UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO

Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCH
Programa de Pos-Graduacdo em Memdria Social — PPGMS

LIDIANE MACEDO COSMELLI

A HISTORIA NA TELA: CINEMA, HISTORIA E MEMORIA EM FILMES
FICCIONAIS

Rio de Janeiro
2013



LIDIANE MACEDO COSMELLI

A HISTORIA NA TELA: CINEMA, HISTORIA E MEMORIA EM FILMES
FICCIONAIS

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduagdo em Memodria Social da Universidade
Federal do Estado de Rio de Janeiro, como requisito
parcial para obtencdo do grau de Mestre em
Memoria Social. Area de concentracdo: Estudos
Interdisciplinares em Memoria Social. Linha de
Pesquisa: Memoria e Linguagem.

Orientadora: Profd. Dr2 Diana de Souza Pinto

Rio de Janeiro
2013



Cosmelli, Lidiane Macedo.

C834 A historia na tela : cinema, histdria e memoria em filmes ficcionais /
Lidiane Macedo Cosmelli, 2013.
130f.;30cm

Orientadora: Diana de Souza Pinto.
Dissertacdo (Mestrado em Memoria Social) — Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

1. Cinema e histdria. 2. Filmes historicos - Brasil. 3. Brasil - Historia -
Movimentos de autonomia e independéncia. 4. Sesquicentenario da
independéncia 5. Memdria - Aspectos sociais. I. Pinto, Diana de Souza. Il.
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Centro de Ciéncias
Humanas e Sociais. Programa de P6s-Graduagdo em Memoria Social. 1ll.

Titulo.
CDD — 791.43658




LIDIANE MACEDO COSMELLI

A HISTORIA NA TELA: CINEMA, HISTORIA E MEMORIA EM FILMES
FICCIONAIS

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Memoria Social da Universidade
Federal do Estado de Rio de Janeiro, como requisito
parcial para obtencdo do grau de Mestre em
Memoéria Social. Area de concentracdo: Estudos
Interdisciplinares em Memoria Social. Linha de
Pesquisa: Memodria e Linguagem.

BANCA EXAMINADORA

Profé. Dr2 Diana de Souza Pinto (orientadora)
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

Prof® Dr2 Carmen Irene Correia de Oliveira
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro

Prof® Dr° Wolney Vianna Malafaia
Centro de Pesquisa e Documentacdo de Histéria Contemporanea do Brasil-CPDOC



AGRADECIMENTOS

Eu ndo sou uma pessoa religiosa, mas ha trés anos estive com uma amiga no Santuario
de Nossa Senhora Aparecida a fim de agradecer sua entrada em um curso de mestrado.
Nesta ocasido, além de agradecer, resolvi pedir para que eu também conseguisse entrar
no mestrado. Primeiramente, quero agradecer este momento de fé e de boas vibragoes,

fundamental para ter energia e determinacédo para realizacdo de nossos sonhos.

Agradeco a minha familia por sempre acreditar em mim. Eu sempre tive uma torcida do
bem ao meu lado: meu pai, minha irméd, tias e primas. Em especial, a minha mae

Magali, que sempre me apoiou e incentivou.

Um agradecimento especial a minha orientadora Diana Pinto. Acredito que meu
amadurecimento enquanto pesquisadora deva-se a sua forma de conduzir nossos
encontros. Sempre paciente e atenciosa aos menores detalhes, suas sugestdes foram

fundamentais para a realiza¢do desta pesquisa.

Agradeco a professora Carmen Irene pelo interesse demonstrado deste o inicio deste
trabalho. Sempre disposta a ajudar, com criticas e sugestdes valiosas, auxiliando-me

principalmente na elaboracdo da secéo sobre a analise filmica.

Ao professor Wolney Malafaia que gentilmente aceitou participar do exame de
qualificagdo. Seus comentarios e sugestdes enriqueceram o desenvolvimento desta

pesquisa.

Aos professores do PPGMS, em especial a Lucia Ferreira e Leila Beatriz Ribeiro, que
ministraram a disciplina Memoria e Visualidade. Aulas que muito contribuiram para

minha consolidacdo enquanto analista da imagem.

A todos os amigos feitos no PPGMS, em especial a Tatiana Henrique, que compartilhou
comigo ndo apenas a mesma orientadora, mas, sobretudo as angustias e 0s prazeres que
podem existir no mundo académico. Meu agradecimento especial pelo carinho dedicado

na traducdo do resumo.

Ao apoio financeiro da CAPES.



A minha querida revisora Marcia Elisa, que desde o texto da qualificacio foi

extremamente atenciosa e delicada.

As amigas de longa data, Daniela Passos, Leticia Paula e Joyce Carvalho, fundamentais

para 0s momentos de risada e distracéo.

Ao meu namorado e amigo William Benita, companheiro em todo o percurso, desde o
ensaio para a entrevista do mestrado até a leitura dos rascunhos. Ao meu lado quando as
novas ideias “brotavam” e meu papo ndo mudava, mas junto também quando

simplesmente tudo blogqueava e eu achava que estava horrivel.



O céu do meu Brasil tem mais estrelas
O sol do meu pais mais esplendor

A mao de Deus abengoou

Em terras brasileiras

Vou plantar amor

Eu te amo meu Brasil, eu te amo

Meu coracao € verde, amarelo branco,
azul anil

Eu te amo meu Brasil, eu te amo
Ninguém segura a juventude do Brasil.

(Eu te amo meu Brasil- Dom e Ravel)

Vocé deve aprender a baixar a cabecga
E dizer sempre: “Muito Obrigado”
S&o palavras que ainda te deixam dizer
Por ser homem bem disciplinado

Deve pois s6 fazer pelo bem da Nagao
Tudo aquilo que for ordenado

Pra ganhar um Fuscéo no juizo final
E diploma de bem comportado

Vocé merece, vocé merece

Tudo vai bem, tudo legal

Cerveja, samba, e amanha, seu Zé
Se acabarem com teu carnaval?

(Comportamento geral- Gonzaguinha)



RESUMO

Este trabalho analisa de que maneira filmes ficcionais com tematica historica constroem
memorias sobre o passado historico. Utilizamos os filmes: Independéncia ou Morte
(1972), de Carlos Coimbra, e Os Inconfidentes (1972), de Joaquim Pedro de Andrade,
como corpus primario desta pesquisa. Essas obras sdo produzidas em um contexto no
qual diferentes realidades fazem parte da sociedade brasileira. De um lado, a euforia
gerada pelas significativas transformagdes nas relagdes econdmicas e sociais geradas
pelo o milagre econdmico e a imponéncia de comemoragdes civicas como o0
Sesquicentenario da Independéncia, de outro a repressao politica presente em um Estado
autoritario. Manifestaces artisticas eram produzidas de acordo com as duas realidades,
existiam assim as que representavam o momento de prosperidade, especialmente através
do enfoque a civilidade. Compunham também as que buscavam questionar a realidade
do pais, mesmo que para isso se utilizassem de subterflgios estéticos para apresentar
sua mensagem. Os dois filmes elencados nesta pesquisa refletem as dicotomias
existentes na sociedade brasileira de 1972. Enquanto Independéncia ou Morte simboliza
a sociedade em festa, que clama os valores civicos, o filme Os Inconfidentes representa
0 questionamento a realidade do pais. As dicotomias existentes entre ambos os filmes
sdo construidas pela memoria social como “0 filme colaborativo” e o “o filme politico”.
Buscamos nesta pesquisa analisar além dos antagonismos relacionados a ambos,
elegemos as categorias do “elemento popular” e do “her6i” para realizar a andlise

filmica que apontasse para as possiveis convergéncias entre ambos.

Palavras-chaves: Memoria Social, Filmes Ficcionais Histdricos, Sesquicentenario da

Independéncia.



ABSTRACT

This thesis examines how historical fictional films build memories about the historical
past. We analyze these movies: Independéncia ou Morte (1972), by Carlos Coimbra,
and Os Inconfidentes (1972), by Joaquim Pedro de Andrade as primary corpus for this
research. These works are produced in a context in which different realities are part of
Brazilian society. On one hand, euphoria generated by significant changes in the
economic and social relations generated by the “Brazilian economic miracle” and
magnificence of civic celebrations as Sesquicentennial of Independence, on another,
political repression present in a authoritarian State. Artistic manifestations were
produced according to both realities. Therefore, there were those which represented the
prosperity discourse, especially through the approach to civility, and those which
questioned the political reality in the country, even using aesthetic subterfuges to
present their political message. Both films chosen for this research reflect the
dichotomies in Brazilian society in 1972. While Independéncia ou Morte symbolises a
celebrating society, crying for civic values, Os Inconfidentes represents a questioning
behavior towards the political reality in Brazil. The dichotomies between both films are
constructed in Social Memory field as “collaborative film" and "political film". In this
research, we intend to analyze beyond the antagonisms related to both, electing
categories as "popular element” and "hero" to perform the filmic analysis that would

point towards the possible convergences between both films.

Keywords:  Social Memory, Historical Fictional Movies, Sesquicentennial of

Independence.
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1-INTRODUCAO

O cinema, ao longo do século XX, juntamente com outras linguagens visuais,
firmou-se como referéncia imagética e se constituiu como um poderoso meio de criagdo
e divulgacdo de novas formas de percepcdo de mundo. Através dele, habitos e
comportamentos sdo difundidos, costumes e ideias sdo apresentados. A imagem em
movimento ganha estrutura de producdo e passa a ser tratada como industria, atingindo
assim, um nimero cada vez maior de pessoas, sendo considerado um fendmeno social e
cultural capaz de encantar multiddes.

A imagem no cinema pode remeter-nos a outras imagens e acontecimentos, ja
conhecidos ou vivenciados; o telespectador pode, dessa maneira, associar 0 que esta
assistindo com referéncias que ndo estdo visiveis na tela. Halbwachs (2006) assegura
que, quando viajamos nunca estamos s0s; carregamos coOn0Sco 0 que Vimos, ouvimos ou
lemos, isto €, o que conhecemos sobre o mundo. Através de Halbwachs podemos
refletir sobre as imagens vistas no cinema, pois elas podem carregar conhecimentos, ja
assimilados em outros contextos.

O cinema também aborda a Historia, pois através do que vemos na tela
aprendemos conteddos novos e resignificamos os antigos. Sendo assim, um filme de
contetdo historico pode atuar diretamente no imaginario, construindo e reconstruindo
conhecimentos, bem como redefinindo nocBes de representacdo. A ficcdo historica
proporciona a sensagdo do que Lagny (2001, p.20) compreende como “filmes que falam
por si mesmo”. Percebemos, entdo, que este tipo de construcdo narrativa ¢ capaz de
apresentar a ilusédo de verdade. Ou seja, o filme ficcional histérico é capaz de legitimar
uma versao da Historia de maneira consistente.

Em trabalho anterior, debrucei-me sobre o filme Independéncia ou Morte
(Carlos Coimbra, 1972), a fim de estudar a relagdo que um filme ficcional historico
pode ter com o imaginario coletivo (COSMELLI, 2008). Meu olhar na pesquisa
direcionou-se para a analise dos elementos externos ao filme: como a produgédo, o
publico, as criticas e o contexto histdrico, o que Marc Ferro (2010) apresenta como néo-
visivel. No decorrer da pesquisa, obtive contato com outro filme historico produzido no
mesmo periodo. Tratava-se de Os Inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade, 1972);
desde entdo comecei a indagar de que maneira esses dois filmes, produzidos no mesmo

periodo, dialogavam.
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E importante frisar que esses dois filmes foram produzidos e lancados em um
contexto peculiar da Histéria do Brasil, pois se vivia em plena ditadura civil-militar e
em um contexto de comemoracdo nacional, ja que no ano de 1972 celebrava-se o
Sesquicentenario da Independéncia do Brasil. Neste cenario, reconhecemos também o
incentivo a realizagcdo cinematografica, contemplando temas classicos da historiografia
brasileira, ressaltando, em especial, os aspectos de “herdis nacionais”.

Os filmes citados possuem marcas claras de contrastes, enquanto a memoria
construida sobre o filme de Carlos Coimbra, especialmente apés o periodo de
redemocratizacdo do pais, € uma obra cinematografica ligada ao regime militar e que
representa a Historia oficial. Por sua vez, o filme de Joaquim Pedro de Andrade, através
de alegorias, possui uma reflexao critica sobre a Hist6ria do Brasil, em especial sobre o
tempo presente da producdo filmica; logo € alcado a categoria de filme engajado.

Ao observar as disparidades e contrastes entre ambos, decidi encaminhar minhas
pesquisas investigando uma possivel disputa, entre esses dois filmes, na construcao de
uma memoria nacional e, portanto, fez-se pertinente a utilizacdo do campo de estudos
em Memoria Social (HALBWACHS, 2006); (NORA, 1993) e (POLLACK, 1989).

Inicialmente, minha analise focalizou apenas as diferencas existentes entres
esses filmes. E importante frisar que os respectivos diretores dos filmes escolhidos
fazem parte de tradi¢cGes cinematograficas distintas. Carlos Coimbra é ligado a um
cinema “mais classico”, aquilo que Rosenstone (2010) define como drama comercial;
por sua vez, Joaquim Pedro € oriundo de uma vertente cinematografica que busca
introduzir um novo vocabulario para as telas, definido por Rosenstone (2010) como
drama inovador. Mais ainda, ndo ha apenas uma diferenca estética entre ambos;
Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes também articulam a sua projecdo de
maneira diferenciada.

Aos poucos fui percebendo que os pontos de intersecdo entre eles também
possibilitariam uma analise mais refinada da construcdo de um projeto de nacdo. Sendo
assim, considero ser mais produtivo incluir esses pontos na pesquisa, e ndo considerar
apenas as dicotomias existentes. E, principalmente, a analise sobre o que rodeia o filme,
ou seja, 0 ndo-visivel — fundamental para a compreensdo do contexto no qual eles estdo
inseridos e como eles dialogam; entretanto, 0 que norteard a presente pesquisa sera a
analise filmica das obras. Deste modo, forma-se a questdo de pesquisa do presente
estudo: em que medida os filmes Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes

contribuiram para a construcdo de uma memdria sobre o passado historico
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(Inconfidéncia Mineira e processo de Independéncia do Brasil)? Que memoarias
sobre esse passado cada filme evoca na relacédo entre lembranca e esquecimento?

Apresentada a questdo de pesquisa, o trabalho tem como objetivo investigar de
que modo a narrativa filmica dos filmes Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes
constroi uma memaria sobre o passado historico brasileiro abordado nos filmes. A partir
dessa premissa, optamos por dividir a dissertacdo em trés capitulos, divididos da
seguinte forma:

No segundo capitulo, é abordado o contexto sociohistérico da época, em
especial a producdo e consumo de bens simbolicos, lembrando que o cinema integra
essas mudancas. O ano de 1972 é marcado pelas comemoracdes do Sesquicentenario da
Independéncia do Brasil, ponto fundamental para a compreensdo do sentimento e da
mobilizacdo social em torno da grandiosidade da nagdo e de seus simbolos. Investigo o
contexto especifico em que sdo produzidos e divulgados os filmes estudados nesta
pesquisa; bem como procuro compreender as relacdes sociais formadas na festa do
Sesquicentenario, no entendimento da construcao dos filmes ficcionais historicos. Nesse
capitulo apresento ainda, o arcabougo teérico que compde a discussdo desta pesquisa,
estruturado com os conceitos de imaginario social (BACZKO, 1985) comemoragao
(BARBOSA, 2006); (SILVA, 2002) e comunidade imaginada (ANDERSON, 2008).

No capitulo seguinte proponho uma discussdo em torno da relacdo entre
Memdria Social e Cinema, por considerar o cinema um lugar de meméria (NORA,
1993), uma vez que através dele muitas lembrancas sdo construidas. Discuto, ainda, a
construcdo da linguagem cinematogréfica, em especial, a do cinema ficcional. Por fim,
apresento o cinema brasileiro na segunda metade do século XX, com énfase no contexto
de producéo dos filmes estudados.

No quarto capitulo apresento a metodologia e a analise filmica usada para
abordar as producgdes Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes. Tendo como objeto
de andlise esses dois filmes, proponho a analise através de duas categorias: o elemento
popular e o herdi, a fim de investigar como essas categorias sao apresentadas em ambos
os filmes e de que maneira eles dialogam com aquilo que a memoria social
convencionou sobre os filmes em quest&o.

