutas que vencemos ¢ das que
perdemos, e também daquelas que ainda precisamos continuar lutando.

O filme, baseado em fatos ou personagens histéricos, sempre inte-
ressa ao grande publico ¢ deveria, igualmente, interessar ao histonador,
pots o uso do passado pelo presente nunca se da de forma mgénua ou
descompromissada. Compreender o modo pelo qual o cinema vem re-
construindo a histéria nas suas narrativas ¢ quais as mmplicagdes de tal
uso aparece-me como uma das questdes centrais sobre a qual os histori-
adores deveriam se debrucar. Na medida em que um filme tem o poder
de produzir um efeito de real tdo forte no espectador que o faz tomar a
representacdo pela coisa real (a cena representada), confusio esta que
por vezes chega a atingir até o pesquisador, parece-me que sc abre uma
possibilidade muito grande de instrumentaliza¢do do filme historico, pois
ele néio esta sujeito 4s normas da produgdo historica de cunho clentifico,
E, por isso, meu intercsse sobre esse tipo de filme.

Devido as vérias indefinigées do que seja um fitme historico, mui-
tas vezes confundido com épicos ou aventuras mitologicas, decidi defi-
ni-lo como aquele quc: a) ¢ localizado proposttalmentc no passado, ou
s€fa. numa €poca anterior aquela em que o filme esta sendo produzido;
b) tenha por finalidade reconstituir um fato histérico. ou uma situacio
historica, ou a biografia de alguém que teve existéncia rcal; ¢) seja apoi-
ado em pesquisa historica, a fim de se manter um minimo de coeréneia
com o ja documentado.

Desde o inicio desta pesquisa, o propésito fot trabalhar com o fil-
me de reconstituigio histérica feito no Brasil durante os anos 70, época
cim que mais se produziu esse tipo de filme no Pajs, a fim de ver o modo
como eles dialogavam com a ditadura militar, E possivel perceber, na
produgdo cinematografica daquela década, que o passado era ressignifi-
cado, a fim de atingir os objetivos da direita ¢ da esquerda a partir do
manuscio dos simbolos nacionais, ou seja, os heréis ¢ suas lutas eram
pintados de cores diferentes, dependendo das tendéncias pessoais dos
realizadores.
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Com o avango da pesquisa, estabeleci que trabalharia sobre os fil-
mcs que reconstituiam a Inconfidéncia Mineira, pois foi o assunto mais
recorrente no periodo, ndo apenas no cinema, como também nas artes plas-
ticas, na musica, nos discursos politicos. Tiradentes apareceu-me como o
caso exemplar daquela disputa simbolica a que me referi, pois ele é o he-
rot-simbolo mais maleavel para os propositos de um, ou outro lado. Ele &
tanto mocinho como bandido, vencido como vencedor. Dai ser o “astro”
preferido de varios filmes histéricos no periodo da ditadura militar

Decidi, portanto, por trés filmes de longa-metragem: Os inconfi-
dentes, de 1972, dirigido por Joaquim Pedro de Andrade; O mdrtir da
independéncia, Tiradentes, dc 1977, dirigido por Geraldo Vietri; e La-
drdes de cinema, também de 1977, dirigido por Fernando Coni Campos.

Para realizar as analises dos filmes procedi, micialmente, a uma
revisdo bibliografica sobre os dois periodos enfocados: Inconfidéncia
Mineira ¢ ditadura militar. Desejava, com isso, ver o modo como o pas-
sado foi ressignificado, reconstruido, adaptado nos filmes, a fim de fa-
lar sobre o presente em questdo. No entanto, para realizar uma analise
de tal porte, era preciso definir o arcabouco teérico e metodologico com
os quais eu trabalharia. A questdo metodoldgica eu defini a partir da con-
cepgdo de montagem benjaminiana que tem por objetivo fazer SUrgir os
medos, as duvidas, as incertezas, os desejos velados, os processos uto-
picos. Para isso, era preciso desconstruir o filme, a fim de encontrar os
eixos de organiza¢do de sua mensagem.

