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RESUMO: Este texto pretende discutir alguns aspectos tedricos relacionados a problematica do cinema-
histoéria, tendo como objeto especifico de estudo as tendéncias dos filmes de reconstituigao historica feitos
no Brasil a partir dos anos 70. Esse género de filme serd abordado enquanto espago de representacdo de
memoria e de identidade cultural de uma nagdo, e enquanto representante das diferentes tendéncias
historiograficas sobre os assuntos retratados. Dai os constantes conflitos a que esté sujeito e as diferentes
interpretacdes que suscita. Essa discussao ¢ tributaria da minha pesquisa de doutorado, realizada junto ao
Programa de Pés-Graduagdo em Historia da UFRGS, sob orienta¢do da Professora Doutora Sandra Jatahy
Pesavento, no ambito da Historia Cultural.
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ABSTRACT: This text aims to discuss some theoretical aspects related to the problem of cinema-history,
taking as specific object of study the trends of films about historical reconstitution made in Brazil from
the 1970s. This kind of film will be addressed as an area of memory representation and cultural identity of
a nation, and also as a representative from the different historical trends depicted on the subjects. Hence
the constant conflict which it is subjected and the different interpretations that it raises. This discussion is
dependent on my doctorate research, carried out with the Program of Post-Graduation in History of
UFRGS, under orientation of PhD Professor Sandra Jatahy Pesavento, from the Cultural History ambit.
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1 ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE O FILME DE RECONSTITUICAO
HISTORICA

Retratar a histéria no cinema com certeza ndo ¢ uma tarefa facil para o
cineasta, pois além de estar trabalhando com algo que em si ja ¢ uma representacdo —

conceito que, segundo Pesavento,' implica estar no lugar de algo a fim de dar a ver uma
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! PESAVENTO, Sandra Jatahy. Historia & Histéria Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 35.



Fénix - Revista de Histéria e Estudos Culturais 2
Outubro/ Novembro/ Dezembro de 2009 Vol. 6 Ano VI n° 4
ISSN: 1807-6971
Disponivel em: www.revistafenix.pro.br

auséncia —, estes filmes também acabam se inserindo nas disputas simbolicas (e as vezes
nem tdo simbolicas) que existem acerca do entendimento dessas representagdes.
Adentra-se, portanto, no proprio ambito da identidade de um pais: de como ele se vé e
de como quer ser visto. Dai que a escolha do que representar, além de estar ligada aos
interesses pessoais do cineasta, também revela as discussdes teoricamente
predominantes no momento em que o filme ¢ feito, bem como o imaginario do grupo
social que ele retrata.

Tao logo o cinema nasceu, em 1895, mostrou-se um meio eficiente de
documentar fatos e de imortalizar a imagem de governantes e seus atos politicos. Foi
utilizado ainda para registrar as lutas nos campos de batalha, os avangos cientificos, os
contatos entre os povos, dando-nos a primeira visao de um mundo globalizado. Fixando
na tela todos os dramas e os eventos, todas as emocgoes e o divertimento, o cinema —
fosse ele ficcional ou documentério — transformou-se no “espelho da alma, espelho do
mundo” como disse Robert Mandrou,2 em 1958, num dos primeiros textos de um
historiador a falar sobre o uso do cinema como fonte da historia.

Porém, se a historia levou tanto tempo para ver no cinema uma fonte para a sua
pesquisa, o cinema desde o seu principio buscou nela argumentos para construir suas
narrativas; isso porque todo cineasta que se propoe a trabalhar com eventos que
efetivamente ocorreram precisa partir de alguma base histérica. Nasceu, assim, um dos
géneros narrativos mais prolificos da industria cinematografica: o filme de
reconstitui¢io histérica. Conforme defini em outro trabalho,’ o que se compreendera

neste texto como filme de reconstituicao historica € aquela produgao:

e localizada propositalmente no passado, ou seja, numa época anterior
aquela em que o filme esta sendo produzido;

e que tenha por finalidade reconstituir um fato historico, ou uma situagao
historica, ou a biografia de alguém que teve existéncia real;

e que seja apoiado em pesquisa historica, a fim de se manter um minimo
de coeréncia com o ja documentado.

2 MANDROU, Robert. Histoire et cinéma. Annales E.S.C., Paris, n. 1, p. 140-149, janvier/mars, 1958.

ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado. O filme historico como efeito de real. 1999.
Tese. (Doutorado em Histdria) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — IFCH. Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 1999.
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No entanto, como nenhum filme pretende ser uma aula de historia, o que se
percebe € uma maior liberdade no tratamento dos fatos a fim de preservar a eficacia
narrativa no campo cinematografico.