Os dois filmes escolhidos para analise facilitam a percepcdo da maneira pela
qual o cinema contribuiu para narrar a Histéria do Brasil, em um periodo no qual o

apogeu do milagre econdbmico e a euforia de intensas comemoragdes conviviam
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tensamente com a repressdo, a tortura e a falta de liberdade em um sistema politico de

governo autoritario.
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2- SESQUICENTENARIO DA INDEPENDENCIA DO BRASIL E
COMEMORACAO

Tendo a Independéncia como processo sempre em marcha,
entendemos este encontro como o signo das comemoragdes do
Sesquicentenario: o encontro da comunidade de todos os brasileiros,
0 encontro com a nossa consciéncia patriética e com a nossa vocagao
de fraternidade e de paz.

Jornal do Brasil, 22 abril, 1972.

Diante de um novo autor, geralmente, quando desejamos conhecé-lo mais
profundamente procuramos saber a respeito de seu lugar de fala. Investigamos o
contexto sociohistorico no qual ele esta inserido, quais sdo 0s autores com 0s quais ele
dialoga e a que corrente de pensamento e producéo ele se filia. Munidos desses dados,
mergulhamos em seu texto, ndo mais rumo ao completo desconhecido, mas sim
ancorados em referéncias, que nos possibilitardo refletir com maior profundidade a
respeito do trabalho desenvolvido. Empregarei o0 mesmo principio de leitura textual ao
analisar os filmes Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes. \ejamos brevemente do
que trata tais filmes.

No filme Independéncia ou Morte, a pelicula inicia a sua narrativa em flashback.
As cenas iniciais revelam um momento de tensdo, marcando a decisdo de D Pedro | de
abdicar ao trono brasileiro e retornar a Portugal. A partir de entdo, a imagem enfumaca
e desaparece, a narrativa passa a ser linear, mostrando a vida de D Pedro I, desde a sua
chegada ao Brasil, com a corte portuguesa, em 1808, até a sua abdicacdo. A pelicula
mescla a vida publica de D Pedro | com a sua vida privada, destacando o seu
envolvimento amoroso com Domitila de Castro, a Marquesa de Santos. A narrativa
empregada no filme Independéncia ou Morte é classica, ou seja, as técnicas usadas
oferecem a percepcdo de linearidade filmica. VVanoye e Goliot-Leté discorrem sobre este
tipo de narrativa:

O encadeamento das cenas e das sequéncias se desenvolve de
acordo com uma dindmica de causas e efeitos clara e progressiva. A
narrativa centra-se em geral num personagem principal ou num casal
(o star system contribuiu para reforcar essa regra de roteiro), de
“carater” desenhado com bastante clareza, confrontado a situag¢des de
conflito. O desenvolvimento leva o espectador as respostas as

! Trecho da mensagem presidencial proferida na abertura dos festejos oficiais do Sesquicentenério da
Independéncia do Brasil.
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questdes (e, eventualmente, enigmas) colocadas pelo filme.
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.25).

Além da narrativa classica, o filme apresenta acontecimentos bastante
conhecidos do publico, apresentados de forma romanceada.

Com base nos Autos da Devassa, nas poesias dos inconfidentes e no livro O
Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meireles; o filme Os Inconfidentes narra a
historia da Inconfidéncia Mineira, sob a dtica dos intelectuais. Percebe-se que o filme
questiona o papel do intelectual diante de um momento de priséo, levando em conta o
fato de que a maioria das cenas se passa no interior de um cenario como esse. Além
disso, o filme é escuro e centrado nas falas dos personagens. Acreditamos que se trata
de um filme sobre a fragilidade humana. O filme Os Inconfidentes dialoga o tempo todo
com o presente, como ressalta o diretor Joaquim Pedro de Andrade: “¢ um filme
diretamente politico e indiretamente politico em relagao a atualidade politica”™.

A fim de descobrir o lugar de fala desses filmes e em que contextos
sociohistoricos eles se situam; considerando a premissa de que o filme é um produto
cultural produzido em um determinado contexto. Assim, inicialmente, refletiremos
acerca do contexto historico, social e cultural da época de produgdo destes filmes.

Discutiremos em seguida alguns conceitos que permeiam a pesquisa.

2.1 Ninguém segura o Brasil : A construgdo de um modelo de pais

Iniciamos o subtitulo desta secdo com o nome de uma das mais famosas
campanhas governamentais do governo militar brasileiro na década de 1970, prenincio
da contextualizacdo de meu objeto de pesquisa, que sdo duas producles
cinematograficas brasileiras da década de 1970. Convido o leitor a mergulhar no
panorama politico, social e cultural da época na qual foram produzidos: Independéncia
ou Morte e Os Inconfidentes.

Apols o término da Segunda Guerra Mundial (1945), os paises da Europa
Ocidental perderam sua posicdo de lideranca no cenario internacional. Seu lugar foi
ocupado pelos Estados Unidos e pela Unido Soviética, que se tornaram os grandes
lideres mundiais do pés-guerra. Os estadunidenses lideravam o bloco capitalista; os
soviéticos, o dos paises socialistas. Esse periodo foi marcado por uma grande

polarizacdo ideoldgica e proporcionou disputas por areas de influéncia, fato que
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desencadeou graves tensbes politicas. Esse periodo é convencionalmente chamado de
Guerra Fria.

Iniciada por volta de 1946, a Guerra Fria caracterizou-se pela extrema rivalidade
politica, ideologica, militar e econdmica entre os Estados Unidos e a Unido Soviética,
Ccujos governos acusavam-se mutuamente de pretender dominar o mundo. Prevendo um
eventual confronto militar direto, os blocos rivais trataram de aumentar suas forcas, com
a formacéo de aliancas supranacionais® e a corrida armamentista®.

O mundo vivia constantemente sob ameacas multuas, pois a eclosdo da Terceira
Guerra Mundial parecia sempre ser uma questdo de tempo. Nesse sentido, segundo Eric
Hobsbawn:

Geracdes inteiras se criaram a sombra de batalhas nucleares
globais que, acreditava-se firmemente, podiam estourar a qualquer
momento, e devastar a humanidade. Na verdade, mesmo 0s que ndo
acreditavam que qualquer um dos lados pretendia atacar o outro
achavam dificil ndo ser pessimistas, pois a Lei de Murphy é uma das
mais poderosas generalizagdes sobre as questdes humanas (“Se algo
pode dar errado, mais cedo ou mais tarde vai dar”). A medida que o
tempo passava mais e mais coisas podiam dar errado, politica e
tecnologicamente, num confronto nuclear permanente baseado na
suposi¢do de que s6 o medo da “destruicdo mutua ineviravel”
(adequadamente expresso na sigla MAD, das iniciais da expressdo em
inglés — mutually assured destruction) impediria um lado ou outro de
dar o sempre pronto sinal planejado suicidio da civilizacdo. Nao
aconteceu, mas por cerca de quarenta anos pareceu uma possibilidade
diaria (HOBSBAWN, 1995.p 224).

Dentro do contexto de disputa por areas de influéncia, os paises do chamado
Terceiro Mundo* eram os principais alvos. Dessa forma, na América Latina, sobretudo a
partir dos anos 1960, observa-se a ocorréncia de diversos golpes de Estado que
articulavam interesses de civis e militares conservadores, que compartilhavam o receio
do suposto processo de “cubanizacio” ° do continente. Sendo assim, construiu-se 0
discurso da Doutrina de Seguranga Nacional, afinada ao “perigo vermelho subversivo”,
gue supostamente poderia tomar o poder e colocar em risco a propriedade privada e os

valores democraticos da sociedade brasileira.

2 Em1949, formou-se, sob a lideranca estadunidense, uma alianca militar com as for¢as da Europa
Ocidental, que ficou conhecida como Organizagdo do Tratado do Atlantico Norte (OTAN). Em
resposta a isso, em 1955 os governos socialistas da Europa Oriental firmaram uma alianca de ajuda
militar mdtua por meio do Pacto de Varsovia.

3 Desde 1945, os Estados Unidos possuiam armas atdmicas. Por outro lado, a Unido Soviética passaria a
desenvolver esses artefatos a partir de 1949.

4 Conjunto de nages subdesenvolvidas da América Latina, Asia e Africa, que representam mais de dois
tercos da populagdo mundial.

5 Referente a Revolugdo Cubana de 1959 que desafiou os interesses dos Estados Unidos na regido.
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No Brasil, o periodo que antecede ao golpe civil-militar de 1964 é marcado por
uma enorme crise politica e financeira. Em 25 de agosto de 1961, o pais foi
surpreendido pela carta de rentincia do presidente Janio Quadros, gerando um impasse.
Quem assumiria 0 poder: o vice-presidente, Jodo Goulart, na ocasido em viagem oficial
a China. Os setores mais conservadores da sociedade brasileira tentaram impedir a
posse de Jango, porém, naquele momento ndo foram bem sucedidos e Jodo Goulart foi
garantido na presidéncia da republica.

O perfil politico de Jodo Goulart desagradava profundamente os setores mais
conservadores da sociedade brasileira. O presidente era acusado de ser um “perigoso
comunista”, pois buscava conduzir um didlogo com organizagdes sociais onde o0s
principais temas debatidos eram as chamadas Reformas de Base®. Essas medidas
acirravam ainda mais os animos dos setores conservadores e contrariavam 0s interesses

estrangeiros. De acordo com Tauile:

Tendo herdado tantas e tdo diversas pressdes resultantes das
contradicBes com que a sociedade brasileira se defrontava no periodo,
0 governo Jango ndo conseguiu evitar que a economia mergulhasse
em uma recessdo; e o pais, convulsionado socialmente, em uma crise
politico-institucional da maior gravidade, culminando com a propria
destituicdo do presidente. O fato é que, independentemente de
eventuais questionamentos sobre a (in)competéncia e/ou ingenuidade
do governo Goulart para gerir seus problemas politicos e econémicos,
a confrontagdo explicita e implicita com os interesses externos reduziu
muito suas possibilidades de sobrevivéncia institucional.(TAUILE
2001, p. 183).

Com a destituicdo de Jodo Goulart, a direcdo das forgas armadas assume o
controle politico do governo e passa a decidir, efetivamente, os rumos da politica
brasileira. Tanto os militares quanto 0s setores civis que apoiaram o0 golpe se
esforcavam para convencer a sociedade de que se tratava de uma revolucdo e que em
breve a normalidade politica seria retomada, nesse sentido, de acordo com o historiador
Francisco Carlos Texeira da Silva, “a interveng¢do deveria ser curta e saneadora, tendo
em vista, exclusivamente, o restabelecimento da ordem politica e econbmica, para
permitir em seguida a volta a vida politica normal do pais” (SILVA, 1990, p. 367).

Entretanto, o golpe civil-militar no Brasil ndo se configura de forma efémera e

tem a duracdo de 21 anos. A chamada “Revolugdo de 1964 apresentava-Se como a

6 Conjunto de reformas que o governo buscava implementar. Essas reformas se dividiam em quatro
categorias fundamentais: agraria, educacional, eleitoral e tributéria.
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salvadora das liberdades publicas e candidata & redengdo das massas oprimidas, porém,

de acordo com Santos:

O golpe de Estado de 1964 buscava a concentracdo de poder nas maos
do governo central, de modo a facilitar a implementacdo dos
investimentos necessarios a essa nova etapa da economia brasileira e
de sua participagdo dependente na economia mundial capitalista; e
exigia a redugdo ou, mesmo, a eliminacéo dos direitos dos cidad&os,
de modo a ndo poder haver protestos contra medidas que iriam se
mostrar em desacordo com o interesse da sociedade nacional.
(SANTOS, 2007, p. 132)

O periodo da ditadura civil-militar brasileira (1964-85) ndo pode ser
compreendido de forma homogénea. Neste periodo, ocorre o governo de cinco militares
diferentes’, como também as relagdes sociais passam por transformagdes. “As
diferencas entre o regime representativo, vigente entre 1945 e 1964, e o regime militar
sdo claras.” A questdo agora ¢ quem manda. “Quem manda agora ndo sao os politicos
profissionais, nem o Congresso € uma instdncia decisoria importante. Manda a alta
cupula militar; os o6rgdos de informagdo e repressdo, a burocracia técnica do Estado”
(FAUSTO, 2001, p.513).

A repressao e a perseguicdo aos opositores do regime é uma marca da ditadura,
emalguns momentos, principalmente a partir de 1968, ela torna-se ainda mais violenta e
cruel. A economia também ndo se conjectura de forma igual, h& um momento de
prosperidade, como o chamado “milagre brasileiro”. Comandada pelo ministro da
Fazenda, Delfim Neto, a economia cresceu a altas taxas anuais, tendo como base o
aumento da producdo industrial, o crescimento das exportagdes e a acentuada utilizacdo
de empréstimos do exterior. Em compensacéo, o governo adotou uma rigida politica de
arrocho salarial, diante da qual os trabalhadores e os sindicatos ndo podiam reagir
devido a represséo politica. Vale salientar que o desenvolvimento econdémico do periodo
ndo coaduna com distribuicdo de riquezas, mas sim com privilégios de uma parcela
economicamente privilegiada.

Podemos apontar para o fato de que a ditadura civil-militar foi marcada pela
repressdao, pela perseguicdo politica, pela censura, tortura, assassinatos,
desaparecimentos e exilio. Mas a sociedade ndo assistiu inerte, ela reagiu. Um exemplo

de reacdo pode ser observado com os grupos esquerdistas que decidiram pegar em

’ Os cinco generais presidente séo: Castelo Branco (1964-67), Costa e Silva (1967-69), Emilio Garrastazu
Meédici (1969-74), Ernesto Geisel (1974-79) e Jodo Baptista Figueiredo (1979-85).
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armas — para tal, eles se utilizavam do discurso de uma busca democréatica, porém, é
importante salientar que a democracia ndo era o foco principal desses grupos; “embora
buscasse se legitimar na defesa da democracia, [a esquerda revolucionaria] estava
comprometida, sim, com a construcdo de um futuro radicalmente novo, no qual o
sentido da democracia era outro” (ROLLEMBERG, 2003, p. 48).

A tomada em armas ndo foi a Gnica maneira encontrada para reagir a ditadura. A
sociedade civil, atraves de jornalistas, artistas e cineastas, também reagia, mesmo que
para isso tivesse que recorrer a subterfigios e ndo ditos como forma de driblar a
censura. Ridenti (2003) aponta para o fato de que neste periodo os setores populares
foram reprimidos e suas organiza¢des inviabilizadas, a representacdo politica acontece
também em setores culturais, ha assim uma superpolitizacao da cultura.

No campo musical alguns artistas se posicionaram de maneira a questionar a
realidade vigente no pais, através das letras de can¢fes que continham criticas a ditadura
civil-militar, mesmo que de forma velada. Vale destacar que a MPB, um dos principais
movimentos musicais do periodo, era um movimento essencialmente urbano e de classe
média, fazendo parte de um circuito quase que restrito ao publico universitario. Com a
necessidade de atingir um pablico mais amplo, a MPB encontra na televisao® o veiculo

adequado para tal feito.

Se é plausivel afirmar que a linguagem classica da TV ndo permite
nem muita sutileza nem muito exagero, naquele momento da década
de 60 os paradigmas comunicativos utilizados na TV brasileira ainda
emprestavam seus codigos do radio e do teatro, bem mais
contundentes e expressivos. O resultado era um carater hibrido, que
marcou a linguagem de certos programas musicais: ora semelhantes a
um baile de formatura de colegiais; ora semelhantes a um conserto
sofisticado, ora proximos de uma performance teatral engajada.
(NAPOLITANO, 2001, p. 89).

No teatro, uma nova geracdo de dramaturgos entra em cena, trazendo para o debate a
questdo da arte nacional e popular e instigando o publico a novas reflexfes. Destacam-
se 0 Grupo Opinido, Arena e Oficina. O cinema neste periodo também passa por
transformacdes significativas, surgindo nos anos 1960, momento em que surge o cinema

novo, uma forma de fazer cinema que propde uma reflexdo da sociedade e apresenta o

& Um exemplo do tipo de programa que permite um divulgagio da MPB ¢ “O fino da bossa nova” na TV
Record, bem como os festivais da cangdo de ocorreram na TV Excelsior, Record e Globo.
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povo como a sua expressdo principal. Em todo caso, aprofundaremos este movimento
cinematografico mais adiante, no capitulo 3.