O filme ¢ constituido de fragmentos que isolados ndo possucm sen-
tido completo, pois seu significado s6 sc torna transparente quando eles
sdo agrupados, “colados”, lado a lado, formando um discurso mteligivel.
Tal processo de organizagdo das partes do filme chama-se montagem. No
entanto, minha nogdo de montagem vai além desse processo formal, pois
o proprio ato de seleco e organizacio dos eventos narrados, a organiza-
¢d0 do cenario, do figurino, da iluminacio e dos demais elementos técni-
¢os ¢ cénicos dentro da narrativa filmica resultam num amplo processo de
montagem que ajuda a compor a significaciio da narrativa.

O processo de montagem, portanto, perpassa o filme desde sua con-
cepedo até a sua finalizagdo. Determinar o fio condutor desse pracedimento
implica desmonta-lo, desestrutura-lo, descostura-lo, até se chegar novamen-
tc a0 principio, e assim tentar decifrar as suas motivagdes iniciais. Egse
processo de montagem, com certeza, nio esta restrito apenas ao cinema.
Um historiador, ao produzir seu trabalho cientifico, também recorre a uma
a¢do de montagem, pois seleciona e organiza suas fontes segundo um prin-
cipio preestabelecido (sua teoria historica) ¢ os objetivos que quer atingir.
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E importante salientar que uma das grandes dificuldades que o his-
toriador enfrenta ao se utilizar do cinema como fonte é justamente en-
contrar uma metodologia de analise do filme que seja valida para o tra-
balho do historiador e que va além da pura descricio da narrativa filmi-
ca. Fazendo, assim, uso do procedimento descrito, foi possivel averiguar
o modo como os trés filmes foram construidos. Foi este instrumental que
me permitiu interpretar as alegorias e metaforas, além das citacdes fei-
tas nos filmes, ¢ assim tragar um quadro da visdo que os cineastas tinham
do seu proprio momento histérico. Também possibilitou-me detectar a
visdo de histéria transmitida pelos realizadores a partir da interpenetra-
¢do de fontes historicas com os elementos do imaginario que recobrem
os fatos, bem como saber de que modo a ideologia dominante era filtra-
da por eles e, consegiientemente, reproduzida no seu trabalho. Ou, numa
outra medida, come eles, dirctores, reproduziam as expectativas, os de-
sejos & os anseios da coletividade.

Se a questdo metodoldgica foi mais facilmente resolvida, a ques-
tdo tedrica passou por grandes reformulagdes, em especial devido aos
cinco meses de pesquisa do meu doutorado sanduiche, realizado cm Pa-
r1s na Ecole des Hautes Etudes cn Sciences Sociales, sob a orientacio
do professor doutor Jacques Leenhardt.

No Brasil, a publicagio sobre cinema-historia ainda é restrita, se
bem que a criagdo de um centro de pesquisa sobre o assunto na Univer-
sidade Federal da Bahia melhorou bastante este panorama, pois ampliou
o intercAmbio com pesquisadores de outros paises. Porém, mesmo junto
a esse grupo, os mais assiduos sdo os professorcs franceses, pioneiros
no estudo sobre a inter-relagdo cinema-historia. Dai que a linha basica
do meu trabalho segue a historiografia francesa. com quem mais profun-
damente dialoguei.

Durante minha estada em Paris, fiz um vasto levantamento do de-
bate tedrico que envolve o cinema ¢ a histéria na Franca desde os anos
50, quando Robert Mandrou publicou um pequeno texto sobre o assun-
to na revista dos Arnales. No fim dos anos 60, o debate ganha seus dois
maiores defensores, Marc Ferro e Pierre Sorlin, também publicando seus
textos na referida revista. Nos anos 70 e 80, a discussio se acirra, novos
historiadores sdo cooptados para o campo do cinema-histéria; sio cria-
dos eventos cspecificos para tratar a questio junto com os cineastas que
se utilizam da histéria para a criagdo dos seus roteiros; a publicagio de
artigos também ¢ incrementada, e muitas revistas (sejam de histéria, de
cinema, ou educagdo) passam a dedicar um nimero especial de suas pu-
blicagdes apenas para o debate sobre cinema-historia. Finalmentc, os anos
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90 se apresentam como os da consolidag¢do desse novo campo de pes-
quisa, inicialmente tio contestado pelos historiadores.