E o que se deduz da afirmagdo do cineasta norte-americano Oliver Stone,’
conhecido por fazer varios filmes de reconstitui¢@o histérica. Para ele, o cinema possui
maior liberdade para ousar na explicagdo do passado; pela imaginagdo, ele pode levar
luz as areas ainda sombrias da historia. Seu interesse, como dramaturgo, ¢ demolir a
histéria, questionando certas realidades apresentadas pelos historiadores. Por isso, o
cineasta afirma ao historiador Mark Carnes que o entrevistou para o livro O passado
Imperfeito (1997): “A ‘realidade’, como vocé a chama, ¢ fantdstica, mas pode-se
alinhavar um filme com ‘realidades’ externas sem penetrar nos subterraneos e nas zonas
desconhecidas que tornam uma vida humana cheia de contornos?”.

Outro aspecto que se observa em relacdo aos filmes de reconstitui¢do historica
¢ que seu modelo estético e narrativo também possui histdria. Até os anos 60, a estética
audiovisual e a narrativa desses filmes coadunavam-se com aquilo que se chama de
cinema classico. Narrativamente, eles usam como fonte a historia oficial de cada nagao,
o que lhes d4 uma aparéncia bastante formal e didatica; ja a acdo se desenvolve dentro
de uma estrutura narrativa com inicio, meio e fim delineados, objetivando facilitar para
o publico a compreensao dos conteudos que se quer transmitir, € dessa forma promover
sua identificagdo com o contedo proposto. Visualmente, esses filmes costumam
apresentar uma aparéncia limpa, com montagens invisiveis que ndo distraiam o
espectador; o mesmo se observando na parte sonora do filme. Em geral, tudo ¢ bonito e
organizado. O modelo estético e narrativo desses filmes refor¢a aquilo que se chama de
efeito de real, ou seja, sdo filmes que buscam apagar para o espectador o processo de
construgio do discurso filmico. Com isso, como explicam Aumont ¢ Marie,® se tem a

impressao de que aquilo que esta sendo visto existiu no real.

Diretor, entre outros, de El Salvador, o martirio de um povo (1987); JFK (1991); Nixon (1995).

CARNES, Mark C. (Org.). Passado imperfeito: a historia no cinema. Rio de Janeiro: Record, 1997,
p. 307.

AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario tedrico e critico de cinema. Campinas: Papirus,
2003.
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Pierre Sorlin’ afirma que a maioria desses filmes historicos classicos,
produzidos até os anos 60, se parece um pouco com a historia escolar, e que, ao
homenagearem os seus grandes homens e reforgarem uma divisao algo estereotipada do
passado, eles contribuiram para assentar varias tradigdes nacionais.

A década de 60, porém, vai marcar o advento de uma nova forma de se fazer
filmes historicos, motivados pela televisdo com suas grandes reportagens, ¢ pela
renovacdo do documentario. Imagens ficcionais misturaram-se a cenas reais,
procurando criar para o filme uma nova forma de dizer: “baseado em fatos reais”. A
outra influéncia vem das mudangas no campo historiografico. Apoiando-se na historia
oral e em novas fontes, os cineastas também deixaram de mostrar o passado como algo
pronto para o consumo; adotaram uma postura mais investigativa e que propunha outros
angulos para se olhar o ja acontecido.

Conforme um maior niimero de personagens historicos foi conquistando seu
espago social e historiografico, eles também passaram a fazer parte do universo das
representacdes € passaram a ter seus proprios filmes, contando suas proprias historias. O
cinema, aos poucos, comecou a relatar a histéria dos oprimidos e dos esquecidos da
historia oficial; a resgatar movimentos sociais que tiveram implicagdes tdo importantes
quanto uma grande revolugdo, e a tragar a biografia de personalidades menos
conhecidas do grande publico, mas cujas a¢des contrastaram com sua época. E o caso de
A batalha de Argel, 1965, do cineasta italiano Gillo Pontecorvo que retratou a luta dos
argelinos pela liberdade, no século XX, usando técnicas que ddo a narrativa um grande
realismo.

Por outro lado, para os assuntos “mais convencionais”, procuraram-se fontes de
outra natureza, mais intimistas do que os livros didaticos, como diarios, cartas, livros de
memorias. Assim, menos oficialista, o filme historico pds-anos 60 permite-se, inclusive,
a abordar de modo ambiguo eventos ja “estabilizados” no universo das representagoes.
As guerras e revolugdes também deixam de ser mostradas como se fossem o embate
exclusivo entre bons € maus, e interesses variados nesses eventos historicos passam a
ser ressaltados.

Pierre Sorlin, entretanto, desconfia também desse tipo de filme histérico, pois

ele facilmente acostuma o espectador a uma ‘“emotiva, simples, e freqlientemente

7 SORLIN, Pierre. Cines europeos, sociedades europeas — 1939-1990. Barcelona: Paidods, 1996,

p.166-167.
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comovedora visio do passado”® O passado transforma-se muitas vezes no relato
memorialistico, subjetivo, de tantos quantos estiveram envolvidos num evento
importante. O relato em si ¢ a propria histéria, sem necessidade de uma teoria
explicativa que contextualize os eventos abordados.