Ainda neste periodo de intensas transformacGes, um movimento cultural que se
configurou no periodo, iniciado nos anos 1967-68, foi 0 do Tropicalismo ou Tropicélia.
Movimento presente em diversos niveis — seja estéetico, politico-ideoldgico e até mesmo
comportamental. Representou o experimentalismo e a modernizacdo de uma linguagem
poética e musical. E um movimento que abarca diversas esferas, como artes plasticas,
cinema, teatro e masica. Podemos destacar alguns nomes para o movimento, tal como
apresenta Ridenti (2003): Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Capinam, Gal Costa
Torquato Neto, Rogério Duprat, Julio Medaglia, Damiano Cozzella, Os Mutantes, Helio
Oiticica, Rogério Duarte, José Celso Martinez Corréa e Glauber Rocha. Um movimento
em que o0 moderno e arcaico convivem, tal como referéncias nacionais com estrangeiras.
“As importagdes culturais sdo utilizadas sem qualquer temor de descaracterizagdo de
uma suposta pureza nacional, ja que a cultura brasileira é rica e pujante o suficiente para
deglutir tudo o que possa vir de fora” (NAVES, 2001. 49). O caminho do Tropicalismo
¢ trilhado num momento de crise do ‘“nacional-popular” e de didlogo com a
contracultura.

E importante frisar que ndo podemos analisar 0 movimento tropicalista de forma
isolada, ele estd em consondncia com varias transformacfes pelas quais 0 mundo
passava e propunha naquele momento. O ano de 1968 foi marcado por protestos e
utopias em varios lugares do mundo. A sociedade passava por latentes mudangas, como
a liberacdo sexual, o uso de anticoncepcionais e drogas, a emancipacdo feminina,
protestos contra preconceitos raciais, a luta de movimentos operarios e estudantis. No
Brasil, além da influéncia dos acontecimentos internacionais, o ano de 1968 foi marcado
principalmente pelas manifestaces de estudantes. Segundo Ridenti (2002), os
estudantes reivindicavam um ensino publico e gratuito, uma reforma no ensino superior
que melhorasse sua qualidade, maior participacdo estudantil nas decisdes, bem como
maiores verbas. Os estudantes contestavam também a ditadura civil-militar e o fim das
liberdades democraticas. Os conflitos se intensificaram apds a morte de um estudante °
no Rio de Janeiro. O movimento atinge seu apice na Passeata dos Cem Mil, momento

em que artistas, intelectuais e populares foram as Ruas do Rio de Janeiro para protestar

® O estudante secundarista Edson Lufs de Lima Souto foi morto no restaurante Calabouco. Seu corpo foi
levado para Assembleia Legislativa e milhares de pessoas compareceram ao seu enterro.
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contra a ditadura e a repressao policial. O ano de 1968 é encerrado no Brasil com a

decretacdo do Ato Institucional namero 5 (Al-5), no qual segundo Ridenti:

Agravava-se o carater ditatorial do governo, que colocou em recesso o
Congresso Nacional e as Assembleias Legislativas estaduais, passando
a ter plenos poderes para: cassar mandatos eletivos, suspender direitos
politicos dos cidaddos, demitir ou aposentar juizes e outros
funcionarios publicos, suspender o habeas corpus em crimes contra a
seguranca nacional, legislar por decreto, julgar crimes politicos em
tribunais militares, entre outras medidas autoritarias. Paralelamente
nos pordes do regime, generaliza-se 0 uso da tortura, do assassinato e
de outros desmandos (RIDENTI, 2002. p.153).

O historiador Carlos Fico (2003) aponta para o fato de que além da repressao
politica, meios como a censura e a propaganda fizeram parte das estratégias de
legitimidade do governo militar. Segundo Fico (1997), a propaganda politica nesse
periodo sugere um repertério de modelos e comportamentos a serem seguidos. Questdes
como a integracdo nacional, comemoracdes e modernizacdo do pais estavam presentes.
Carlos Fico argumenta que o modelo de Brasil, apresentado pela propaganda na
ditadura militar, continha perspectivas de otimismo e esperanga.

Fico (2003) aborda que, no governo Médici, os coronéis Otavio Costa e Toledo
Camargo definiram a campanha para a propaganda politica através da AERP —
Assessoria Especial de Relagdes Publicas; seguindo esta orientacdo eles evitavam a
expressao “propaganda politica” e definiam caracteristicas que deveriam ser ressaltadas,
tais como: o carater nacional, a cordialidade, o otimismo, a hospitalidade, a grandeza do
territorio e das riquezas naturais. Dessa forma, percebe-se que o carater ufanista e de
valorizagdo dos simbolos nacionais estavam em voga.

O governo apontava para a necessidade de “ensinar o Brasil”, o sistema educacional
passa entdo, por algumas transformagfes. Com a ocorréncia de uma nova estrutura
econdmica e social no Brasil, mais urbana e industrializada, o governo percebe a
necessidade de maior controle sobre ela. Um exemplo disso € que, em 1969, entra em

» 10 considerada

vigor no curriculo escolar a disciplina de “Educagdo Moral e Civica
como disciplina obrigatéria. Disciplina que abordava questdes como obediéncia;
passividade; ordem; fé; “liberdade com responsabilidade”; e patriotismo. Vale destacar

que a educagdo também fazia parte do “projeto de integragdo nacional”. A educacio foi,

19 Decreto-lei n° 869, de 12 de dezembro de 1969.
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sem duvida, um componente fundamental na propagagao do discurso do “Brasil Grande
Poténcia”.

Outro aspecto importante que vale ser destacado na area educacional é o de que
a educacdo passa a ser entendida como um instrumento para a formacdo de mdo de obra
para o setor industrial, ndo priorizando a necessidade de formar “cidaddos pensantes”,
pois estes poderiam contestar a realidade vigente. Um exemplo disso é a criacdo da
disciplina Estudos Sociais, que unia as disciplinas Historia e Geografia, levando a um
esvaziamento dos respectivos contetdos. Em 1971, uma nova Lei de Diretrizes e Base
para a educagdo € promulgada. Segundo (SAVIANI, 2010 p.365) “com a aprovacdo da
Lei n. 5.692, de 11 de agosto de 1971, buscou-se estender essa tendéncia produtivista a
todas as escolas do pais, por meio da pedagogia tecnicista, convertida em pedagogia
oficial”.

Com o milagre econdbmico, momento de crescimento acelerado da economia, as
transformacdes sociais e culturais pelas quais o0 pais passava Se acentuaram
principalmente no que tange a consolidacdo de um mercado de bens culturais. O Brasil
passa por mudancas significativas, que contemplavam ndo apenas as questdes
econbmicas e politicas, como também representavam uma era de mudancas nos habitos
e costumes dos cidaddos brasileiros. Ha uma enorme expansdo na producdo e no
consumo.

Um exemplo dessa expansdo refere-se a forma com que o brasileiro vai as
compras — o0 brasileiro inserido no modelo econémico e social, refletido pela

modernidade e praticidade do dia a dia, opta pelas compras realizadas no supermercado,

em detrimento ao balcdo de compras a varejo.
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Figura 1 Crescimento do supermercado no Brasil Fonte: Revista Veja, 05/01/1972
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Outra mudanga que pode ser observada no setor das relacbes comerciais e de
servicos € a consolidacdo do Shopping Center como ambiente de consumo. Nesse
momento, as compras passam a estar concentradas em um unico espago fisico, reunindo
as mais diversas possibilidades de aquisicdo de mercadorias, juntamente com a presenca
de estabelecimentos voltados para o lazer e alimentacdo. Sobre os novos padrdes de
consumo, Mello & Novais destacam que;

Numa sociedade em que os verdadeiros valores modernos ainda nao
estavam enraizados, trata de vender a sensacdo de que 0 consumo
pode preencher o doloroso vazio da vida, trazido pelas agruras do
trabalho subalterno e pelas misérias morais e espirituais que
preenchem parte do cotidiano. Numa sociedade marcada pelo
privilégio e pela desigualdade, proclama alto e bom som que o homem
vale apenas o0 que consome (MELLO &NOVAIS, 2009, p. 89).

O conceito de cidadania pode ser pensado em funcdo da constituicdo plena dos
direitos civis, politicos e sociais, esses elementos basilares da formacdo do cidadéo
estiveram constantemente em desarmonia na historia da sociedade brasileira, sobretudo
no periodo da ditadura civil-militar. A expansdo do consumo nesta época é construida
como uma maneira de preencher esta lacuna, sendo assim, o conceito de cidadania passa
a ser medido pelo poder de mercado, nesse caso, é considerado cidaddo o individuo que
consome.

O crescimento econdémico também alcanca os setores culturais como ocorre com
a musica, ja que “a inddstria do disco atravessa notavel fase de crescimento, atingindo o
final da década como o sexto mercado do mundo” (RAMOS, 1987, pg. 402).

Renato Ortiz (1991) aponta para o fato de que o mercado fonografico cresce
também devido as facilidades para a aquisicdo de eletrodomésticos, entre eles os toca-
discos, que passam a constituir assim um novo habito do consumidor brasileiro. Este

mercado abrange a sua atuag¢do nos diversos segmentos sociais, como destaca Ortiz:

O mercado de disco ndo opera somente com a estratégia de
diferenciagdo dos gostos segundo as classes sociais. Ele descobriu
uma forma de penetrar junto as camadas mais baixas, desenvolvendo
“albuns compilados”, discos ou fitas cassetes reunindo uma selecdo de
mausicas de diferentes gravadoras (ORTIZ, 1991, p. 128).

Ortiz aponta ainda que o crescimento deste mercado ocorreu por meio da
insercdo cada vez maior da televiséo, apresentando trilhas sonoras das novelas. Com

destaque para a Som Livre, gravadora vinculada a Rede Globo de Televisao.
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Foto: Arquivo/ Agéncia Estodo

Disco fonogrdfico (1972).

Figura 2 Crescimento da Industria Fonografica Fonte: Livro Capitalismo tardio e

sociabilidade moderna

A ditadura civil-militar estabelece um modelo econémico de aceleracdo da
modernizacdo guiada por um desenvolvimento autoritario. O pensamento naquele
momento é voltado para a seguranca, defesa e integracdo do territério nacional. A
integracdo do pais é realizada por via terrestre com a construcdo de estradas e também
pela comunicagdo. Como parte do projeto de centralizagdo da politica de
telecomunicagBes no pais, em 1965, é criada a Empresa Brasileira de Telecomunicagdes
(Embratel), trazendo assim este setor para o controle estatal. Pereira Filho destaca que
em um curto espaco de tempo as metas para a politica de telecomunicacdes foram sendo
alcancadas.

Uma politica que supunha o setor de telecomunicacbes como
monopolio governamental, a centralizacdo das operacbes e a
unificacdo do sistema. O Brasil acompanhava o salto tecnolégico das
telecomunicacfes no mundo e realizava o feito de unir um enorme
territorio através da rede de telefones, TV e transmissdo de dados.
(FILHO, 2002, p. 38).
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Esta politica de desenvolvimento das telecomunicacdes pautada na ideologia de
“integracdo nacional” ird beneficiar especificamente a televisdo, que até entdo possui
diversas dificuldades tecnoldgicas para a sua consolidacdo. Renato Ortiz (1991) destaca
a concretizacdo da televisdo como veiculo de massa na década de 60, enquanto o
cinema nacional iré se firmar como inddstria na década de 70.

As mudancas sociais que vinham ocorrendo, fruto de um pais que visava a
industrializacdo e & modernizacdo, sobretudo, das cidades, acabaram modificando o
cotidiano das pessoas, tal como nos permite observar a entrada da televisdo nos lares
brasileiros.

A verdade é que, como reflexo do desenvolvimento econdémico
alcangado, ocorreu também neste periodo, o “boom da televisdo”. O
regime militar concedeu 67 licencas de canais de TV a empresas
privadas em todo o territdrio nacional. Ao mesmo tempo, a producdo
de televisores foi incrementada e o crédito direto ao consumidor
facilitava a compra dos mesmos e de outros bens de consumo
produzidos pela industria, amplamente anunciados na televisdo
(MATTOQOS, 2010. p 49).

No ano de 1972, uma mudanca significativa deste setor chega aos lares
brasileiros, é a entrada da televisdo em cores, transformando a forma como a imagem
passa a ser exibida por este veiculo de comunicacao.

A televisdo estabelece muito mais do que uma relagdo com um bem, no caso, um
bem de consumo duravel, ela perpassa as relacdes afetivas. A narrativa televisiva
estabelece uma linguagem que difunde comportamentos e habitos. Nesse sentido, um
ponto importante na linguagem televisiva é a construcdo de estereotipos, a partir de
representacdes sociais construidas na imagem e na fala. Ressaltamos a fala, pois a
televisdo brasileira, em especial, constréi a sua narrativa com caracteristicas que se
aproximam muita mais ao radio do que ao cinema. Sobre a construgcdo de identidades

nacionais, Kornis ressalta:

Nesse processo de construcdo para um grande publico de uma
pedagogia do que é ser brasileiro e do que é o pais e sua histéria
realiza-se na programacdo ficcional televisiva um sentimento de
pertencimento a uma nacdo, em moldes comparaveis ao papel
desempenhado por Hollywood em relacdo a sociedade norte-
americana (KORNIS, 2007 p. 97).

Diante de tamanho impacto social, Fico (1997) demonstra como a propaganda
politica na ditadura passa a utilizar a TV como um importante instrumento. Alguns

elementos sdo valorizados para reforcar a ideia de brasilidade, como por exemplo,
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tomadas com indios, carnaval, futebol, feijoada, negros e etc. A utilizagdo dessas
imagens procura estabelecer o que é ser brasileiro, pontuando quais elementos
representam o pais enquanto nagao.

Uma maneira de representar a interpretacao sobre cultura e a identidade nacional
¢ atraves da telenovela, ou seja uma narrativa ficcional televisiva. Um exemplo é a
novela de Janete Clair Irméaos Coragem, filmada em 1970, que apresentava como tema
central as contradi¢Ges da vida urbana e da vida no interior. Um de seus personagens
principais retratava a figura de um jovem que deixa a sua terra natal com o sonho de ser
jogador de futebol e depois de passar por inimeras dificuldades consegue ser
consagrado como craque de um time carioca — o Flamengo.

Kornis destaca algumas caracteristicas das telenovelas a partir da década de
1970:

As tramas exibidas pela Rede Globo a partir da década de 1970 no
hordrio das 20 horas convergiam basicamente para um Brasil
contemporaneo, nas quais a desigualdade social tanto se resolvia por
saidas individuais — como, por exemplo, uma ascensdo social via
casamento — quanto era apresentada como um dado inerente a
realidade. Os campos em conflito se estruturavam ainda num universo
polarizado entre conservadorismo e hipocrisia versus autenticidade e
verdade, valores identificados de alguma forma como atitudes mais
livres e modernas (KORNIS, 2007 p.105).

No que tange a questdo da integracdo nacional, é importante destacar que outras
esferas da sociedade foram devidamente inseridas nesse contexto. Nao apenas o setor de
telecomunicagdes contribui para o entendimento do processo de integracéo, esse setor se
constitui como uma parte dele. Nesse sentido, o futebol também deve ser mencionado,
pois com o sucesso da selecdo brasileira vencedora da Copa de 1970 (por sinal, a
primeira transmitida ao vivo, via satélite), o governo logo percebeu que esse esporte
poderia servir como importante instrumento para a formalizagdo do projeto de

integracdo nacional. Assim sendo, Guterman argumenta que:

um dos aspectos mais importantes do momento era a formalizacdo da
integracdo nacional pela via futebol. Construido desde a década de
1930, pelo regime varguista, esse fendmeno foi definitivamente
sacramentado na Copa de 1970. O governo militar ndo tardou a
perceber o potencial disso: em maio de 1969, a administracdo Costa e
Silva criou a Loteria Esportiva, incluindo nela jogos de todo o pais, o
que obrigava o apostador a se interessar pelo que acontecia em outros
estados (GUTERMAN, 2009 p. 180).

Em 1971, logo ap6s a conquista do tri, na Copa do Mundo do México, é posto

em pratica um projeto de campeonato, realmente nacional, substituindo o torneio Taca
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de Prata, composto apenas por clubes do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Minas Gerais,
Parand, Rio Grande do Sul, um time da Bahia e um de Pernambuco. Assim, registramos
0 surgimento do Campeonato Brasileiro, ja condicionado aos projetos governistas de
integracdo nacional através do futebol. Essa integracdo foi bastante facilitada pela
consolidacdo da televisdo como formadora de opinido, como divulgadora de informacao
e fonte de entretenimento.