A leitura desse material me permitiu perceber as dificuldades e as
indefini¢des que ainda percorrem tal campo de pesquisa, motivadas,
muitas vezes, pela formacio iadequada do historiador para lidar com a
imagem. Tais indefinicdes ¢ dificuldades fizeram-me refletir sobre mi-
nha propria pesquisa ¢ 0s rumos pelos quais ela seguia.

A partir da discussdo dos historiadores franceses, pude ver que trés
motivos basicos eram constantemente citados para explicar a dificulda-
de do historiador em incorporar o cinema como fonte historica: a) a dis-
puta entre um conhecimento objetivo, perpassado pela razio, e outro
subjetivo, perpassado pela sensibilidade e pela simbologia tipica das lin-
guagens nao-verbais; b) um preconceito cultural que via o cinema como
uma arte menor, e, portanto, sem relevincia como fonte do conhecimen-
to da propria sociedade; ¢) a propria complexidade da imagem cinema-
tografica, que constrdi seus sentidos a partir do entrecruzamento de di-
versos elementos, todos de naturezas distintas.

No entanto, considero esses motivos os aspectos mais evidentes da
exclusio do cinema do rol das fontes histéricas, pois estio ligados aos cri-
térios adotados pelos historiadores na escolha de suas fontes. Para mim, o
que aparece como o motivo principal para essa exclusio & algo gerado pela
propria natureza do cinema: é a sua propriedade de fazer substituir a ver-
dade pela verossimilhanca. Isso, para o historiador, coloca em xXeque seu
proprio projeto intelectual — explicar o que € —, pois o cinema abandona o
conceito de verdade, trocando-o pelo de verossimil e, com 1SS0, passa a
explicitar outros vieses do real e, conseqiientemente, da histéria.

Diferentemente de outras artes, em que o referente é descrito, re-
construido por um artista, scja, por exemplo, na literatura, na pintura ou
na escultura — acio essa que explicita a acgfo artistica sobre o real, pois
POr mais exaustiva que seja a descri¢do, por mais precisa que seja a fi-
guracao, este ato ndo reconstitui o objeto como tal —, no cinema o refe-
rente coincide com a representagdo. Com isso, tem-se a ilusdo de que a
construgio do objeto do discurso nio partiu da imaginacio de alguém.
O que esta representado € o proprio real; produz-se, assim, uma ilusio
referencial chamada de efeito de real: a narrativa cinematografica pare-
ce ndo descrever o real, mas sim apreendé-lo para apresenta-lo, intacto.

O cinema possibilita, portanto, uma apresentacio, uma apreciagio
realista do referente, que se coaduna com a noc¢io de real moderna con-
forme estabelece Roland Barthes: ou seja, o real nfo parece, o real ¢ de
determinada forma. Isso acontece porque, no cinema, a referéncia ao real
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¢ direta, aparentemente sem mediacdes. Embora o conceito de Barthes
tenha sido primordial para darmos inicio a este estudo, foi preciso alar-
ga-lo, a fim de que ele contivesse as novas possibilidades oferecidas pela
Imagem cinematografica.

Assim, diferentemente de Barthes, que usa esse conceito para des-
crever alguns momentos em uma narragio, na qual aparece um objeto ou
situagdo, que provocam a irrupgio do real, no cinema cria-se a sensagao
de que aquilo que esta sendo mostrado é o real devido & semelhanga com
o representado. Ou seja, o cinema € uma “escrita” que trabalha com a in-
ternalizacio do verossimil, e atualmente siio as verdades construidas a partir
desse universo verossimil que, em wltima analise, ddo sentido ao mundo.

A imagem cinematografica mudou a idéia de verossimilhanga, pois
nela existe coincidéncia entre o objeto representado (o referente) e a sua
representagdo. E € a partir da idéia de verossimilhanga — aquilo que ¢
semelhante a verdade — que o efeito de real se estabelece no cinema, cri-
ando seus sentidos.