Em geral, as emog¢des mais do que as agdes sdo a implicacdo desse tipo de
filme. Sai-se, assim, de um filme de reconstitui¢do historica que tratava basicamente dos
atos dos grandes hero6is do passado, para outro que busca vislumbrar o “interior”, as
sensagdes, 0os pensamentos ¢ desejos desses personagens, seja para encontrar uma
explica¢do (ou uma justificativa) para as suas atitudes, seja para recriar a atmosfera em
que vivia o personagem.

Essas recriagdes do passado sdo, em geral, mais de carater interno do que
externo. A historia pessoal dos personagens enfocados serve como explicacao,
justificativa ou desculpa para os seus atos, ficando de fora desse tipo de filme, muitas
vezes, questdes politicas, econdmicas ou quaisquer outras que tirem tais atitudes do
ambito restrito do subjetivismo e as recoloquem dentro de um quadro histérico maior
dentro do qual o personagem estd inserido e, portanto, com o qual ele dialoga, com o
qual ele interage. O personagem aparece quase sempre a mercé de suas fragilidades
psicologicas e do seu carater titubeante ou impulsivo, dependente dos conselhos e
determinagdes de outrem. Do herdi onipotente, passa-se para um ser fragilizado, sem
tanta independéncia ou vigor para agir. Nesse sentido, podemos comparar, por exemplo,
os dois filmes sobre Henrique V, um de 1945, dirigido e interpretado por Laurence
Olivier, e outro de 1990, dirigido e interpretado por Kenneth Branagh, que mostram
essa diferenca de carater entre as duas representagdes de um mesmo personagem
historico.

Podemos perceber, entdo, esses dois principais modelos de filmes historicos:
um que se baseia na historia oficial e factual, procurando reconstruir o passado tal qual
se imagina que ele tenha sido; e outro que se baseia mais no aspecto psicologico dos
personagens, buscando entendé-los (ou explica-los) mais do que apresenta-los
“exteriormente”.

Apesar das diferencas entre eles, esses dois modelos de filme histérico nao

pretendem ser “fié¢is” a uma reconstrucao do passado. O mais importante num filme,

¥ SORLIN, Pierre. Cines europeos, sociedades europeas — 1939-1990. Barcelona: Paidés, 1996, p.

171.
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segundo o cineasta John Sayles, ¢ recriar o espirito da historia, ndo o fato em si. Ou
como diz o cineasta: “o importante nao ¢ o verdadeiro, mas aquilo que a platéia aceita
como verdadeiro”.” E esse verdadeiro, para a platéia, vem mediado pelas representacdes
que envolvem um passado determinado, e que estdo ja inseridas no imaginario social.

Mas o filme ndo estd apenas devolvendo a platéia as representacdes
estabelecidas sobre o passado. Novas consideracdes e necessidades vao perpassando a
feitura de um filme historico, pois ele ndo ¢ feito inocentemente. Um exemplo
esclarecedor ¢ o filme O que é isso, companheiro?, 1996, de Bruno Barreto.
Apresentado pela campanha publicitaria como sendo ‘a verdadeira historia da guerrilha
urbana brasileira contra a ditadura militar, nos anos 60°, o filme foi duramente criticado
por todos quantos vivenciaram os fatos narrados. As criticas mais veementes, porém,
nao foram feitas as liberdades histdricas propostas pelo roteiro, mas ao posicionamento
que o diretor assumiu diante daquele momento passado. Torturadores e seqiiestrado (o
embaixador americano) tiveram direito a uma constru¢do nuancada, ambigua; ja os
guerrilheiros (a2 excecdo do personagem que representa o proprio autor da historia,
Fernando Gabeira) foram tratados de modo caricatural, maniqueista, dentro do padrao
do cinema cléssico. Uma opgao desse porte no plano narrativo e estético reflete, com
certeza, uma opgdo anterior no plano ideologico.'” E se o filme perdeu o Oscar de
Melhor Filme Estrangeiro, acabou ganhando um livro,'" produzido por jornalistas e
historiadores, dedicado a combater as representagdes propostas pelo filme, pois elas
apresentam o passado de uma forma unilateral.

Esse tipo de critica se faz necessario, segundo a socidloga Helena Salém,
porque o filme historico trabalha com acontecimentos e pessoas que foram reais,
portanto o diretor ndo pode se furtar a algum compromisso com a verdade, pelo menos
“o0 espirito do que de fato ocorreu™'? precisa ser respeitado, diz a autora — embora eu

acredite que o espirito do que ocorreu mude de angulo de acordo com os personagens

® ENTREVISTA DE Johh Sayle. In: CARNES, Mark C. (Org.). Passado imperfeito: a historia no
cinema. Rio de Janeiro: Record, 1997, p. 307.