Ao longo dos anos 1970 sdo construidos estadios suntuosos, no embalo do
chamado “milagre econdmico” e, consequentemente, o torneio passa a sofrer um
progressivo inchaco, sobretudo, quando a ditadura civil-militar comeca a se
enfraquecer. E deste contexto o borddo “onde a Arena vai mal, um time no Nacional”™.

Outro ponto que merece ser destacado, sobre a Copa de 1970, é que ela foi
aproveitada no conjunto de propagandas politicas do governo Médici. A vitéria da
selecéo brasileira no torneio do México representava o triunfo de uma nagéo, fadada ao
sucesso por conta de suas grandezas e caracteristicas, 0 que agregou ao discurso
ufanista, vigente na época, que apostava no processo de integracdo, a ideia de
desenvolvimento e modernizacdo do pais. Como podemos perceber no jingle
desenvolvido para a Copa do Mundo.

Noventa milhdes em acéo

Pra frente Brasil

Do meu coragéo

Todos juntos vamos

Pra frente Brasil,

Salve a Selegéo

De repente é aquela

Corrente pra frente,

Parece que todo o Brasil deu a méo
Todos ligados na mesma emocao
Tudo é um so coracgéo!

Todos juntos vamos

Pra frente Brasil!

Brasil!

Salve a selecdo! *?

1 Aideia do partido de situacdo Arena era incluir no campeonato times com pouca ou nenhuma
expressdo no cenario futebolistico nacional, pois a partir de meados da década de 1970, o modelo de
modernizacd0 conservadora, impulsionado pela ditadura civil-militar, denominado ‘milagre
econdmico” vinha apresentando sinais de desgaste. No intuito de estabelecer aliangas com politicos
locais, muitos deles ligados ao futebol e a setores da construcdo civil, passou-se a incentivar a
construcdo de estadios em cidades da regido centro-oeste, norte e nordeste, reaquecendo o mercado de
empreiteiras.

12 Amasica expressa muito bem o projeto do governo Médici.
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Percebemos que na marcha, cantada na Copa de 1970, estdo embutidos os
principais lemas da ditadura civil-militar naquele momento. Como podemos observar
em Pra frente Brasil, que além da campanha de propaganda, simboliza o
desenvolvimento, bem como, em Todos juntos vamos, inferindo a ideia de unido
nacional; por sua vez, em Parece que o Brasil deu a mao, observamos a ideia de que em
prol de um objetivo maior, o desenvolvimento do pais, as divergéncias deveriam ser
minimizadas. Dessa forma, estamos diante de uma propaganda politica, em um
ambiente, tido como popular, de maneira que nao fica a impressdo que hd um discurso
politico formal, a propaganda se mistura em meio a aclamacdo popular. Outra campanha
inscrita dentro do contexto de comemoracfes nacionais e de grande mobilizagdo € a
realizada pelos 150 anos da Independéncia do Brasil, que serd apresentada na secao

seguinte.

2.2 Ou ficar a patria livre ou morrer pelo Brasil: O Sesquicentenario da

Independéncia do Brasil

A fim de compreender as mudangas e o espirito festivo no ano do langamento
dos filmes estudados, esta se¢do abordara a campanha comemorativa do ano de 1972.
Como dito em momento anterior, o civismo, a valorizagéo do elemento nacional e seus
simbolos, 0 amor e 0 respeito a patria, assim como a importancia da moralidade sdo
valores ressaltados na ditadura civil-militar. Esses elementos ajudam a construir
também a ideia de “Brasil um pais grande” e “pais do futuro”, sinalizando as
transformacdes sociais e um desejo de pais que fosse simbolo da modernidade. Fico
(1997) enumera as campanhas politicas do regime militar no governo Médici; ha
campanhas como: Ninguém Segura o Brasil, E tempo de construir, Ontem, Hoje,
Sempre: Brasil, Vocé Constr6i o Brasil, Sesquicentenario da Independéncia, entre
outras.

Consideramos 0 ano de 1972 bastante emblematico, sobretudo, pelo reforgo dos
ideais nacionais, pois nele comemorava-se 0s 150 anos da Independéncia do Brasil. Esta
comemoracao ndo se restringiu aos festejos do 7 de setembro, ou & Semana da Patria.
Em todo o ano diversos acontecimentos civicos lembraram a data, é importante frisar
que diversos setores da sociedade estiveram envolvidos, ndo apenas as instituicdes
governamentais celebraram esta data, mas também escolas, sindicatos; estadios de
futebol; artistas e empresarios — como destacaremos ao longo desta secdo. O
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envolvimento com as comemoracdes ocorre de forma direta, ou através da incorporagéo
do discurso de valorizacao nacional presente na fala oficial.

O Sesquicentenario foi a maior festa civica realizada na ditadura civil-militar
brasileira. Em 21 de abril, dia de Tiradentes, comegam oficialmente os festejos.
Almeida (2009) chama a nossa atengdo para os motivos que levaram a escolha do “Dia
de Tiradentes”, e ndo do “Dia do Fico” (9 de janeiro), para o inicio dos festejos.
Segundo ele, a escolha se explica porque Tiradentes integra o Pantedo Civico, na
qualidade de Patrono da Independéncia. Almeida apresenta também a possibilidade da
escolha da data ter se dado em funcdo da associacdo do “Dia do Fico”, com a
participacdo de outros atores sociais, que ndo os militares, ja que em 1822 foi entregue a
D. Pedro I um manifesto, com a assinatura de milhares de pessoas que pediam a sua
permanéncia.

O translado dos restos mortais de D Pedro | assinala o inicio das comemoracGes
de independéncia. A vinda dos despojos do imperador demonstra a proximidade entre
Brasil e Portugal; vale ressaltar também que ambos os paises viviam sob um regime

autoritério, tendo como chefes de governos representantes da alta ctpula militar.

Figura 3 Chegada ao Rio de Janeiro dos despojos de D Pedro I.
Fonte: Revista Veja, 26 abril, de 1972.

Os restos mortais peregrinariam por todo o territorio nacional durante o periodo
de comemoragdes, como se o préprio imperador fizesse uma Gltima visita a cada lugar
do pais, unindo-0. No mapa abaixo podemos observar o trajeto realizado pelos despojos,

no qual se reforca o discurso de integracdo regional e nacional.
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Mansus
23 = 26/7

Figura 4 Trajeto realizado pelos despojos do D.Pedro |
Fonte: Revista Veja, 26 abril, de 1972.

O presidente Emilio Garrastazu Médici inicia os festejos através de uma
mensagem, pautada na exaltacdo dos simbolos nacionais, transmitida em cadeia de radio
e televisdo. Consideramos esta mensagem bastante significativa, pois nela podemos

perceber os principais valores que guiam esta comemoracao:

Meus compatriotas: Iniciando, no dia de Tiradentes — nosso maior
heréi popular e patrono civico da nacdo brasileira — as
comemoragdes de Sesquicentenario da Independéncia, em um imenso
encontro dos brasileiros com o Brasil, e dos brasileiros consigo
mesmos, queremos todos Significar que o povo é quem faz a Historia
[...] concentramos, na memoria do grande alferes, do cavaleiro e porta
estandarte dos ideais de justica e liberdade, nossa homenagem a
todos os herdis, consagrados, esquecidos ou andnimos, que antes e
depois do gesto do Ipiranga ajudaram a fazer desta terra uma
grande nacdo [...] Dai por que estamos convencidos de que a
Independéncia ndo foi o grande ato de um passado morto, mas que
acontece todo dia no dever bem cumprido de cada um [...]
coloquemos acima de quaisquer interesses, o interesse nacional,
buscando a solugdo nossa e a prevaléncia de nossa arte e de nosso
engenho. Com entusiasmo ainda maior, entreguemo-nos a realizacao
dos programas nacionais de desenvolvimento e integracéo,
ativando setores ociosos, eliminando desperdicios, recuperando o
tempo, a energia e a riqueza malbaratados [...]J(Grifos meus. Jornal do
Brasil 22-abr-1972).
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Percebemos através da mensagem presidencial pronunciada a nacdo,
inicialmente, o direcionamento para a importancia da valorizacdo da Historia do Brasil,
em especial, para a figura de Tiradentes, elevada a condicdo de her6i nacional, questdo
que seré aprofundada no capitulo 4.

O discurso presidencial de inauguracdo dos festejos do Sesquicentenario traz
consigo também a ideia de responsabilidade e o dever de cada cidaddo; como podemos
observar em: “a Independéncia ndo foi o grande ato de um passado morto, mas que
acontece todo dia no dever cumprido de cada um”. Ressalta ainda a importancia do
interesse nacional, acima de qualquer interesse particular, como também aproveita o
momento para destacar o crescimento nacional e o desenvolvimento de riquezas do pais.
Neste discurso de abertura, o presidente, através do pronunciamento sobre a vinda dos
despojos de D. Pedro | reforca os lagos entre a ex-col6nia e a ex-metropole.

Estéo presentes nesse discurso inaugural das comemoragdes 0s principais pontos
que irdo nortear o discurso das festividades de independéncia. Constam a valorizacao do
elemento nacional, seu passado glorioso, suas riquezas naturais, as conquistas do
presente e 0s valores morais, tais como: a questdo da dignidade humana, do respeito e
solidariedade, além da ideia de construcdo do futuro.

Um momento importante na abertura das comemorag6es do Sesquicentenério foi
o Encontro Civico Nacional. Estudantes de varios estados brasileiros celebraram o
Sesquicentenario da Independéncia Brasileira. O Rio de Janeiro, por exemplo, reuniu
mais de 50 mil estudantes no Estadio do Maracand, com direito a torneio de futebol,
revoada de pombos e desfile de motocicletas, em uma cerimdnia que reuniu o
governador do antigo Estado da Guanabara, Chagas Freitas, e do Arcebispo do Rio
Dom Eugenio Sales®.

Um evento comemorativo de grande relevancia nas comemoraces do
Sesquicentenario da Independéncia do Brasil foi a Taca da Independéncia, ou minicopa.
Trata-se de um torneio internacional de futebol, realizado no Brasil, que reuniu
importantes selecbes mundiais. A Taca da Independéncia é fruto também do momento
ufanista, que se instalou apds a vitdria da selecdo brasileira na Copa do México, dois
anos antes. Mais uma vez, o regime lanca mdo do futebol para apresentar-se a na¢ao, ou
como forma de estabelecer uma maior aproximacdo com o povo. Almeida (2009)

destaca a participacdo do presidente Médici em eventos desportivos, sempre com seu

13 Jornal do Brasil 22-abr-1972.
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radinho de pilha, passando assim a imagem de um homem comum, que vai ao estadio e
torce. A Taca da Independéncia serve também para reforcar o projeto de integracao
nacional, “com uma gigantesca cobertura de TV, os jogos foram disputados em varios
pontos do pais, de Manaus a Porto Alegre, com clara intencao de explorar a grandeza do
Brasil” (GUTERMAN, 2009 p.188). Um ponto que merece destaque sobre este evento é

a estreita relagéo entre Brasil e Portugal, como vemos em Almeida:

Os organizadores da minicopa procuraram direcionar 0S
semifinalistas, colocando Portugal e Brasil em grupos com adversarios
mais faceis. O encadeamento do torneio também favoreceria estas
duas selecdes, que continuariam enfrentando equipes mais frageis, até
se encontrarem na grande final, que ocorreria no “maior estadio do

mundo” — 0 Maracand (ALMEIDA, 2009 p 136).

As duas selecdes se encontram na final e o Brasil vence Portugal, com um gol
aos 44 minutos do segundo tempo. Dessa forma, com a vitoria brasileira, o torneio da
Taca da Independéncia cumpre o seu papel, auxilia na construcdo de uma atmosfera de
alegria nacional e reforca a ideia de patriotismo presente. A competicdo ainda
populariza os festejos do Sesquicentenario da Independéncia Brasileira.

Outro elemento que demonstra a importancia atribuida a esta data é a

substituicdo de o Guarani pelo Hino da Independéncia, como trecho inicial no

14
I

programa de radio a Voz do Brasil™. Outro ponto de destaque para a celebragdo desta

data é a marcha feita por Miguel Gustavo, mesmo autor de Pra frente Brasil, para os

150 anos da independéncia. Vejamos a letra:

Marco extraordinario
Sesquicentenario da Independéncia
Poténcia de amor e paz

Esse Brasil faz coisas

Que ninguém imagina que faz
E dom Pedro |

E dom Pedro do Grito

Esse grito de gloria

Que acorda a histéria

E a vitdria nos traz

Na mistura das racas

Na esperanga que uniu

O imenso continente

Nossa gente Brasil
Sesquicentenario

* Programa de radio criado no Estado Nowo, para popularizar a ditadura de \argas. Permaneceu na
programacao como meio de propaganda governamental.
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E vamos mais e mais
Na festa
Do amor e da paz

Uma maneira empregada pelos festejos oficiais para comemorar o0
Sesquicentenario era a inauguracdo de grandes obras, como a inauguracdo de predios
plblicos. Um exemplo é a inauguracdo de Trecho da rodovia Transamazonica®™ e a
cidade Universitaria do Fund&o do Rio de Janeiro®. Ha também o lancamento de selos
comemorativos pela Empresa de Correio de Telégrafos®’.

Vale destacar que a modalidade comemorativa do Sesquicentendrio ndo foi
adotada apenas pelo Estado. As comemoracdes (que a principio foram elaboradas como
campanha politica governamental) foram sendo incorporadas ao discurso de diversos
setores da sociedade. Algumas empresas incorporam o discurso oficial em suas
propagandas, como a empresa Varig, o grupo Pdo de Aculcar, a Mercedes Benz, como

observamos na seguinte propaganda ocupando meia pagina de jornal:

A Mercedes-Benz Brasil S.A., ao comemorar os 150 anos de
independéncia do Brasil, tem consciéncia de estar trabalhando,
duramente, para ajudar a circular a riqueza brasileira. Cada vez que
um veiculo Mercedes-Benz passa por uma estrada, levando pessoas ou
mercadorias, ele é também um simbolo da Independéncia e da
grandeza deste pais (Jornal do Brasil, 05-set-1972.).

Notamos assim, que diversos setores sociais incorporam o discurso oficial. Além
das festividades ligadas a propaganda oficial, o empresariado também utiliza o discurso
oficial. Um setor importante que passa a produzir em funcdo da data comemorativa é o
setor cultural.

No campo musical, diversos artistas produziram suas obras alinhados ao
sentimento ufanista e otimista do periodo. A mlsica “Eu te amo meu Brasil” cantada
pela dupla Dom e Ravel aparece com destaque associada a ideologia de nacionalismo
ufanista. Entretanto, como nos mostra Paulo Cesar de Araijo*® a marcha que consagra
0 paraiso tropical ndo é a Unica que trazia tal mensagem, ja que diversos artistas também

se alinhavam a vertente do Brasil glorioso.

!> Jornal Diério de Noticias 01-set-1972.

1® Jornal do Brasil 05-set-1972.

7 Folha de S&o Paulo 01-set-1972.

'8 para maiores aprofundamentos conferir ARAUJO, Paulo Cesar de. Eu ndo sou cachorro, ndo: MUsica
popular cafona e ditadura militar. 72 Ed. Rio de Janeiro: Record, 2010.
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O samba “pais tropical” de Jorge Benjor, lancado por Wilson Simonal, por
exemplo, exaltava o “pais tropical, abengoado por Deus”. Outra musica de exaltagdo
foi “O amor é meu pais” de Ivan Lins, que rendeu ao cantor e compositor severas
criticas da esquerda. Jorge Benjor compds “Brasil, eu fico”, uma resposta ao slogan da
campanha “Brasil: ame-o0 ou deixe-0”. Ainda em ritmo de ufanismo, podemos destacar
0 samba do bloco Cacique de Ramos “Sempre Brasil”, langado no carnaval de 1972. E
no clima das comemoracdes do Sesquicentenario da Independéncia, o sambista Zé Keti
gravou a musica “Sua exceléncia, a independéncia” com direito a foto do presidente
Meédici na capa do disco.

Através de um breve exame do campo musical, percebemos a convivéncia entre
esses dois Brasis, 0 Brasil que protesta e denuncia as amarguras sofridas pelo regime
autoritario, ao lado do Brasil que canta e festeja suas maravilhas e destaca suas belezas.

No campo teatral, espetaculos foram montados principalmente com enredo que
abordavam a Historia do Brasil. Em junho de 1972 estreava, no Rio de Janeiro, 0
musical: Independéncia ou Morte, no Teatro Jodo Caetano. Na semana da
Independéncia estreou, no Teatro Popular Sesi, em S&o Paulo, a pega teatral: Um grito
de liberdade, de Sérgio Viotti, que abordava a vida de D. Pedro I. Ainda na semana de
Independéncia entrou em cartaz a principal produgdo cinematografica dos festejos, um
dos objetos de estudo dessa pesquisa, o filme Independéncia ou Morte.