Esse efeito de real € produzido pela propria caracteristica técnica
do cinema que, conforme se sofistica, amplia ainda mais tal efeito devi-
do a verossimilhan¢a com o mundo concreto. Embora o cinema seja, em
ultima analise, uma seqiiéncia de fotos Justapostas, projetadas a uma certa
velocidade, a imagem cinematografica nio reproduz apenas a forma,
como o faz a fotografia: ela resgata a concretude da vida real, reprodu-
zindo movimentos, sons, cores.

Esse grande numero de elementos técnicos e artisticos, com os quais
o cinema lida, afeta directamente o emocional do analista devido ao efei-
to de real que esses elementos produzem. E isso dificulta o distanciamento
necessario para que se produza um conhecimento de fundo cientifico,
racional. Afinal, como manter-se analiticamente distante de algo que foi
produzido para envolver emocionalmente o espectador?

E devido ao efeito de real que, por um lado, temos a ilusio de vi-
venciar o passado como se fosse presente ¢, por outro, temos a sensag¢io
de estarmos sendo manipulados em nossos julgamentos, em nossas emo-
¢0es, como s¢ 0 cineasta tivesse o propdsito consciente de iludir o espi-
rito do indefeso publico. Ou sgja, o filme aparece como manipulagio tanto
de conteudo quanto de sentimento. A imagem cinematografica parece ter
um carater ora ambiguo (¢ algo que insinua outra coisa além daquilo que
mostra), ora ambivalente (ela € o real ¢ o ndo-real, é o representado € a
representagio).

Este carater de concretude que perpassa a imagem cinematografi-
ca devido ao efeito de real é o responsavel por um tipo freqiiente de con-
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fusdo entre os historiadores, principalmente no que se refere ao filme de
reconstituigdo historica e ao filme documentario. Lendo-se a bibliogra-
fia sobre o assunto, percebe-se que, ao tratar o filme histérico, o histori-
ador tem uma certa tendéncia a confundir a representacio com o real,
pois essc tipo de filme esta embasado num fato efetivamente ocorrido,
documentado; o mesmo se da com o documentario, pois ele se refere a
pessoas e acontecimentos que foram diretamente captados pela cAmera,
in loco. Tanto um quanto outro caso possuem a forga do “acontecido”, o
que vem a reforgar a ilusdo causada pelo efeito de real.

Para desfazer essa ilusdo € preciso separar o real de sua represen-
tagdo. O real ¢ o que eu apreendo pela minha razio e pelos meus senti-
dos, porém falar sobre esse real é produzir um discurso a partir das lin-
guagens verbais € ndo-verbais. Entretanto, essas linguagens nunca o apre-
endem como um todo: elas o seccionam, condensam, enquadram-no para
quc se possa falar sobre ele, pois o recorte é proprio de todas as lingua-
gens. O discurso produzido, portanto, refere-se a0 mundo real, mas nio
o retrata fielmente, até porque isso é impossivel devido as diversas nu-
ancgas que cste real apresenta. O real é rico em possibilidades de esco-
lhas. Dai minha necessidade de selecionar para falar sobre ele; selecio-
nar para mostra-lo.

O real € inatingivel na sua totalidade; o que nos possibilita “chegar
a cle” ¢ construir um conhecimento sobre ele sfo justamente as repre-
sentagdes que eu construo com o meu discurso, utilizando-me de uma
determinada linguagem. Com isso, torna-se impossivel confundir um fil-
me de reconstitui¢do histérica ou um filme documentario com o real em
si: ambos, mesmo se referindo a um fato que efetivamente ocorreu ou a
pessoas que tém ou tiveram existéncia real, ndo sio o real. Essas produ-
¢Oes cinematograficas sdo representagdes do real, ou, dito de outro modo,
- elas sdo uma das possibilidades de leitura do real, um dos olhares que se
pode langar sobre ele.