Ver: ROSSINI, Miriam de Souza. Rebeldes nas telas: um olhar sobre filmes de reconstitui¢do
historica dos anos 90. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais, Uberlandia, v. 3, n. I1I, p. 1-16,
jan./fev./marco de 2006. Disponivel em: <http://www.revistafenix.pro.br/PDF6/14%20-
%20DOSSIE%20-%20ARTIG0%20-%20MROSSINI.pdf.>

REIS FILHO, Daniel Aardo et al. Versdes e ficcoes: o seqiiestro da histéria. 2 ed. Ampliada. Sao
Paulo: Fundacdo Perseu Abramo, 1997.

2 SALEM, Helena. Filme fica em débito com a verdade histérica. In: Ibid. p.49.
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historicos que enfocamos, e muitas vezes com o tempo que passa.” O historiador
Daniel Aardo Reis Filho ¢ ainda mais incisivo na necessidade da critica ao filme de
reconstituicdo historica. Para ele, a “ficcdo ¢ freqlientemente mais poderosa, para a
apropriagdo da memoria de uma época, do que os tratados socioldgicos e histdricos mais
sérios”. "

A afirmacao de Reis Filho, embora pertinente, permite-nos perceber o tipo de
discriminacao contra fontes de cardter criativo, em especial contra a imagem
audiovisual. Dai ele referir-se a seriedade dos trabalhos académicos, dando a entender
que os trabalhos artisticos sdo pautados pelo seu oposto, ou seja, pela falta de seriedade
que seria a base da criatividade. O autor encobre, assim, que na atividade do historiador
também existe uma dose de mediac¢do criativa para compensar lacunas documentais,
como afirma George Duby em um texto onde reflete sobre a diferenca de se escrever
um texto para ser lido e outro para ser visualizado.'”” H4 ainda que enfatizar que o
trabalho de selecdo e organizagdo de fatos cria uma realidade trespassada igualmente
pelo ficcional, pois, mesmo que um historiador ndo admita, seu trabalho ¢ a sua
interpretagdo sobre um objeto determinado que material e temporalmente ndo existe
mais. E embora nos acerquemos de um evento, munidos de teoria e metodologia, nossa
subjetividade nos guiou em todas essas escolhas.

A proposito dessa discussdo, Sandra Pesavento, ao analisar as teorias de Paul
Veyne e de Hayden White, afirma: “Tal como na criagao literaria, o historiador também
organizava um enredo na composi¢do da sua narrativa, com a diferenca de que o
romancista inventava os fatos e o historiador os achava nas cronicas e nos materiais de
arquivo”.16 Ja, a partir de Paul Ricouer, ela acrescenta: “O texto do historiador tem,
pois, uma pretensdo a verdade e refere-se a um passado real, mas toda a estratégia
narrativa de reconfigurar essa temporalidade ja transcorrida envolve representacdo e

reconstrugao”. 17

Para isso, ¢ interessante ver o depoimento dos militares sobre a ditadura: D’ARAUJO, Maria Celina;
SARES, Glaucio Ary; CASTRO, Celso. (Orgs.). Os anos de chumbo: a memoria militar sobre a
repressdo. Rio de Janeiro : Relume-Dumara, 1994.

REIS FILHO, Daniel Aardo. Versoes e ficgdes: o seqiiestro da historia. 2 ed. Ampliada. Sdo Paulo:
Fundag@o Perseu Abramo, 1997, p. 106.

15 DUBY, Georges. L’historien devant le cinéma. Le Débat, Paris, n. 30, p. 81-85, maio de 1984.
16 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Historia & Histéria Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 35.
7 Ibid., p. 37.
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Por outro lado, se afirmamos que a historia tem sua parcela de ficcionalidade,
pois € uma narrativa construida sobre algo que temporalmente ndo existe mais, embora
materialmente deixe seus tragos, também temos que atentar para o fato de que um filme
historico possui sua parcela de relagdo com o real historico, pois estd trabalhando com
algo que efetivamente aconteceu e que estd documentado. Por isso, um filme baseado
em um evento veridico ndo pode se furtar completamente a essas regras. Isso nos
permite dizer que mesmo um diretor afirmando ser seu filme pura ficgdo, uma ilusao
descompromissada com a realidade, ele esta agindo sobre fatos que tiveram existéncia
real, e trabalhar com esse real ¢ agregar-lhe sentidos. Ao mesmo tempo, sobre esse
diretor, agem as injung¢des da sua época, da sua realidade histérica, e tudo isso deixara
marcas nesse género filmico."® E o que procuraremos ver em relagio ao filme de

reconstituicao historica feito no Brasil durante os anos 70.