O ponto alto das comemoracdes dos 150 anos da Independéncia do Brasil foi a
Semana da Patria. Nesta semana diversas atividades civicas fizeram parte da celebragéo.
Os festejos comemorativos oficiais foram iniciados a zero hora do dia primeiro de
setembro, na cidade de S&o Paulo. Atletas conduziram chamas vindas de todo o
territério nacional, e com elas, eles percorreram rotas iniciadas no Chui, no Oiapoque,

em cabo Branco e em Javari®®,

Com a chegada do fogo simbdlico, trazido dos quatro pontos cardeais
do Pais, foram iniciadas ao primeiro minuto de hoje, oficialmente, as
festividades do Sesquicentenario da Independéncia, em Séo Paulo. As
festividades prosseguirdo em todo o Pais, com sessdes solenes ao
Congresso Nacional, Assembleias Legislativas e Camaras Municipais,
além de outros atos civicos programados. As 17h30min de Brasilia
havera a transmissdo direta, por cadeia de radio e televisdo, da
solenidade de Inauguracdo do mastro de 100 metros, que ostentara a
maior bandeira nacional, j& fabricada no Brasil, e que podera ser vista
de qualquer ponto da capital (Jornal Diario de Noticias 01-set 1972).

19 Jornal O Globo — Sao Paulo 01-set-1972.
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Como apresenta a reportagem do jornal O Globo, Todo o pais marchou no ritmo
do Sesquicentenario, o dia da independéncia foi comemorado em todo o territdrio
nacional, com grandes festas oficiais e celebracdes bastante suntuosas. A maior parada
civico-militar ocorreu na cidade de Séo Paulo, local em que ocorreu a Proclamacdo da
Independéncia, em 1822, e contou com a participacdo de milhares de pessoas. Os
despojos mortais do imperador D Pedro | foram transportados da antiga sede do
governo até o monumento do Ipiranga, onde foram postos ao lado da Imperatriz
Leopoldina.

No dia 7 de setembro, o jornal O Globo publicou um texto com o titulo: 150
anos, tratava-se de uma mensagem sintese do pensamento oficial sobre o
Sesquicentenario; é possivel que esta mensagem tenha sido feita por encomenda.
Entendemos que o discurso jornalistico ndo é neutro e imparcial, ele é capaz de produzir

sentidos de acordo com sua posicao sociohistdrica.

O Brasil comemora hoje os 150 anos de sua Independéncia em clima
de ordem e trabalho e num ambiente de otimismo quanto ao futuro.
Nacdo amadurecida, ja saimos da fase lirica dos pronunciamentos
meramente literarios e ultrapassamos o periodo do ufanismo e por
vezes contraproducente.[...] Ao comemorarmos 0 Sesquicentenario da
nossa Independéncia, podemos nos orgulhar do Pais e de seus
dirigentes. E olharmos o dia de amanha com tranquilidade e confianca
absoluta. Porque vimos extinguirem-se para sempre os males da
corrupcdo e presenciarmos o crepusculo melancélico da subverséo e
do terrorismo. Temos um Governo a altura do povo brasileiro. E isto é
0 bastante para o Brasil, na data de hoje (Jornal O Globo 07-set-1972).

Esta mensagem contém algumas diretrizes da mensagem presidencial que
inaugura os festejos do Sesquicentenario, em 21 de abril. Registramos nela a presenca
da exaltacdo do aspecto historico, valorizando o elemento nacional, assim como ha
também uma marca bem forte de enaltecimento da ditadura, apresentada como a melhor
solucédo encontrada para o Brasil e, principalmente, como a razéo do progresso que teria
se originado em varios campos da sociedade, apos 1964. Uma mensagem clara de
legitimac&o simbolica.

A comemoragdo dos 150 anos de Independéncia do Brasil foi uma festa
grandiosa, como dito anteriormente, capaz de mobilizar diferentes setores da sociedade,
durante varios meses, até a sua culminancia, no dia 7 de setembro. Com enfoque civico-

nacionalista, 0os eventos mobilizaram a sociedade em diversas instdncias — seja na
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escola, no bairro, no futebol, ou em empresas. Sendo assim, percebemos que a
comemoracao nao se restringiu ao oficial, habitando o cotidiano do cidaddao comum.

Apesar da grandiosidade e do destaque que teve a festa do sesquicentenario da
Independéncia do Brasil, ha em torno dela um esquecimento, ela ndo esta presente em
livros didaticos ou filmes sobre o periodo, diferentemente do que ocorre com as
Marchas da Familia com Deus pela Liberdade, que sdo lembradas. Compartilho com
Janaina Cordeiro (2012) a respeito do siléncio que envolve as comemoragdes;

[...] criou-se com o tempo uma certa dificuldade em reconhecer o
sucesso da festa e, nesse sentido, as comemoragBes do
Sesquicentenario sdo um importante espelho para percebermos como a
sociedade lida ainda hoje com a memdria sobre os anos de ouro da
ditadura civil-militar.Na verdade, aquele ano festivo foi colocado,
literalmente, no rodapé da historia. Sdo raras as referéncias as
comemoragdes do Sesquicentenario da Independéncia e, as que
existem, em geral confirmam apenas o discurso da memoria
dominante sobre aquele periodo, fortemente ancorado no mito da
sociedade resistente (CORDEIRO, 2012, p 307).

Atualmente, em uma sociedade que constroi aos poucos a sua democracia, cabe-
nos reconhecer que causa desconforto relembrar o0 momento de participagdo popular
junto aos festejos militares, no qual a sociedade foi capaz de conviver em harmonia com

a ditadura, nesse caso, a opgéo tem sido o silenciamento.

2.3 Arcabouco tedrico: Imagindrio Social, Comemoracdo e Comunidade
Imaginada

Alguns valores e ideias, presentes no contexto da ditadura civil-militar, séo
reforcados nas comemoracBes do Sesquicentendrio da Independéncia do Brasil. A
reiteracdo da ideia de um pais grande, integrado e em crescente ritmo de
desenvolvimento, como também a construcdo de um sentimento de otimismo e de
valorizacdo dos elementos nacionais sdo ressaltados neste periodo. Como vimos na
secdo anterior, a pedagogia sobre a Histéria do Brasil era pautada na exaltagdo dos
simbolos e herdis. Nesta secdo, discutiremos alguns conceitos fundamentais para o
entendimento da relacéo entre esta comemoracao e os filmes analisados neste trabalho.

Como observamos acima, a ditadura civil-militar pautava diversos modelos e
comportamentos que deveriam ser seguidos pela populacdo. Diante de tal pressuposto,
utilizamos a categoria de imagindrio social, proposta por Baczko (1985), para quem o
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imaginario social serve como um ponto de referéncia no sistema simbdélico produzido
na sociedade. Ele é ainda um aspecto significativo na coletividade, pois através dele é
que as sociedades esbogam as suas identidades, organizando tanto o seu passado como o
seu presente, e ainda elaboram o seu futuro. Baczko destaca também como o imaginario
intervem em diversas esferas sociais, inclusive, no poder politico.

O imaginario, para o autor, pode ser apropriado e manipulado pelo poder
politico. Sendo assim, ao pensarmos sobre este conceito e sobre a sua relagdo com o
Sesquicentenario da Independéncia, percebemos um processo de construcdo no
imaginario social, das ideias de modernizacdo, integracdo nacional, ressaltando vitorias
e comemoracdes que estavam em voga naquele periodo.

O langamento dos filmes “Independéncia ou Morte” e “Inconfidentes” encontra-
se no contexto de comemoracdo do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil. Desta
forma, acreditamos que o conceito de comemoracdo pode nos auxiliar a desenvolver
uma melhor reflexdo sobre o Sesquicentenario e suas articulacdes.

Empregamos as autoras Marialva Barbosa (2005) e (2006) e Helenice Rodrigues
da Silva (2002) para pensar o conceito de comemoragdo. Segundo Silva, as
comemoracdes nacionais refletem objetos de interesse politico, ideoldgico ou ético. O
processo de ‘“rememoracdo” social tem como funcdo impedir o esquecimento.
Entretanto, ndo se trata de impedir o esquecimento como um todo, afinal, algumas
memorias sdo negligenciadas ou esquecidas, tal como ocorre com 0s momentos
constrangedores da Historia, como os marcados pela violéncia. Comemorar, dessa
forma, é também esquecer. Assim, no contexto de comemoracdo, hd memorias
esquecidas e as lembradas e exaltadas, como as relacionadas aos “grandes personagens”

ou “mitos nacionais”. Juntamente com a ideia de um futuro prospero.

Comemorar significa, entdo, reviver de forma coletiva a memdria de
um acontecimento considerado como ato fundador, a sacralizagdo dos
grandes valores e ideais de uma comunidade constituindo-se no
objetivo principal (SILVA, 2002 p 432).

Percebemos que as comemoracGes do Sesquicentenario enfatizavam o discurso
do simbolo nacional, trazendo a figura de D Pedro | como expoente principal deste
festejo; ndo por acaso, os despojos do imperador, além de serem trazidos para 0 Museu
da Quinta da Boa Vista, no Rio de Janeiro, percorreram todo o pais, como se 0 proprio
imperador visitasse cada lugar do Brasil. Assim, podemos apontar, neste periodo, uma
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valorizagdo simbolica da figura de D.Pedro I, que é reforcada com o filme
Independéncia ou Morte. As comemoracBes do Sesquicentenario, além de explorarem a
figura do monarca, foram compostas por simbolos, gestos e imagens que enfatizavam a

grandiosidade da nagdo. Marialva Barbosa (2006) destaca:

As comemoracgdes fazem parte de um processo de construcdo de
poder, no qual o interesse politico de dominar o tempo assume papel
primordial. Possibilitam também a construgdo do acontecimento e a
sua valoracdo publica, o que leva os detentores deste poder a serem
publicamente proprietarios de sua prépria criacdo (BARBOSA, 2006
p. 18).

Entendemos comemoracdo como um processo guiado pela memdria coletiva, em
funcdo do presente. As comemoracBes do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil
foram pautadas na rememoracdo de um passado histérico, com destaque para os grandes
vultos, o que caracteriza uma maneira encontrada para se comemorar 0 presente.

O socidlogo Michael Pollack (1992) aponta trés elementos constitutivos da
meméria individual ou coletiva: acontecimentos, personagens e lugares. Os
acontecimentos podem ser vividos de forma individual, ou como aponta o autor “por
tabela”. Acontecimentos vividos “por tabela” tratam-se daqueles vivenciados pelo grupo
no qual a pessoa esta inserida. Os personagens, assim como 0s acontecimentos, podem
ter a relagdo “por tabela”, ou seja, mesmo que nao fagam parte da vida privada do
individuo, a pessoa estabelece uma relacdo com eles, como se conhecesse 0
personagem, tal como ocorre, por exemplo, com as figuras publicas. O Gltimo elemento
apresentado por Pollak trata dos lugares. Existem lugares de memdria, que segundo o
autor, podem fazer parte das lembrancas pessoais, como o local das férias na infancia.
Entretanto, ha também, o lugar presente na memoria publica; sobre este tipo de
memdria, Pollak sustenta que é possivel existir um lugar de apoio dessa memoria, esse
lugar é entendido como os lugares de comemoracdo. Michael Pollak aborda a questdo
das disputas e conflitos no contexto de comemoracao.

Todos sabem que até as datas oficiais sdo fortemente estruturadas do
ponto de vista politico. Quando se procura enquadrar a memobria
nacional por meio de datas oficialmente selecionadas para festas
nacionais, hd muitas vezes problemas de luta politica. A memoria
organizadissima, que é a memoria nacional, constitui um objeto de
disputa importante, e sdo comuns os conflitos para determinar que
datas e que acontecimentos vao ser gravados na memaoria de um povo
(POLLAK, 1992. p 203).



40

De acordo com Michael Pollak, a organizacdo da memoéria — em funcdo das
necessidades pessoais e politicas do momento — demonstra que a memodria € um
fendmeno socialmente construido. Considerando o0s pressupostos de Pollack,
entendemos o lugar de comemoracdo como 0 momento de construcdo de uma memoria,
pautado em elementos formativos de uma identidade coletiva.

As comemoracdes realizadas para o Sesquicentenario da Independéncia do
Brasil privilegiaram questfes culturais e historicas, enfatizando noc¢des de identidade
nacional, através de um enfoque civico-nacionalista e com mobilizacdo por todo o
territério nacional. Além da mobilizacdo nacional, as comemoracgfes traziam em seu
discurso a ideia de uma unido nacional. A identidade nacional é construida também
através de simbolos e elementos que falam sobre o passado. Segundo Lowenthal,
“relembrar o passado € crucial para nosso sentido de identidade: saber o que fomos
confirma o que somos” (LOWENTHAL, 1998 p 83). Nesse cenario, entendemos o
cinema como um importante veiculo para a construcdo da memdria e do sentido de
identidade que Lowenthal aponta.

Por fim, lancamos mé&o do conceito de comunidade imaginada, proposto por
Benedict Anderson (2008), a fim de refletir sobre de que maneira a constru¢do nacional
¢ discursivisada nesta comemoragdo. O autor estabelece o conceito de “comunidades
imaginadas” para descrever a formac¢do dos Estados Nacionais Modernos, ao longo dos
séculos XVIIl e XIX, na construcdo de um sentimento de identificacdo e pertencimento.
De acordo com Anderson, uma comunidade-nacdo €, ao mesmo tempo, limitada,
soberana e imaginada. Ela é limitada, porque mesmo a maior dela possui limites
espaciais, soberana, pois como o conceito, nasce no lluminismo, tendo como garantido
a comunidade, a sua liberdade, por fim, a comunidade ¢é definida também como
imaginada. A comunidade é imaginada, porque além das comunidades primitivas, ndo
ha como todos os integrantes se conhecerem, dessa forma, eles se imaginam
pertencentes ao mesmo lugar.

A comunidade imaginada brasileira possui dimensdes continentais, espagos em
que convivem crencas, habitos, tradicdes e sotaques diversos. Do Pampa gaucho ao
acaraje da Babhia, todas as diversidades formam uma mesma nacdo. Nossas matrizes

culturais sdo diversas e plurais. Dessa forma, uma caracteristica marcante no Brasil
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enquanto nagdo é o multiculturalismo®. N&o conhecemos todos os brasileiros e seus
habitos, entretanto, os imaginamos. Dessa forma, simbolos nacionais contam a Historia
da nacdo e cooperam na construcdo de pertencimento a esta comunidade. Argumento
que as narrativas filmicas sobre a nagdo integram os elementos que compdem aquilo
que se entende por comunidade imaginada.

Robert Burgoyne (2002) entende a nagdo como uma constru¢do imaginaria,
discutindo a necessidade do aparato de ficgOes culturais para sua manutengdo. Dessa
forma, o cinema se apresenta como um meio de construcdo imaginaria. Burgoyne
examina de que maneira o cinema americano aborda o passado dos Estados Unidos. O
autor discute como questdes sobre cultura, raca e identidade nacional aparecem nas
narrativas cinematogréaficas que exploram o passado como tema. Para tanto, esse mesmo
autor analisa alguns filmes que abordam os mitos nacionais norte-americanos. Um dos
filmes analisados € “O nascimento de uma nagdo”; nele, o autor discute as dicotomias
presentes no filme, como branco contra indios, norte contra sul, lei contra fora da lei.

Burgoyne argumenta ainda que filmes contemporaneos tém apresentado a
Historia americana de maneira cada vez mais hibrida, através de conflitos entre povos
dominantes e ndo dominados. Assim, hd o que ele denomina como uma identidade
transversal, capaz de reescrever a ficgdo dominante.

Nesta pesquisa, trabalhamos com duas categorias propostas por Burgoyne, para
pensar a relacdo do filme histérico® com o discurso de nagdo: “¢ disso que viemos” e
“isso € 0 que somos”. A primeira, a narrativa aparece como uma ficcdo dominante , ou
seja, 0 conhecimento narrativo construido através das imagens ja esta pronto, ou seja,
entendo como o olhar de uma versao oficial. Por sua vez, a segunda categoria “isso é o
que somos”, permite um olhar sobre a narrativa filmica atraves de sua complexidade,
trazendo uma reflexdo mais aprofundada sobre que é apresentado.