Compreender esse aspecto do cinema e encara-lo a partir desse
ponto de vista habilita o historiador a trabalhar com o filme historico e a
tirar dele o melhor proveito. Um filme, por se relacionar com a época
em que foi produzido, nos proporciona um novo olhar, um novo enfo-
que sobre o seu presente, pois nos permite deslindar, como Jja disse, as-
pectos do seu imaginario: necessidades, medos, desejos, etc. Por outro
lado, o filme histoérico, em especial, nos propicia um momento de refle-
x80 sobre a histéria: como ela vem sendo filtrada, utilizada, incorporada
pela sociedade.

E muito comum que historiadores participem como consultores de
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filmes historicos, no entanto o resultado final do filme deve-se a multi-
plas escolhas que compdem o seu significado, escolhas feitas seja no
plano do estético, seja no plano do factual historico. Muitos diretores sio
explicitos ao afirmar que muitas vezes atendem mais a Imaginagdo € a
questdes dramaticas do que & 1ogica na construcio de seus roteiros e na
realizagdo de seus filmes. No entanto, mesmo sendo uma ficgdo, o filme
de reconstituigio historica reporta-se a algo que efetivamente ocorreu, ¢
alguma preocupacgio com o fato em si deve ser mantida. Por 1SS0, acre-
dito que o historiador deveria ficar mais atento a esse tipo de producio,
dar-lhe mais atengdo, a fim de restabelecer significados ou apontar ou-
tros. Com isso, a fungdo social do historiador ¢ da propria histéria seria
reforcada. A discussio que foi ocasionada pelo filme de Bruno Barreto,
O que ¢ isso, companheiro? demonstra tal necessidade de dialogo do
cinema com a historia, dos historiadores com o filme histérico.

Afinal, se o historiador pode ser iludido pelo efeito de real produ-
zido pelo cinema, o publico ¢ ainda mais suscetivel de tal ilusio, Em geral,
o grande publico tem no¢des apenas basicas sobre a histéria, o que res-
tringe suas possibilidades de analise sobre a narrativa apresentada na tela.
Para muitos, o filme histérico ¢ a fonte basica sobre fatos do passado,
dai ele estar se transformando também em professor de histéria. Por 1SS0,
muitas vezes um filme com embasamento histérico é visto como ““veri-
dico”, ou, de outro modo, “foi assim que aconteceu”. Com a histéria per-
dendo o espago e a importincia dentro do curriculo escolar, o que se vé
sdo os cineastas ensinando para o publico a sua versdo da histéria. E é
interessante notar que o publico sempre se interessa mais se junto ao ti-
tulo do filme vier a chancela: baseado em fatos veridicos. . Seria bom,
portanto, que o historiador prestasse mais atencio a esse fato.

Ao resgatar o passado com tanta riqueza de detalhes — gestos, fa-
las, vestudrios, mobilias, ambientes —, 0 filme histérico faz-nos entrar
numa especie de maquina do tempo. E o préprio ambiente escuro da sala
de cinema facilita esse desligamento do mundo que nos rodeia € o mer-
gulho direto naquele passado que, embora reconstruido, parece-nos tio
verossimil, tdo real. E como se diante de nés estivesse o passado em si.
Através do cinema, a distancia que scpara passado e presente parece di-
minuir. Passamos a visualizar a vida de pessoas que conheciamos atra-
ves das descrigdes feitas em livros. Transformados em voyeurs, perscru-
tamos detalhes de suas vidas intimas; podemos ver o cenario em que os
fatos se desenrolaram; o modo como as pessoas se vestiam ¢ se compor-
tavam. Estamos, enfim, tendo a sensacio de saber como era viver em outra
¢poca € de ser determinada pessoa. Como uma grande fénix, o passado

Anos 90 125



volta das cinzas, colorido e brilhante, e temos dele uma presenca total.