1.2 — O FILME DE RECONSTITUICAO HISTORICA NO BRASIL

No Brasil, as tendéncias estéticas ¢ narrativas dos filmes de reconstituigao
histérica seguem aquelas observadas no cinema mundial. Assim, nos anos 30, o filme
Inconfidéncia Mineira, de Carmem Santos mantém os padroes do cinema classico
(pelo que se percebe dos fragmentos que sobraram), enquanto Tiradentes de Oswaldo
Caldeira, feito nos anos 90, segue a tendéncia dos filmes que buscam compreender a
subjetividade do personagem histérico, muito mais do que sua agao historica. Nos anos
60 ¢ 70, também observamos a inclusdo de novos personagens histéricos no espago
filmico: Ganga Zumba, 1964, Xica da Silva, 1976, e Quilombo, 1984, todos de Caca
Diegues, buscam retratar aspectos da escraviddo no Brasil.

No entanto, segundo Jean-Claude Bernardet, até¢ os anos 70, o filme historico
era espontaneamente praticado no Pais, ou seja, ele era produzido segundo a vontade do
realizador, por um interesse pessoal seu em determinado assunto ou em algum
personagem historico. Apos aquela data, o filme histérico recebe a chancela, o
patrocinio do regime militar e passa a resultar “de determinadas pressdes politicas e

administrativas”."” Isso porque o Estado pretendia fazer frente & crescente producio das

'8 Ver: ROSSINI, Miriam de Souza. O cinema e a historia. Enfases e linguagens. In: PESAVENTO,
Sandra Jatahy; SANTOS, Nadia Maria Weber; ROSSINI, Miriam Souza. Narrativas, imagens e
praticas sociais. Percursos em historia cultural. Porto Alegre: Zouk, 2008.

19 BERNARDET, Jean-Claude et al. Anos 70. Cinema. Rio de Janeiro: Edicdo Europa, 1980, p. 49.
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pornochanchadas, e a0 mesmo tempo abrir um novo espago para o tipo de propaganda
ufanista e nacionalista veiculada na época. Para os militares, ndo interessava apenas
censurar os filmes; era preciso também reorientar a producao cinematografica, e o filme
histérico embasado em temas considerados “honrosos” para o Pais — como a FEB,
Borba Gato, Paes Leme, Oswaldo Cruz, Santos Dummont, Duque de Caxias, Marechal
Rondon — era uma excelente forma de atingir esses objetivos. Ou seja, o governo militar
pretendia resgatar a linha tradicional do filme historico clédssico, engajado com a visdo
oficialista da historia.

Porém, tal pressdo ndo influenciou diretamente — como pretendiam os militares
— nem a estética nem a ideologia dos filmes. Ou seja, relembrando Ferro,20 0 cineasta
sempre consegue achar uma forma de contornar a ideologia dominante e fazer-se
denunciador da opressao, mesmo a partir de um sistema autoritario. No entanto, se nao
foram aceitas as propostas feitas pelos governantes, aceitou-se a idéia de se produzir
mais filmes histéricos, porém com uma finalidade diferente daquela pretendida pelos
militares.

Num ambiente cercado pela censura, o filme historico foi instrumentalizado,
usado como estratégia, transformado em porta-voz do presente. Foi nesse quadro que se
deu a ressemantizacdo dos proprios simbolos e herdis nacionais dentro do filme
histérico produzido nos anos 70, que assim participou da intrincada luta simbdlica
contra a ditadura civil-militar.' Outras leituras do passado histérico foram propostas
por uns e questionadas por outros. O que era e o que ndo era permitido/sancionado no
filme historico? Como fazer a mediagdo entre passado e presente?

Durante os anos 70, cineastas e historiadores estavam voltados para questoes
que ajudassem no didlogo entre passado/presente, e por isso os excluidos ganhavam
espaco e se tornavam simbolos de uma luta contra a opressio. indios e negros, mulheres
e trabalhadores eram os novos temas norteadores de pesquisas e filmes. Com certeza,
antes desse periodo, nunca se fez tantos filmes historicos no Brasil, ou se buscou

representar tanto a realidade do Pais. Talvez os cineastas acreditassem que assim

2 FERRO, Marc. O filme: uma contra-analise da sociedade? In: . Cinema e histéria. Rio de

Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 79-115.

2l Ver: ROSSINIL, Miriam de Souza. As marcas do passado. O filme historico como efeito de real.

1999. Tese. (Doutorado em Histéria) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — IFCH.
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 1999.
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poderiam manter viva a memoria das atrocidades e das dificuldades que as gentes de
todas as classes enfrentaram durante a repressao, em especial apds o Al-5.