O filme “Independéncia ou Morte” pode ser classificado na categoria “é disso
que viemos”, enquanto “Os Inconfidentes”, a0 trazer uma leitura mais critica da na¢ao,
¢ um filme que estd mais proximo da classificagdo: “isso ¢ o que somos”. Refletimos
através de Burgoyne sobre a influéncia do cinema na formacao historica e no imaginario

sobre a nacgdo, no caso especial dos filmes analisados, em um contexto de comemoragao

20 pesquisadores das mais diversas posicées politico-ideoldgicas, como Sérgio Buarque de Holanda
(1995), Gilberto Freire (2004), Renato Ortiz (2006) e Darcy Ribeiro (2006) ja abordaram a temética
da diversidade cultural brasileira, compreendendo-a como resultado de um processo sociohistorico.

2! Aprofundaremos este conceito no proximo capitulo.
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nacional. Como esses filmes abordam o passado do Brasil e que elementos séo
destacados dentro da comunidade imaginada brasileira.

O filme histérico — através de sua construcdo narrativa — pode elaborar o
sentimento de pertencimento nacional dentro de uma comunidade imaginada.
Compreendemos os dois filmes estudados nesta pesquisa como instrumentos de
resignificacdo de uma memdria sobre o passado histdrico brasileiro.

Sendo assim, no proximo capitulo veremos 0s conceitos que estdo relacionados
ao campo de estudos da Memdria Social e sua importancia na relacdo com os filmes

Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes.
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3-ARTICULACOES ENTRE A MEMORIA E O CINEMA

Através da rememoracdo de fragmentos do passado, cada memoria
social transmite ao presente uma das multiplas representac6es do
passado que ela quer testemunhar. Entre diversos outros fatores, ela
se constroi sob a influéncia dos codigos e das preocupacfes do
presente, por vezes mesmo em funcéo dos fins do presente.

Pierre Laborie

O sociologo francés, Maurice Halbwachs, em sua obra A Memdria Coletiva,
aborda a relacdo entre memoria coletiva e meméria individual. Segundo o sociélogo, o
individuo muda constantemente, experimentando novas ideias, influéncias e modos de
pensar. Sendo assim, as experiéncias vividas pelo individuo estariam relacionadas a um
processo de construcdo da memdria coletiva. Halbwachs sustenta este argumento ao
usar uma viagem a Londres como exemplo; um turista que nunca esteve nessa cidade,
mesmo s0zinho, ao visita-la, possui referéncias sobre a cidade obtidas previamente, seja
através da leitura de um romance (que se passa em Londres), de um filme, ou até de
uma conversa com algum amigo que ja tenha estado na capital inglesa. Dessa maneira,
este mesmo individuo, ao visitar a cidade de Londres, ndo estard de forma alguma
completamente sO, carregando consigo lembrancas prévias, com a estadia sendo
intermediada por essas influéncias (2006, p.30).

Refletindo sobre o exemplo apresentado por Maurice Halbwachs, podemos
pensar no processo de construcdo de uma pesquisa. Quando “viajamos” ao mundo do
corpus estudado, ndo estamos sozinhos; carregamos CONOSCO nossas experiéncias, aléem
de autores e conceitos que nos ajudarama formular as questfes de pesquisa. Tal como o
turista descrito por Halbwachs, ndo estamos completamente sos; como pesquisadores
também carregamos conosco estas referéncias.

Assim, a proposta deste capitulo é refletir sobre os conceitos relacionados ao
campo da Memdria Social. Acreditamos que a constru¢do da memoria também se opera
através dos elementos imagéticos; sendo assim, procuramos discutir os conceitos que
abrangem o audiovisual, com énfase no cinema ficcional. Abordamos também a
conjuntura do cinema brasileiro e a influéncia estética que os filmes em questdo
tiveram. Por fim, mas ndo menos importante, destacamos a politica governamental para

0 cinema no periodo; e o contexto de producédo e realizacdo dos filmes estudados.
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3.1 O lugar ndo é marcado: lugares de memdria

O campo da memdria social é basilar para a compreensdo desta pesquisa — e 0
trabalho do socidlogo Maurice Halbwachs é de fundamental importancia para este
campo de estudos. E ele quem primeiro produz ensaios sobre a memoria do ponto de
vista social. Nele, apreendemos o entendimento da memoria como um fendémeno
construido socialmente, o que representa a necessidade de percepcdo das mutagdes e
transformacdes pelas quais a memoria passa. Outros autores também tém nos auxiliado
a refletir sobre este campo, como Nora (1993), Pollack (1989) e Jacques Le Goff
(2010).

O historiador Pierre Nora (1993) propde algumas questdes que permeiam 0S
conceitos de memoria e de Histdria. Enquanto a Histdria é considerada como o registro
concreto, a reconstituicdo de um saber cientifico durdvel, uma representacdo do passado
que demanda uma analise e um discurso critico, a memoria é mais abstrata, €
fragmentada, ¢ plural, como afirma Nora “¢ afetiva e magica” (NORA, 1993, p. 09).
Dessa forma, a memoria pode ser pensada de forma pulsante, como um lugar
fundamental na constituicio das multiplas configuracbes identitarias, sendo
compreendida como um espaco Vvivo e politico.

A analise que Pierre Nora? estabelece sobre o conceito de meméria compreende
uma discussdo acerca de historia e memoria. Nora reflete sobre a categoria de lugares
de memoria. Entretanto, para melhor compreendé-la, devemos atentar, inicialmente,
para o seu local de fala, considerando com o que e com quem Nora dialoga.

E importante considerar o contexto social no qual Pierre Nora esta inserido ao
propor uma reflexdo sobre memoria e historia, uma vez que se trata de um momento
marcado pelo problema da perda das identidades nacionais e comunitarias, que
garantiam a conservacéo e a transmissdo de valores. Envolvido em tais questdes, Nora
destaca a necessidade do passado mostrar-se latente através da busca pela memoria. No
seminario promovido por ele, na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (Paris),

entre 1978 e 1981%, a memdria e a identidade da Franca estiveram em pauta, tendo sido

22O historiador francés Pierre Nora é associado & chamada terceira geracéo dos Annales, na década de
1970. Além de Nora, fazem parte desta geragdo nomes como Jacques Le Goff, Phillipe Aries, George
Duby, Roger Chartier, Pierre Bordieu, Michel de Certeau e Marc Ferro. Esse movimento vai contra a
historia narrativa classica, apresentando assim uma nova forma de abordar o tempo histérico.

2% Nora ir4 langar “Les Lieux de Mémoire”, obra organizada em trés volumes (La République, La Nation,
Les France). No volume La République encontra-se o texto Entre Memdria e Historia: a problematica
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muito debatidas, momento em que se fazia necessério refletir sobre a construcdo da
identidade nacional francesa diante de questdes como a globalizacdo. Sobre a memoria,
Nora afirma:

A memoria é vida, sempre carregada por grupos Vivos e, nesse
sentido, ela estd em permanente evolucdo, aberta a dialética da
lembranga e do esquecimento, inconsciente de suas deformagdes
sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulagdes, susceptivel de
longas laténcias e de repentinas revitalizagdes. A histéria é a
reconstrucdo sempre problemaética e incompleta do que ndo existe
mais. A memdria é um fendmeno sempre atual, um elo vivido no
eterno presente; a histdria uma representacdo do passado (NORA,
1993, p.9).

As distingbes apontadas por ele nos auxiliam a ampliar a compreensdo das
fronteiras entre os campos da Histéria e da Memoria e nos sugerem que ha locais de
memoria porque ndo ha mais meios de memaria. Para Nora, os lugares de memoria séo,
antes, de tudo restos. Cabe destacar, contudo, que ele utiliza restos no sentido de
vivéncia, de experiéncia, desse modo, os lugares sdo restos porque desde 0s tempos
imemoriais nos utilizamos deles para guardar nossas memorias.

De acordo com Gondar (2005), o discurso de Nora é, sobretudo, um discurso de
perda, no qual ha uma dificuldade de positivar as mudancas do tempo. Um ponto
interessante destacado por Nora é o de que vivemos atualmente uma cultura que guarda

tudo, com a necessidade de preservar todo tipo de registro.

A medida que desaparece a memoria tradicional, nds nos sentimos
obrigados a acumular religiosamente vestigios, testemunhos,
documentos, imagens, discursos, sinais visiveis do que foi, como se
esse dossié cada vez mais prolifero devesse se tornar prova em nao se
sabe que tribunal da histéria (NORA, 1993, p.15).

Segundo Nora, devido a dificuldade em definir o que é importante para ser
lembrado, o que se observa é a busca pela preservacdo. O autor aborda também a
democratizagcdo da memodria, pois nos tempos classicos, apenas as grandes familias, a
Igreja e o Estado eram produtores de arquivos. Hoje em dia, qualquer individuo pode
produzir e guardar as suas lembrancas: “O dever de memoria faz de cada um o
historiador de si mesmo” (NORA, 1993, p.17).

A reflexdo bastante valorosa contida no texto de Pierre Nora refere-se ao

conceito “lugares de memoria”. Esses lugares sdo tanto lugares materiais como museus,

dos lugares.
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arquivos, cemitérios, quanto lugares imateriais, como festas, comemoracfes e
aniversarios. Os lugares apresentam trés sentidos: material, simbolico e o funcional.
Para exemplificar esses sentidos podemos considerar: um arquivo (material), um minuto
de siléncio (simbolico), ou um manual de aula (funcional); vale ressaltar que esses
sentidos, em diversos casos, ndo se apresentam isolados, eles coexistem, ou seja, um
sentido que a principio é classificado como material, pode também possuir elementos
capazes de classifica-lo como um sentido simbélico.

Considerando os sentidos propostos por Nora para os lugares de memodria, seria
possivel pensar o cinema como um lugar de memdria, um lugar em que esses sentidos
estdo presentes conjuntamente. Podemos destacar para o lugar funcional como a
programacdo com os horarios e as sinopses dos filmes, ja o lugar chamado material
pode ser entendido como o espaco fisico do cinema. Entretanto, ndo estdo guardados
apenas rolos de filme neste espaco; fundamentalmente, ele é permeado pelo simbolico,
pelas lembrancas construidas. Assim, também fazem parte do cinema o cheiro da
pipoca, 0 medo no filme de suspense, a gargalhada compartilhada, o encantamento
infantil, os beijos dos namorados e até os flagras dados pelo “lanterninha”. Mesmo que
a configuragdo de muitas salas tenha mudado, localizadas em shoppings centers, por
exemplo, permanece para muitos o sentido de uma sala escura, projetando um filme em
uma tela grande.

Quando Halbwachs (2006) afirma que as lembrangas sdo coletivas mesmo
guando estamos s0s, podemos pensar que mesmo uma ida solitaria ao cinema é
carregada de sentidos diversos, compartilhados ou ndo, com os outros telespectadores;
por isso, 0 papo pos-cinema ocorre de maneira diferente, dependendo do grupo que
assistiu a pelicula. Primeiro, podemos pensar sobre o espectador: ao assistir um filme,
que memdrias ele possui sobre o que esta sendo representado? Talvez a narrativa
filmica remeta a uma aula de Histdria, a livros lidos, a uma palestra assistida, ou até
mesmo a outros filmes sobre a mesma tematica. Retomamos assim o que Halbwachs
(2006) argumenta sobre as lembrancas e sobre o0 nosso grau de envolvimento ao
lembrarmos ou ndo determinado fato. Assim, a nossa proximidade (ou ndo) com a
narrativa filmica configura-se como algo para além dos nossos conhecimentos prévios,
aproximando-se do modo como a historia é contada.

A forma como se estrutura uma narrativa possui uma importancia fundamental
na apresentagdo do enredo cinematografico. Pois € justamente no “como contar” que

podemos perceber as variagdes interpretativas que uma narrativa pode adquirir. lustro
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com o exemplo do filme Independéncia ou Morte (Carlos Coimbra, 1972), que ao
contar a histéria da independéncia do Brasil — através da vida pessoal de D.Pedro | —
optou por uma elaboragdo narrativa que visava aproximar este personagem do
espectador. Observamos assim que as escolhas feitas na construcdo da narrativa filmica

produzem uma reagdo em quem assiste.

3.2 Com todo esplendor que o cinema pode proporcionar®: A linguagem

cinematografica

O cinema — tal como conhecemos e o entendemos hoje em dia — é fruto de
diversas modificacfes ao longo de seu surgimento. Educamos nosso olhar e nossas
percepcOes para desvendarmos uma linguagem que ocorre através da imagem em
movimento. A compreensdo desta linguagem foi construida desde a sua existéncia.

Com varias possibilidades técnicas, a imagem se transformou. Com o cinema,
por exemplo, ela ganha movimento, criando assim uma nova forma de representacdo. O
século XX difundiu a imagem de uma maneira sem precedentes; ela agora dita moda,
com o uso da propaganda, e expressa ideologias politicas, decisdes e impasses. A
imagem entra diariamente em nossos lares atravées da televisdo e agora também da web,
assim, podemos afirmar que ela nos aproxima e nos afasta.

Vale destacar que o cinema € fruto da modernidade presente no século XIX,
época em que 0 modelo industrial vigente sofria mudancas e aprimoramentos. Segundo
Hobsbawm (1998, p.81), a principal inovagdo da chamada “Segunda Revolucdo
Industrial” consistia na atualizagdo da primeira revolucdo industrial, através do
aperfeicoamento da tecnologia do vapor e do ferro: 0 aco e as turbinas. As industrias
agora tecnologicamente reformuladas, através da eletricidade, da quimica e no motor de
combustdo, oferecem uma nova dindmica econdmica.

Este periodo marca mudancas tecnoldgicas que adentrardo o cotidiano da
sociedade moderna, muito embora, como destaca Hobsbawm (1998), o reconhecimento
principal naguele momento esta voltado para as inovacGes que advém da industria.

Foi nessa época que o telefone e o telégrafo sem fio, o fondgrafo e o
cinema, o automdvel e o avido passaram a fazer parte do cenario da
vida moderna, sem falar na familiarizacdo das pessoas com a ciéncia
por meio de produtos como o aspirador de p6 (1908) e o Unico

?* Trecho de frase contida em um cartaz de divulgag&o de Independéncia ou Morte.
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medicamento universal jamais inventado, a aspirina (HOBSBAWN,
1998, p.81).

O impacto das novas tecnologias no sistema produtivo e na economia é
evidente. Contudo, faz-se necessario destacar a magnitude que essas transformacdes
tecnologicas trazem para a vida social das pessoas, estabelecendo assim, uma nova
maneira de se relacionar com o mundo. O cotidiano da sociedade urbano-industrial, na
segunda metade do século XIX, € influenciado por esses inventos que geram uma nova
percepcdo do mundo a sua volta para a sociedade moderna. Neste contexto, as artes
também sdo transformadas e incorporam as novas tecnologias, como uma nova forma

de pensar o mundo, tal como se observa com o cinema. Como evidencia Hobsbawn:

Pela primeira vez na historia, a apresentacdo do movimento em
imagens visuais se libertava da sua apresentacdo imediata e ao vivo.
E, pela primeira vez na historia, o teatro ou o espetaculo estavam
livres das restricfes impostas pelo tempo, espago e natureza fisica do
observador, para ndo falar dos limites do palco em relacédo ao uso dos
efeitos. O movimento da cdmera, a variabilidade do foco, o espectro
ilimitado dos truques fotograficos e, acima de tudo, a possibilidade de
cortar a tira de celuloide — que registra tudo — em pedacos e monta-los
ou remonté-los a vontade tornaram-se imediatamente evidentes e
foram imediatamente explorados pelos realizadores, que raramente
tinham qualquer interesse ou afinidade com as artes de vanguarda. Até
agora, nenhuma arte representa tdo bem quanto o cinema as
exigéncias e o triunfo espontdneo de um modernismo artistico
inteiramente ndo tradicional (HOBSBAWN, 1998, p. 332).

No universo de transformacdes sociais 0 cinema traz uma série de mudancas nas
percepcdes e nas sensibilidades da modernidade. Data de 1895, na Franga, a primeira
exibicdo publica do cinematografo, com a participacdo dos irmdos Lumiére. A imagem,
agora em movimento, passa a constituir uma nova linguagem. E importante notar que a
compreensdo do cinema como uma nova forma de expressao foi algo incorporado aos
poucos.