Apesar de ser constantemente apontado pelas varias falhas, exces-
$0s ou maniqueismos, o filme historico também deve ser visto como um
lugar de memoria, ou seja, um espago que ainda mantém viva a memo-
ria nacional, com todas as suas contradi¢des € ambiguidades. E o cine-
ma que, muitas vezes, retira do limbo do esquecimento fatos e persona-
gens passados, resgatando seus sonhos e destlusdes, seus desejos ¢ lu-
tas. Dai por que, como disse no inicio, o filme historico nos permite con-
frontar passado e presente, para que possamos fazer um balanco das
mudangas, dos avanc¢os e dos retrocessos.

No Brasil, a confeccdo de filmes histéricos nunca foi muito bem-
vista pelos realizadores e criticos de cinema, pois, em geral, eram filmes
ufanistas, que seguiam de perto a histéria oficial. No entanto, em 1968,
apos 0 Al-5. que restringiu ainda mais as possibilidades do dizer, os ci-
ncastas brasileiros elegeram o filme histérico como estratégia para falar
do presente. Assim, atraves das alegorias ¢ dos deslocamentos de situa-
¢Oes presentes para o passado, os cineastas criaram suas brechas dentro
do discurso oficial imposto pela ditadura, a fim de denunciar as torturas,
as mortes e os desmandos do regime militar,

E dentro desse quadro que a Inconfidéncia Mineira vai ser resgata-
da com insisténcia. Nas artes plasticas, entre 1968 ¢ 1985, foram pinta-
dos uma média de um quadro por ano, a maioria mtitulada apcnas 7n-
confidéncia. No cinema, foram seis filmes em apenas uma década, trés
dc curta-metragem e trés de longa-metragem. Embora a Inconfidéncia
Mineira. e mais cspecificamente a figura mitica de Tiradentes, seja o tema
historico mais recorrente das nossas adaptagdes cinematograficas, esse
numero de seis filmes ndo havia sido verificado antes.

Algumas das razdcs que levanto para 1550 ¢ que, por um lado, Tira-
dentes possuia o aval dos militares, que o instituiram como patrono do
Ex¢rcito € como martir da na¢do brasileira, portanto aborda-lo era man-
ter-se dentro do permitido; por outro, Tiradentes foi ¢ martir que morreu
lutando pela liberdade, liberdade essa que faltava muito naquela época.
Heroi-simbolo da Repablica, a imagem de Tiradentes vem sendo, desde
o seéculo passado, objeto de disputas politicas, ideologicas, historiogra-
ficas que ora o recobrem com um matiz, ora com outro. No entanto, a
gquestdo da hiberdade ¢ do ideal utopico acabou se sobrepondo durante
os anos 70. Tiradentes ¢ sua luta permitiam quc se falasse de revolugio
numa epoca em que os movimentos guerrilheiros estavam sendo dizima-
dos pelas tropas do Exército.

Através desse tema historico, podia-se falar da tortura, da coacgao,
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da censura, dos desmandos governamentais, mas também do heroismo,
das fraquezas ¢ incocréncias humanas, como a traigdo, a delacdo, o medo,
que igualmente fizeram parte daquele cenario ditatorial. Podemos dizer,
portanto, que o presente achava brechas no passado por onde ele podia
expressar-se, revelar-se. E os trés cineastas analisados, a partir dos seus
proprios posicionamentos sobre os fatos, souberam explorar essas ques-
tdes, cada um a seu modo.

Dos trés filmes anteriormente citados, Os inconfidentes, de Joaquim
Pedro de Andrade, com certeza € o mais instigante para o historiador, pois
fo1 construido com um amplo apoio documental, que nos permite recons-
truir seus passos ¢ inclusive ver o modo como ¢le utilizou e entrecruzou
fontes documentais, pocsias € seus posicionamentos pessoais sobre o fato.