No entanto, recorrer ao filme histoérico naquele momento também era uma
forma de buscar legitimidade para o discurso veiculado, pois por estar baseado em
alguma pesquisa histérica (leituras de textos historicos e de biografias, busca de
registros iconograficos, entrevistas com especialistas no periodo a ser reconstituido e,
quando isso ¢ possivel, entrevistas com pessoas que vivenciaram o fato em questao ou
que conheceram pessoas que o vivenciaram), o filme histdorico acaba sendo visto como
uma reconstru¢do verossimil do passado, e com isso herda o “peso da historia”, ou seja,
ele também ¢ histdria, pois tem por referencial um real que foi efetivamente vivido.

Dai por que Serge Berstein? diz que o filme historico deve ser lido como um
discurso historico, pois se constrdéi como tal. O refor¢o dessa idéia encontra-se nos
proprios créditos dos filmes, onde se especificavam os materiais bibliograficos
consultados. Historiadores também podem aparecer nos créditos como consultores. Tal
fato transfere para esse tipo de filme uma autoridade a mais, que, aliado ao efeito de real
proprio de todo filme, predispde o espectador a compactuar com a visao apresentada na
tela, em especial quando ele ndo possui maiores informagdes sobre o assunto tratado. O
cineasta, por sua vez, ancorado na autoridade da Historia, sentia-se mais a vontade para
algar seu voo criativo e estabelecer livremente seus pontos de contato com o presente.

Um bom exemplo desse tipo de uso criativo da historia encontra-se no filme
Como era gostoso meu franceés, 1971, de Nelson Pereira dos Santos. Na cena inicial, a
voz em off do lider dos franceses protestantes, Villegaignon, ¢ ouvida lendo uma carta
— “as tultimas novas da terra firme” — para John Calvin, onde sdao relatados os
costumes barbaros do povo indigena e seu espirito de rebelido. Na tela, entretanto, o que
se v€ sdo os pacificos indios serem atacados e mortos. O tom jornalistico da leitura,
aliado a musica de fundo pertencente ao jornal Atualidades Francesas, que era exibido
nos cinemas, compunha um referencial bastante atualizado com o presente.

E interessante notar, porém, que os cineastas brasileiros sempre mantiveram
com o filme baseado em fatos veridicos ou situagdes historicas uma relagdo de

desconfianca. Isso porque esses filmes costumavam ser analisados a partir de um

22 BERSTEIN, Serge. Points de vue sur les rapports de I’histoire et du cinema. Cahiers de la
Cinémathéque, Perpignan, n. 35-36, p.11-13, automne, 1982.
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modelo tedrico marxista. Segundo Jean-Claude Bernardet,” o cinema historico
brasileiro era visto como forma de dominacao ideologica, dai apresentar normalmente
uma estética naturalista, ou seja, que se quer passar por real na medida em que apresenta
uma narra¢cdo encadeada dos fatos. Os filmes feitos entre os anos 10 e os anos 60
trabalham em geral com uma visdo de historia herdica, baseada em grandes feitos e em
grandes personagens. Ou seja, eles seguiam o modelo do filme histérico classico com
sua inten¢ao didatica e legitimadora do status quo, conforme explicamos antes.

Buscar uma visdo diferenciada da histdria era a proposta dos cineastas dos anos
70. E apesar da dependéncia financeira em relacdo ao Estado, que se dava através da
EMBRAFILME, eles conseguiram muitas vezes diversificar a visdo oficial da historia.
Sao exemplos disso o teatralizado Xica da Silva, 1976, de Cacéa Diegues, ¢ Ladrdes de
Cinema, 1977, de Fernando Coni Campos, que revisitava a historia de Tiradentes a
partir de um bloco de carnaval carioca e utilizando uma estética do cinema marginal
brasileiro.”* A alegoria, a metaforizagdo e o deslocamento das situacdes atuais para o
passado eram procedimentos narrativos e estéticos comuns nestes filmes, e que
permitiam aos cineastas escapulir ao projeto militar para o filme histérico e apresentar
versdes diferentes da historia oficial.

Apesar disso, eles nao conseguiam fugir totalmente do estilo herdico, o que nao
¢ dificil de se entender, pois os cineastas também estavam imbuidos dessa visao
ideologizada da histéria, afinal, a historia herdica ¢ o que se aprende na escola. Para
isso, ¢ interessante notar o artigo de Ciro Bandeira Melo,* no qual ele demonstra como
entre 1900 e 1960 o livro didatico de historia mais utilizado era o de Jodo Ribeiro, com
sua visao herdica de Tiradentes. O autor também diz que esse livro perdeu a
proeminéncia entre alunos e professores apenas a partir dos anos 70. Tais dados nos
permitem imaginar que possivelmente cineastas e criticos do periodo tratado também
tenham estudado nesse livro ou em algum outro baseado nele.