Em pleno século XXI, a sobreposi¢do de cenas, ou até mesmo o ato de contar
uma histdria iniciando-a pelo fim, sdo elementos bastante conhecidos. Entretanto, um
elemento que parece ser totalmente incorporado a nossa cultura visual ndo se articulou
sempre dessa forma. Carriérre (2006) aponta para o fato de que nos primordios do

cinema existia a figura do explicador, pessoa que se localizava ao lado da tela,
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segurando um bastdo, com 0 que apontava para cena e explicava quem eram 0s
personagens e o que estava acontecendo na cena naquele momento.

Um exemplo classico de ndo compreensdo de imagens trata-se de uma das
primeiras cenas apresentadas pelos irmdos Lumiére, o fragmento que retrata a chegada
de um trem a estacdo. A cena mostra a imagem de um trem que se aproxima da estacao,
contudo, ele ndo para na estacdo, segue adiante. Parece uma cena bastante simples e até
corriqueira, considerando que estamos habituados a assistir cenas como essa.
Atualmente, o audiovisual ja faz parte de nossas vidas, entretanto, quando apresentada
pela primeira vez, esta cena causou panico no publico que assistia, pois as pessoas
achavam que o trem ultrapassaria a tela. A ideia de perspectiva ainda estava centrada
emimagens paradas.

Sobre a compreensdo do cinema, enquanto linguagem, Carriere (2006)
argumenta: “Ao contrario da escrita, em que palavras estdo sempre de acordo com um
codigo que vocé deve saber ou ser capaz de decifrar (vocé aprende a ler e a escrever) a
imagem em movimento estava ao alcance de todo mundo” (CARRIERE, 2006, p. 20).

Julgamos necessario refletir sobre as consideracfes expostas por Carriere
(2006), pois se a linguagem cinematografica € um cddigo passivel de compreensdo sem
prévio estudo, a mesma ndo € direta; ela é repleta de subterflugios, de ndo ditos. Sendo
assim, pensar a imagem em movimento, para além das impress@es iniciais inferidas pelo
espectador comum ao ver um filme, € sim, um exercicio de alfabetizacéo; ja que se faz
necessario educar o olhar e a percepc¢éo para detalhes que podem passar despercebidos,
atentando ainda para o que ndo estd na tela, como o contexto de producgdo e para 0 modo
como 0 que ndo estd na tela pode se refletir no que é filmado, este é um exercicio
realizado por um analista da imagem.

O historiador Marc Ferro (2010) destaca que o filme pode ser elemento de
analise da sociedade, ou seja, as questdes apresentadas dizem sobre a sociedade que
produziu o filme. Ferro reforca a importancia da utilizacdo do filme como documento
histérico, apontando ainda para o estudo do filme ficcional, uma vez que ele pode
possibilitar a compreensao sobre o imaginario. Vale frisar que Ferro aborda o filme
como um agente da Historia, ressaltando o modo como o filme — através de sua
representacdo — pode servir para reforco de uma ideia, como de glorificacdo ou de
doutrinacdo. Segundo 0 mesmo autor, para a compreensdo da obra em sua totalidade,
faz-se necessario a analise dos elementos visiveis, tanto quanto dos ndo visiveis, como

destaca Ferro;
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E preciso aplicar esses métodos a cada um dos substratos do filme
(imagens, imagens sonorizadas, ndo sonorizadas), as relacdes entre 0s
componentes desses substratos; analisar no filme tanto a narrativa
guanto o cenério, a escritura, as relagdes do filme com aquilo que ndo
é filme: o autor, a producdo, o publico, a critica, o regime de governo
(FERRO, 2010, p 33).

Christian Metz (2007), por sua vez, aborda a impressdo de realidade que o
cinema € capaz de gerar nos espectadores, ou seja, a sensacdo de o0 que vemos na tela é
real. Metz justifica esta impressdo através do movimento (diferenca maior entre o
cinema e a fotografia). Além do movimento, alguns outros elementos ajudam a criar a
ideia de verossimilhanga na narrativa filmica. Alguns elementos proprios da narrativa
cinematografica possibilitam a construgdo da interpretacdo do que se vé, a exemplo da
sonoridade. Quando pensamos em um filme de suspense, geralmente, somos levados
por uma musica angustiante, elemento que fornece o ritmo das sequéncias e de todo o
desenrolar. J& em um romance, a musica de amor dos mocinhos pode chegar a ser 0
ponto climax do casal. De outro modo, em um filme épico, especialmente quando ele
representa uma batalha, 0 som da o tom a sequéncia, apresentando assim uma maneira
de “prender” o espectador ao filme.

A maneira de filmar ou 0 modo como as imagens sdo produzidas pode indicar
também caminhos de interpretacdo e diferentes pontos de vista. O posicionamento da
camera € capaz de revelar as intencdes implicitas: a camera colocada acima do
personagem pode transmitir um ar de superioridade; a maneira como ela percorre o
cenario, ressaltando ou ocultando determinados aspectos, também é importante; além
disso, a iluminacdo também revela algumas caracteristicas, um ponto de luz em um
personagem ou objeto em cena, por exemplo, pode dar destaque a ele na construcdo do
entendimento. Outro ponto a ser observado sdo 0s enquadramentos, 0 personagem em
um primeiro ou segundo plano. Todos esses fatores, juntos, podem apontar diversas
caracteristicas do autor/cineasta, assim como também auxiliam em leituras diversas, que
vao além do que estd nas falas dos personagens. Carriere (2006) apresenta como
exemplo uma cena de descoberta de traicdo conjugal, na qual o marido, dentro de um

quarto, observa pela janela a mulher com o amante.

Figuemos por um momento com o homem que espreita a hora da
vinganca. Agora, a mulher se despede do amante e se dirige para casa.
Olhando para cima, ela vé o marido na janela, e treme de medo. Quase
podemos ouvir seu coragdo bater. [...] Se, nesse momento, o marido
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for filmado do ponto de vista da mulher, diretamente de baixo para
cima, inevitavelmente vai parecer ameacador, todo-poderoso. Apenas
a posicdo da camera produzird esse efeito, independente de nossos
proprios sentimentos. Por outro lado, se virmos a mulher do ponto de
vista do marido, de cima para baixo, ela aparecera amedrontada,
vulneréavel e culpada (CARRIERE, 2006, p. 17).

Através de Cariérre percebemos que as impressdes que uma narrativa
cinematografica pode causar no espectador sdo provocadas tanto pela montagem, como
pela maneira com que a camera € direcionada.

Existem inGmeras possibilidades de construcdo narrativa no cinema, uma delas
ocorre quando o cinema dialoga com a historia. Alguns autores ja propuseram
categorias para trabalhar com filmes de conteldo histdrico, entre eles, destacamos
Michele Lagny (2000), que apresenta duas maneiras pelas quais os filmes geralme nte
abordam essa relacdo. A primeira é através dos documentérios; eles sdo realizados de
maneiras diversas, algumas vezes se estruturam através de imagens de arquivos, que
aparecem sobrepostas as falas de pessoas que participaram do evento narrado; ja em
outros casos, sao apenas imagens de arquivo, com uma voz em off. A segunda é o que
Lagny chama de filmes que “falam por si mesmos”, ou seja, os filmes ficcionais. O
filme de ficgdo possui um enredo previamente definido, sendo encenado com atores, em
que se observa também, através do cenario, das roupas e das falas de época, a
construcdo de um passado encenado.

Por sua vez, José D’Assungao (2008) propde a divisdo deste tipo de filme em
“documentérios historicos”, “filmes de ambientagdo historica” e “filmes historicos”. A
defini¢do de documentario histdrico proposta por D’Assun¢do ¢ muito semelhante a
proposta por Lagny, todavia, reconhecemos a diferenciagdo entre “filmes de
ambientacdo historica” e “filmes historicos”. Enquanto os primeiros sdo filmes de
enredo livre, porém contextualizados historicamente, os segundos sdo filmes que
apresentam uma versao romanceada de algum fato historico.

Outro autor que utiliza categorias para apresentar a relagdo do cinema com a
histéria € Rosenstone (2010). Ele propbe as seguintes definicbes: documentério e
drama. Segundo o autor, 0 documentario, por inlmeras vezes, se apresenta como o
“cinema-verdade”. Afinal, nada mais convincente do que imagens de época para
apresentar o que “realmente aconteceu”.

Rosenstone define o drama em dois tipos: o comercial e o inovador. O primeiro

é o tipo de filme que apresenta o passado como algo Unico e acabado, ndo oferecendo
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possibilidade para além do que estd na tela. O drama inovador possui caracteristicas
criticas nas quais “as obras s3o feitas para contestar as narrativas perfeitas de herdis e
vitimas que constituem o longa metragem comercial (e, podemos acrescentar, 0
documentdrio padrao)” (ROSENSTONE, 2010, p.81). As classificagcdes feitas por
Rosenstone poderiam ser aplicadas aos filmes Independéncia ou Morte e Os
Inconfidentes, entretanto, elas ndo foram utilizadas, pois acredito que o comercial e o
inovador se fundem nos filmes estudados. Por tudo isso optei por denomina-los “filmes
ficcionais historicos”. Filmes ficcionais historicos sdo filmes que apresentam em sua
construcdo narrativa eventos ou processos histéricos. Através de atores, com figurinos e
cenarios, eles constroem (de maneira ficcional) as alegorias capazes de encenar o evento
historico.

A escolha desta categoria ocorre em funcéo do fato de que a denominagdo filme
histérico pode apontar para um filme de ficcdo que possui seu enredo construido atraves
de um tema e/ou fato historico, como € o caso dos filmes estudados na presente
pesquisa. Entretanto a nomeacao filme histérico pode também designar um filme com
qualquer tematica que, devido a sua relevancia histdrica, passa a ser considerado objeto
de estudo sobre uma época ou uma corrente cinematografica, podendo ser ficcional ou
ndao, como é o caso do documentario Nanook do Norte (Robert Flaherty), considerado o
filme que inaugura o género documentario. Prestemos atengdo ao exemplo do
documentario Nannok do Norte: apesar do filme ndo ter tematica historica, ele pode ser
considerado um filme histdrico devido a sua relevancia para a Historia do Cinema,
assim ele pode ser visto como um documento de uma época.

Os filmes Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes poderiam ser classificados
como filmes historicos, ndo apenas por terem sua tematica histdrica, mas, sobretudo,
porque dialogam com o periodo de sua producdo, a década de 1970 no Brasil. Contudo,
acredito que ao adicionar o termo ficcional, para categorizar os filmes Independéncia
ou Morte e Os Inconfidentes isso representa uma afirmagéo reveladora quanto ao género
narrativo, ou seja, destaca-se que a narrativa filmica ndo é apenas com tematica

histérica, mas &, sobretudo, uma construgéo ficcional.

3.3 Entre um cinema de mudanca e o “cinema pipoca”

Nesta se¢do, abordaremos a influéncia estética cinematografica presente nos
filmes estudados, levando em conta também o papel desempenhado pelo Estado, na
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mediacdo entre a producéo e a exibi¢do de Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes.
O cinema brasileiro tem a sua trajetoria marcada por diferentes momentos, tanto de
ascensdo como de declinio®. Em meados da década de 1950, o cinema brasileiro inicia
um caminho para novas concepcdes do fazer cinematografico, buscando se distanciar do
cinema de estadio, em que se reconhece que novas propostas e ideias estdo sendo postas
em pauta, principalmente, por tratar-se de um momento no qual se refletia sobre as
mudancas sociais, dessa forma, o cinema parece ter acompanhado tal demanda. A
influéncia de novas correntes cinematograficas, como o neorrealismo do cinema
italiano® e a nouvelle vague francesa®’, juntamente com o espirito de transformacéo,
levam novos cineastas a refletir sobre a sociedade brasileira, traduzindo esse novo
pensamento, em uma nova maneira de apresentar as imagens, desvinculando-se da
denominada estética Hollywoodiana.

O filme que consegue apresentar as propostas de renovac¢do do cinema nacional
é Rio 40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos. Segundo Xavier (2001, p.16),
este filme pode ser considerado o proto-cinema novo, pois € ele que inicia esse dialogo
com as tendéncias europeias, principalmente com o neorrealismo italiano, trazendo uma

I8, Trés obras marcam o nascimento da nova estética,

nova estética ao cinema naciona
sdo elas: Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964); Vidas Secas (Nelson
Pereira dos Santos, 1963); e Os Fuzis (Ruy Guerra, 1964). Este primeiro momento do
cinema novo, especialmente porque reunia obras que surgiram na pré-ditadura civil-
militar, pode ser caracterizado por filmes que valorizam a tematica nacional e popular,
trazendo para a discussdo a questdo da identidade nacional, considerando que o que
predominava nesses filmes era o ambiente rural, questionando assim as desigualdades

geradas com o processo modernizador da sociedade.

Sua proposta [do cinema novo] enquadrava-se no conceito de
nacional-popular e cerrava fileiras em torno do que convencionou

2> Sobre a trajetoria do cinema brasileiro cf. LEITE, Sidney Ferreira. Cinema Brasileiro: Das origens a
Retomada. S&o Paulo: Editora Fundagdo Perseu Abramo, 2005; XAVIER, Ismail. Cinema Brasileiro
Moderno. 3%d. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001; VIANY, Alex. Introducéo ao cinema brasileiro. Rio de
Janeiro: Revan, 1993. RAMOS, Ferndo (org). Historia do cinema Brasileiro, S0 Paulo: Art. Editora,
1987.

26 O neorrealismo italiano propunha uma nova abordagem para lidar com as imagens, cenas retiradas
diretamente do real, buscavam uma linguagem cotidiana, com dialogos simples.

2 Representou uma nova geracéo de cineastas no cenério cinematogréfico francés, filmando nas ruas,
essa geracdo filmou o seu proprio comportamento, eles representavam um “cinema de qualidade”, dentro
de uma postura de “politica de autores”.

?® Filmes mais artesanais, sem compromisso com o grande pablico.
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denominar nacional-desenvolvimentismo, ideologia difundida a época
pelo Instituto Superior de Estudos Brasileiros-ISEB, criado no
governo Juscelino Kubitscheck e subordinado ao Ministério da
Educacdo e Cultura (MEC). Neste momento, o nacional-popular
constituia-se na proposta politico-cultural mais adequada a
compreensdo da nova realidade gerada pelo processo de
modernizagdo: tratava-se de difundir a necessidade de desenvolver
economicamente a sociedade brasileira incluindo os setores populares
até entdo colocados a margem desse processo (MALAFAIA, 2008, p.
203).

O golpe civil-militar (1964) encontra o cinema novo em um periodo de grande
efervescéncia, com Deus e 0 Diabo na Terra de Sol de Glauber Rocha, representando o
Brasil no festival de cinema de Cannes. Nesse mesmo ano, hd um grande
reconhecimento internacional do cinema brasileiro. Para Ferndo Ramos, este primeiro
grupo de cinemanovistas, com filmes realizados até 1963 marcam a sua producdo pela:

Imagem realista do Nordeste seco e distante, do povo nordestino e sua
condicdo de explorado, pela auséncia do “habitat natural” dos proprios
cineastas ( jovens de classe média urbana) e pela presenca de todo um
guestionamento do universo apresentado através de um personagem
que tem como fung¢do servir de “correia transmissora” as angustias e

dilemas do jovem urbano, sem que apareca em Si mMesmo comMo
personagem dentro do universo ficcional (RAMOS, 1989, p.348).

Apos o golpe, o movimento do cinema novo comeca a refletir sobre a nova
conjuntura social, especialmente sobre o papel do intelectual/cineasta nesse processo — é
um momento de profunda autocritica. Os diretores do cinema novo questionam ndo
apenas o0 regime politico, mas as proprias percepces sobre o nacional e popular,
considerando também as utopias transformadoras, presentes no periodo anterior. Filmes
que representam este novo momento sdo: O Desafio (Paulo Cesar Saraceni, 1964); A
Faleciada (Leon Hirszman, 1965); A Derrota (Mario Fiorani, 1966); O Padre e a Moca
(Joaquim Pedro de Andrade, 1965); Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967); Fome de
Amor (Nelson Pereira dos Santos, 1968) e O Bravo Guerreiro (Gustavo Dahl, 1968).

Com as mudancas na estrutura social do pais promovidas pelo governo militar,
como a expansdo do mercado consumidor, o desenvolvimento dos meios de
comunicagdo e a abertura da industria cultural, os movimentos artisticos séo
influenciados por essas transformagdes e o cinema também acompanha este processo. A
tematica dos cinemanovistas se viu transformada, a fim de atender a essa nova

conjuntura social, desprendendo-se aos poucos de uma linguagem cinematogréafica
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radical. Malafaia nos apresenta a posicdo exercida por esses cineastas diante de tais

transformacdes.