Os dialogos do filme sdo baseados nas poesias dos poetas inconfi-
dentes, Tomas Anténio Gonzaga, Inacio de Alvarenga Peixoto ¢ Clau-
dio Manoel da Costa; nas Cartas chilenas, escrita provavelmente pelos
trés poetas; no livro de poemas de Cecilia Meireles, O romanceiro da
inconfidéncia; nos Autos de Devassa da Inconfidéncia Mineira; bem
como em outros depoimentos da época dos inconfidentes. Embora o di-
retor, que também & co-autor do roteiro, diga que se apoiou fundamen-
talmente nos textos para compor sua versao da historia, € possivel ir vendo
os deslocamentos que perpassam a narragdo, os cortes ¢ alteragdes que
provocam mudangas de sentido na histéria, enfim, ¢ possivel ir vendo
no filme a mao daquele que constrol a narrativa, que constrdi a sua ver-
sdo da histéria. O filme de Joaquim Pedro, se ndo desfigura completa-
mente o passado, impd&e-lhe certas mudangas que alteram o sentido dos
fatos, a fim de que eles possam falar melhor do presente.

Filme escuro, claustrofobico, em que a atuagdo dos atores segue
uma linha rigida, Os inconfidentes ja deixa entrever, na sua propria con-
cepgdo estética, o ambiente da €poca em que € feito. Por outro lado, a
verborragia dos poetas inconfidentes (e, portanto, dos intelectuais de sua
época) mostra-os distantes da agdo, dai a impossibilidade de a revolu-
¢ao dar certo.

Ja os filmes de Geraldo Vietrt, O mdrtir da independéncia, Tira-
dentes, ¢ de Coni Campos, Ladrdes de cinema, sio reconstrugdes livres
sobre o passado, mesmo que também eles atestem, em seus créditos, o
uso de matenal bibliografico. Feitos durante uma ¢poca em que a dita-
dura comega a dar sinais de desgaste, os dois diretores ndo precisaram
ter, como Joaquim Pedro, o mesmo cuidado com a censura. O filme de
Vietri centra sua agdo em Tiradentes, procurando mostra-lo como o mi-
litar bom mogo que acredita em revolugdo apenas dentro dos quartéis,
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pois é 14 que estdo as armas; ja Coni Campos preferiu a veia do debo-
che, satirizando a histéria oficial ¢ suas verdades distanciadas do povo.

Nos trés filmes, apenas a figura de Tiradentes ¢ redimida no final
das narrativas. Hero6i mitificado, ele continua sendo o portador da liber-
dade e dos sonhos utdpicos para o futuro. Afinal, a luta de Tiradentes
precisava continuar sendo lutada, pois ndo estava concluida. Dai sua re-
corrente adaptagio cincmatografica durante os anos 70.

O trabalho com o filme historico ndo € muito facil, pois nos obriga
a trabalhar em varias “frentes”. Precisamos mapear tanto a €poca repre-
sentada no filme quanto aquela em que o filme foi feito, afora a leitura
especifica sobre a relagdo entre as duas areas, cinema ¢ historia. No en-
tanto, é com ecste trabalho, que tem ares de megalomaniaco, que nos ca-
pacitamos a olhar os filmes e a compreender quais as questdes resgata-
das no passado que melhor servem para desvendar as necessidades, os
medos, os anseios, os sonhos, as utopias do presente em que o filme his-
torico € feito.

Embora desgastante, esse tipo de pesquisa também € compensador,
em especial porque propde ao historiador que avalie o seu modo de tra-
balho. Analisar um filme histoérico ndo é uma tarefa inutil como disse o
historiador francés Marc Ferro, certa vez. Esta tarefa scria inutil se qui-
séssemos apenas confirmar no filme histérico o nosso proprio conheci-
mento. Porém, é preciso lembrar que esta ndo ¢ a principal fungdo do
historiador diante de um filme de reconstituigéo historica. O importan-
te, aqui, é justamente ver o uso que se faz da historia: quais os interesses
¢ as necessidades que estio embutidos nessa representagdo imagética do
passado.

Trabalhar com o filme historico faz com que nds, historiadores,
pensemos igualmente sobre o uso ¢ a importincia do nosso trabalho, bem
como sobre o modo como o construimos. E com isso passamos a perce-
ber mais claramente que a representagio atravessa também nossas pes-
quisas, por mais que nos cerquemos dos critérios de cientificidade para
realiza-la. Mais do que nos desestimular, essa compreensio deve servir
para que permanecamos atentos aos significados que constantemente
construimos.
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