Talvez isso explique por que os filmes historicos que procuravam se opor,

mesmo que parcialmente, a visdo oficialista da historia eram em geral rechagados pelos

» BERNARDET, Jean-Claude et al. Anos 70. Cinema. Rio de Janeiro: Edi¢io Europa, 1980, p. 50.

** Ver: ROSSINI, Miriam de Souza. Os usos imagéticos da Inconfidéncia Mineira no Brasil dos anos 70.

Revista da SBPH, Curitiba, v. 18, n. 18, p. 141-147, 2000.

» MELO, Ciro Bandeira de. A Inconfidéncia Mineira nos livros de 1° Grau. Histéria para milhdes.

Anadlise e Conjuntura, Belo Horizonte, Fundacdo Jodo Pinheiro, v. 4, n. 2-3, p. 95-105,
maio/dezembro, 1989.
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criticos mais conservadores que desejavam um cinema realmente “fiel” ao passado,
reconstituindo com perfei¢ao e requinte os habitos e a sociedade antiga (ou seja, que
reforgassem o efeito de real). Acostumados ao modelo classico do filme historico, esses
criticos queriam ver nas telas um filme que se assemelhasse ao modelo de historia que
eles tinham internalizado: a historia como espago de luta dos grandes heréis do passado,
dos construtores da nacao brasileira. Para Bernardet, esses criticos possuiam, portanto,
uma posi¢ao ideoldgica definida na medida em que aplaudiam um filme naturalista ou
pelo menos o aceitavam enquanto concepgdo estética, mas criticavam o filme que
tentasse incluir criticas a historia oficial, ou que apresentava uma versdo diferente
daquela comumente aceita. Dessa forma, os criticos (e também uma boa parcela do
publico!) lutavam em favor da visdo de histéria que possuiam.

Uma estética conservadora coadunava-se melhor com um contetido
conservador, pois dessa forma ndo se tensionaria o efeito de real que o filme naturalista
produz, e a histdria continuaria sendo apresentada como sucessdo de fatos encabecados
por um personagem central ou por um grupo especifico. A fun¢do social da historica
ficava, assim, também definida. Para perceber isso basta citarmos o exemplo icone da
década, e aplaudido pelos militares: Independéncia ou Morte, 1972, de Carlos
Coimbra. Ao longo de muitos anos, esse filme foi reprisado na televisdo como um
exemplo pedagbgico a ser apreendido pelas futuras geragdes de brasileiros.

O diretor de cinema no Brasil via-se, portanto, espremido entre diferentes
pressoes. De um lado, para burlar a censura e poder falar sobre o presente ele teve que
apelar para a metdfora ou para a utilizagdo mais elaborada da linguagem
cinematografica, que ultrapassasse os limites do filme naturalista (que, frequentemente,
ndo oferece tensdes narrativas ou estéticas, nem propicia maiores questionamentos ao
espectador em relagdo a abordagem do tema). Por outro lado, porém, o filme precisava
ser compreendido pelo publico, ja que o cinema ¢ uma arte-indlstria e como tal deve
dar lucro para continuar se reproduzindo.

Por isso, o cineasta ndo podia se afastar muito da propria visao que o publico
tinha da sua historia. E aqui o papel do critico mostra-se importante, pois ele ¢ a voz
autorizada socialmente para fazer a leitura do filme, leitura essa que ¢ socializada
(difundida) pelos meios de comunicagdo. E muitas vezes ¢ através do olhar do critico
que o espectador vé o filme; ¢ ele quem contribui para estabelecer/estabilizar os

sentidos da narra¢do filmica, e com isso acaba fazendo a intermediagdo entre publico e
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cineasta (papel que eu acredito deveria ser ocupado também pelo historiador no que se
refere ao filme de reconstituicdo historica). E embora os artistas costumem dizer que
ndo levam em conta a opinido de seus criticos, o publico em geral d4 atencao a eles
devido ao reconhecimento social de sua funcdo. E essa era uma pressdo a mais que os
cineastas sofriam na realiza¢ao de seus filmes de reconstitui¢ao historica.

Havia, ainda, uma outra pressdao que precisa ser analisada. Era a da propria
formacao dos jovens cineastas do periodo, que eram embalados pelas propostas politicas
do PCB e pelas idéias desenvolvimentistas e nacionalistas do Instituto Superior de
Estudos Brasileiros, o ISEB. Muitos dos cineastas brasileiros dos anos 50, 60, 70 via a
si mesmo como participante da elite intelectual e cultural do Pais; por isso considerava
sua arte mais do que simples entretenimento: seus filmes eram a possibilidade de
reden¢do do povo brasileiro, pois eles eram a propria “vanguarda iluminada”. Pedro
Simonard, ao analisar o que ele chama de geragdo do cinema novo, afirma:

Desde o inicio era possivel perceber-se em suas discussdes uma
enorme vontade de ‘botar a mdo ndo massa’, de produzir filmes
compromissados com a realidade cultural brasileira. Esse grupo
utilizou todas as armas disponiveis para alcangar seu intento. Sua
grande unido em termos de principios gerais — ndo se pode falar de um
programa de acdo, devido a grande heterogeneidade entre os membros
que compunham esse grupo — foi fundamental para o enfrentamento
dos ‘inimigos’, fossem eles parcelas da critica de cinema encasteladas
na grande imprensa, ou representantes de um modelo de cinema que
produzia os filmes brasileiros de entdo: chanchadas e producdes da
Vera Cruz.”®

S6 que no Brasil fazer cinema sempre foi algo dificil, pois € uma atividade que
da pouco retorno financeiro e ainda precisa concorrer com o similar estrangeiro, em
geral tecnicamente de melhor qualidade e que ja entra pago no Brasil (portanto ¢
gerador de lucro para o distribuidor e para o exibidor). O regime militar, interessado em
penetrar junto as classes médias, que era para quem, em ultima analise, os jovens
cineastas do periodo se dirigiam, articulou varios meios de investir financeiramente no
cinema brasileiro, criando o Instituto Nacional de Cinema e depois a EMBRAFILME —
que produzia e distribuia filmes seus ou ndo —, além de transformar em Lei varios

pedidos do meio cinematografico.

% SIMONARD, Pedro. A geragéo do cinema novo. Para uma antropologia do cinema. Rio de Janeiro:
Mauad X, 2006, p. 46-47.
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Com isso, criou-se uma cumplicidade entre Estado e cineastas,”’ pois estes
acabaram de certa forma comprometidos com o novo regime. Bem ou mal, era esse
regime o que mais investia na producado de filmes. E, portando, ditava “discretamente”
as regras da produgdo, pois dava mais verbas para um do que para outro projeto; vetava
um e apoiava outro; e o cineasta foi aprendendo por onde andar (e como se comportar)
para ter seu filme aprovado. Ou nas palavras de Jean-Claude Bernardet:

a primeira impressdo ¢ a de que por maiores que sejam os esfor¢os de
alguns cineastas, ¢ dificil produzir filmes criticos, se estes mesmos
filmes sdo realizados e comercializados com a colabora¢do do Estado;
¢ dificil pedir e obter auxilio do Estado para a realizagdo de filmes que
coloquem radicalmente em xeque os fundamentos ideologicos deste
Estado e da sociedade que ele julga representar — embora, em alguns
casos, talvez ndo seja impossivel. Na melhor das hipoteses digamos
que esta situagdo tera colocado o cinema brasileiro na obrigacgdo de se
limitar a critica superficial dos defeitos do sistema, sem questionar o
proprio sistema.”®

Assim, além do medo da censura e da propria repressao, o cineasta tinha uma
divida com os governos militares, limitadora da sua critica ao regime, algo que vai se
manifestar sempre de modo velado. Nao que os cineastas se deixassem pressionar
diretamente, e quando eles recusam as propostas para os filmes histéricos isso fica
claro, mas o proprio fato de ndo os terem enfrentado mais diretamente demonstra
porque s recentemente passamos a ter uma produgdo de filmes politicos que denuncia
frontalmente a ditadura, como Batismo de Sangue, 2006, de Helvécio Ratton.

Apesar dessa critica, ¢ possivel perceber que foi esse uso que os cineastas
fizeram da histéria nos anos 70 que resgatou esse género cinematografico no Brasil, e
acabou rompendo com o preconceito que havia. Tanto ¢ que nos anos 90, quando os
discursos sobre a globalizagdo e a consequente perda das identidades locais/nacionais se
propagaram, foi na histéria que muitos cineastas brasileiros buscaram o argumento para

seus filmes.” Esta historia, que comeca com Lamarca, 1994, de Sérgio Rezende, tem

* BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma historia. Rio de Janeiro: Paz e

Terra, 1979. Ver especialmente o capitulo IV, Novo ator: o estado.

* Ibid., p. 46.

¥ Ver: ROSSINI, Miriam de Souza. Rebeldes nas telas: um olhar sobre filmes de reconstituicio

historica dos anos 90. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais, Uberlandia, v. 3, n. III, p. 1-16,
jan./fev./marco de 2006. Disponivel em: <http://www.revistafenix.pro.br/PDF6/14%20-
%20DOSSIEY%20-%20ARTIG0%20-%20MROSSINI.pdf.>
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mostrado muitas e variadas facetas desde entdo, e ainda tem uma longa jornada pela

frente.