Aproveitando-se das brechas existentes nas propostas sugeridas pelos
proprios encarregados da politica cultural do regime militar, os
cinemanovistas exploravam tematicas histéricas ou mesmo
procuravam introduzir o debate a temas contemporaneos, como a vida
nas grandes cidades, a transformacdo dos costumes e tradigbes e a
liberacdo sexual (MALAFAIA, 2008, p. 210).

Alguns dos filmes que representam este periodo sdo: Como era gostoso o meu
francés (Nelson Pereira dos Santos, 1970); Toda nudez sera castigada (Arnaldo Jabor,
1972); O casamento (Arnaldo Jabor, 1975); e Os Inconfidentes (Joaquim Pedro de
Andrade, 1972). Dessa forma, nos anos 1970, a maioria dos cinemanovistas ja havia
ingressado num processo de adaptagdo aos moldes do cinema comercial e de mercado.
Nesta conjuntura, 0 cinema novo acompanha o0 processo de mercado e abre sua
producdo procurando produzir filmes com tematicas sobre a cultura e o cotidiano
brasileiro, bem como relacionadas a temas historicos, como é o caso de Os
inconfidentes.

Em 1969, em plena vigéncia do Al5, periodo da ditadura civil-militar (marcado
por uma forte repressdo do Estado) foi criada uma empresa estatal, a fim de tratar das
atividades relacionadas ao cinema — a Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes), que
ao lado do INC (Instituto Nacional de Cinema), criado em 1966, passou a fomentar a
producdo e a distribuicdo de filmes brasileiros. A produgdo cinematografica estatal
existia desde o governo de Getilio Vargas®. Vale observar o que destaca José Mario
Ortiz Ramos: “Nao se concebe 0 desenvolvimento do cinema, em bases minimamente
industriais, fora da orbita do Estado, sendo sempre levantada a argumentacdo da forte
presenca do cinema estrangeiro no mercado brasileiro” (RAMOS, 1987 p. 409). A partir
da década de 1970 as diversas transformacdes pelas quais a sociedade passou, descritas
no capitulo anterior, também situardo uma nova posi¢do para a cultura, em especial para
0 cinema brasileiro, que acompanhard o processo de transformacdes e expandira seu
mercado e sua producao.

Coma Embrafilme, o cinema consegue aumentar a projecao e exibicédo do filme

nacional. A partir dos anos 1970, um grande incentivo a producao de filmes historicos

2% Conferir. MORENO, Antonio. Cinema Brasileiro: histéria e relagdes com o Estado. Niter6i: EDUFF;
Goiania: GEGRAF/UFG, 1994; SIMIS, Anita. Estado e Cinema no Brasil. Sdo Paulo: Anablume/
FAPESP, 1996 e AMANCIO, TUNICO. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. ALCEU - v.8 - n.15
-p. 173 a184 - jul./dez. 2007.
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foi oferecido, inclusive com valores superiores aos concedidos para filmes de outros
géneros. Entretanto, a producdo deste tipo de filme ndo obteve sucesso. Poucos foram
produzidos, e dois destes configuram 0 nosso objeto de estudo nesta pesquisa, um deles
é o filme Independéncia ou Morte sendo produzido de maneira independente, ou seja,
com capital privado.

O produtor Oswaldo Massaini*® percebe nos festejos do Sesquicentenario da
Independéncia uma boa oportunidade para langar um filme que tratasse do periodo; para
tanto, convida o diretor Carlos Coimbra®, com a finalidade de executar tal tarefa. No
Livro de Carlos Merten, Coimbra justifica a escolha de Massaini para este tipo de filme,
“o Massaini era esperto ¢ deve ter intuido que havia clima para um filme daqueles.
Havia mesmo uma onda de nacionalismo muito forte, a partir da conquista do
tricampeonato de futebol, no México” (MERTEN, 2004 p. 215).

Como o esperado, o filme fica pronto em 10 semanas e consegue ser langado na
semana da patria, permanecendo por dois meses consecutivos em cartaz. A expectativa
pelo filme compde 0 momento de grandes festejos da semana da patria. Em uma
reportagem especial sobre o diretor Carlos Coimbra, a revista Filme Cultura destaca a
grande producéo realizada em curto tempo.

Coimbra dé aos fatos da historia brasileira uma digna montagem, num
filme agil que prende o espectador sem dificuldade. Foi outro desafio
que ele teve que vencer, ndo s6 pelo vulto e pela responsabilidade da
tarefa, como pelo prazo exiguo de realizacdo. O cinema brasileiro ndo
tem tradicdo no género histérico, e por isso, todas as roupas e
materiais de cena tiveram de ser executados especialmente. Sao raras
as construcdes da época em condicfes de serem aproveitadas. Outro
fator que pds a prova a fibra da equipe foi a data fixada para o
lancamento: a semana da péatria, as comemoragdes do
Sesquicentenario da Independéncia. Para Coimbra o grande mérito do
filme foi conquistar até faixas de publico que ndo costumam ver 0s
filmes brasileiros.*

Carlos Coimbra ressalta, como grande mérito de Independéncia ou Morte, uma

série de fatores, responsaveis por fazer deste filme um estrondoso sucesso de bilheteria,

% Fundou a produtora Cinedistri, em 1949. Produziu vérios filmes, muitas comédias e musicais. Destaque

ao “Pagador de Promessas” (1962), filme palma de ouro em Cannes.

%! Carlos Coimbra foi um cineasta com filmes voltados para o cinema mais popular, sem filiacdes a
correntes cinematograficas. Sua trajetoria foi marcada principalmente pelos filmes ligados ao “ciclo
do cangaco”, género bastante popular nas décadas de 1950 e 1960. Produziu filmes como: A morte
comanda o cangaco (1960); Lampido, o Rei do cangaco (1963); Cangaceiros de Lampido (1967) e
Corisco, o diabo loiro (1969).

%2 «Carlos Coimbra- As virtudes da modéstia” In: Filme Cultura, n° 23, jan/fev 1973.
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destacando desde a sua narrativa, muito semelhante as telenovelas, que, naquele
momento, integravam o gosto popular, até a escolha dos atores protagonistas. Sobre as
telenovelas vale destacar que o seu crescimento e popularidade integram o crescimento
pelo qual o pais passava, com o desenvolvimento significativo da industria cultural na
década de 1970%.

Na época do lancamento do filme, o Jornal O Globo possuia uma secéo
denominada “O Globo além da critica”, nesta se¢do (ao lado do nome do filme) vinham
estrelas que significavam apreciacdo popular, o filme sempre obteve cinco estrelas.

Podemos observar na critica abaixo a comparagdo com os filmes estrangeiros.

O filme tem as virtudes e os deméritos que se encontram o mais das
vezes nas superprodugdes roménticas em torno de personalidades
historicas. Nado decepcionard a quem espera do cinema brasileiro
apenas a fatura artesanal e tecnicamente irrepreensivel que identifica o
bom padréo comercial das producdes estrangeiras. F. F.**
Outro fator que podemos destacar para demonstrar o enorme prestigio junto ao
publico é o de que o filme superou a bilheteria de “O Poderoso Chefdo”, grande
sucesso norte-americano, realizado no mesmo ano.® Podemos observar nas imagens a

seguir as enormes filas que se formavam para assistir ao filme.

Figuras 5 e 6 Filas nos cinemas para a secdo do Filme Independéncia ou Morte Fonte:
Banco de Contetdos Culturais (Cinemateca)

% Conferir: ORTIZ, Renato. A moderna Tradicdo Brasileira: Cultura brasileira e inddstria cultural. S&o

Paulo: Editora Brasiliense, 1991.

% Jornal O Globo, 9-set-1972.

%> FONSECA, Vitéria Azevedo da. Histéria Imaginada no Brasil: Anélise de Carlota Joaquina, a
princesa do Brasil e Independéncia ou Morte. Campinas, SP: [s.n], 2002.
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Além da grande aceitagdo do publico por ocasido do seu lancamento, também
registramos no mesmo periodo uma das principais criticas recebidas por ele, a de que se
tratava do filme oficial da ditadura civil-militar. A producédo do filme nega qualquer
ajuda Estatal na realizacdo de Independéncia ou Morte. Em depoimento ao jornalista
Carlos Merten, o diretor Carlos Coimbra reforca o argumento de que ndo havia ligacédo
do filme com o governo. Para isso, aponta alguns pedidos negados na fase de produgéo
do filme e que, consequentemente, dificultaram a sua realizagéo.

Queria produzir o quadro famoso em que Dom Pedro empunha a
espada e lanca seu grito — Independéncia ou Morte! — mas as
autoridades ndo atenderam nossos pedidos de empréstimo das fardas
dos chamados “Dragdes da Independéncia” e nds tivemos que
confeccionéa-las, usando o quadro como referéncia. Outra coisa que
pedimos foi o direito de usar uma carruagem que estava no Museu do
Império, também no Rio. Ndo houve jeito de conseguir a liberacéo.
Estava chegando a hora da filmagem da cena e continudvamos a
espera. O filme oficial, na verdade, ndo tinha apoio algum. Na
véspera, tivemos que construir a nossa carruagem na marra,

trabalhando 24 horas seguidas, no meio da rua, em frente ao casardo
da Tijuca (MERTEN, 2004, p. 221-222).

Ao expor as dificuldades de producdo, Carlos Coimbra procura salientar a ndo
ligacdo do filme com o governo. Coimbra apresenta em sua fala um discurso de
superacdo das adversidades encontradas durante as filmagens. E importante ressaltar
que Independéncia ou Morte, mesmo nao recebendo auxilio oficial direto, correspondeu
ao que o Estado estabelecia, ou seja, Independéncia ou Morte ndo foi um filme
produzido por encomenda pela ditadura, embora o resultado de sua construcdo narrativa
estivesse de acordo com o0 que o Estado pregava sobre a valorizacdo e a exaltacdo de
elementos historicos.

O filme ndo recebeu verba estatal para sua produgdo, mas estava de acordo com
a ideologia do Estado naquela época, tanto que incorporou ao seu material publicitario o
telegrama do presidente Médici, saudando Oswaldo Massaini pela produgdo, como

podemos conferir a seguir.

Acabo de ver o filme Independéncia ou Morte e desejo registrar a
excelente impressdo que me causou PT Esta de parabéns toda a equipe
VG diretor VG atores VG produtores e técnicos pelo trabalho
realizado que mostra o quanto pode fazer o cinema brasileiro
inspirado nos caminhos de nossa histéria PT Este filme abre amplo e
claro horizonte para o tratamento cinematografico de temas que
emocionam e educam comovem e informam nossas plateias PT
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Adequado na interpretacdo VG cuidadoso na técnica VG sério na
linguagem VG digno nas intengBes e, sobretudo, muito brasileiro
Independéncia ou Morte responde a confianca no cinema nacional PT
Emilio G. Médici Presidente da Republica®

Na fita produzida pela revista Isto é, na década de 1990, com filmes importantes
para 0 cinema nacional. Antes da apresentacdo de Independéncia ou Morte, o critico de
cinema Luciano Ramos faz uma breve trajetoria do filme, cerca de 3 minutos, antes de

exibi-lo. E mencionado o fato do telegrama elogioso do presidente Médici.

[...] O governo militar s6 ficou sabendo da existéncia desse filme
depois de pronto quando foi enviado para Brasilia para obter o
certificado da censura federal. E ai é claro, foi imediatamente
encampado pelo poder, o que valeu ao produtor um elogioso
telegrama assinado pelo préprio presidente Médici, telegrama que
talvez tenha sido a peca responsavel por toda essa confuséo. [...]

A confusdo a qual o critico se refere ¢ sobre o filme ser considerado o “filme
ligado a ditadura civil-militar”. Sua oficializa¢do e associagdo as festas comemorativas
do Sesquicentenario da Independéncia fizeram com que Independéncia ou Morte e o
diretor Carlos Coimbra carregassem na memoria coletiva a marca de associados ao
regime. O filme que simbolizava o periodo comemorativo da ditadura, um momento
festivo que coexistia com as amarguras do regime e, sobretudo, que tinha como aval um
telegrama elogioso do préprio presidente Médici. Vale destacar que a memdria coletiva
construida sobre este presidente ap6s a redemocratizagdo do pais é a de silenciamento,
ou seja, esquecé-lo como o Presidente do “Brasil, pais grande”, de grandes obras e
comemoracdes, do milagre econdmico; esquecer também a sua grande popularidade™, o
presidente torcedor, aquele que vai ao estadio de futebol com radinho de pilha. **Afinal
Médici é lembrado como o presidente mais barbaro, da fase mais cruel e repressiva.

A ideia do filme “Os Inconfidentes” origina-se da experiéncia na prisdo do
proprio cineasta, Joaquim Pedro de Andrade. Preso duas vezes, em 1966 e 1969,
Joaquim ficou algumas horas preso, o suficiente para comecar a refletir sobre o papel do
artista/ revolucionario burgués e sobre a negacdo dos ideais nas falas de individuos que

passam por esta experiéncia.

% BERNADET, Jean Claude. Qual ¢ a histéria? In: BERNADET, Jean Claude; AVELLAR, José Carlos;
MONTEIRO, Ronald F. Anos 70- cinema. Rio de Janeiro, Europa Emp. Gréf. E Edit Ltda.,1979.

%7 Uma pesquisa do Ibope, de julho de 1971, conferia ao presidente 82% de aprovacdo. Conferir:
GASPARI, Elio. A ditadura Derrotada. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003.

38 Conferir. GUTERMAN, Marcos. O futebol explica o Brasil- uma histdria da maior expressao popular do
pais. Sdo Paulo, Editora Contexto, 2009.
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Joaquim toma conhecimento da liberacdo dos Autos da devassa®, como o Brasil
vivia um momento politico repressivo, Joaquim langca mao dos poetas da Inconfidéncia
Mineira como recurso para abordar este tema, ou seja, através de metaforas, ele aborda
temas delicados como revolucdo, conspiracao politica e tortura. Realizando assim, um
filme no qual a histéria € o seu principal argumento, tanto no passado quanto no
presente. Entretanto, o presente aparece através de subterflgios. Respaldado pela
histéria, o cineasta consegue criticar 0 seu proprio tempo. Joaquim Pedro de Andrade
comenta essa maneira de abordar o presente em um filme historico.

E um filme diretamente politico e indiretamente politico em relagdo a
atualidade politica brasileira. Mas é um filme que trata diretamente da
politica, dos artistas envolvidos na politica, da tentativa politica de
artistas, de pessoas de classe média, e do comportamento dessas
pessoas debaixo de uma repressdo. Quer dizer: era a tentativa de fazer
um filme sobre um problema contemporaneo, daquele momento, no
Brasil, escudado neste historicismo. Porque ficava dificil para a
censura cortar 0 que era historicamente exato como as falas de
Tiradentes, as falas dos poetas da Inconfidéncia.*

A estratégia adotada pelo cineasta é de construcdo de uma relacdo entre passado-
presente. O passado serve de escudo para Joaquim falar do presente sem ser censurado
ou sofrer alguma represalia, mas o passado também funciona como espelho, ou seja,
através da representacdo do passado € possivel identificar pensamentos e atitudes
contemporaneas, estabelecendo assim uma critica a sociedade de 1972. No caso do
Inconfidentes uma autocritica, ja que Joaquim Pedro utiliza os intelectuais do século
XVIII para criticar a postura dos artistas e intelectuais da década de 1960/1970 do
século XX.*.

Na elaboracgdo do roteiro, Eduardo Escorel e o cineasta usam poesias escritas
pelos inconfidentes, os poetas Tomaz Antdnio Gonzaga, Claudio Manoel da Costa e
Alvarenga Peixoto, baseando-se ainda em trechos dos Autos da Devassa, como também
em poesias que constam no livro O Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meireles.
Os roteiristas realizam uma vasta pesquisa, conferindo assim legitimidade historica ao

filme.

%9 Inquérito com cartas dendncias, interrogatérios e confissdes dos integrantes da inconfidéncia mineira.
Consta também o sequestro dos bens e documentos referentes ao episodio.

“0 Entrevista de Joaquim Pedro de Andrade, concedida ao Folheto do Cineclube Macunaima, em 1976.

1 Ppara aprofundar a quest&o, conferir: RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: Cinema e

Historia do Brasil. Bauru, SP, EDUSC, 2002, p.303.
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A producdo do filme Os Inconfidentes integra, inicialmente, a série educativa
América Latina por seus realizadores, realizada pela rede italiana de televisdo RAI.
Recebe também apoio da Embrafilme, neste momento, pode-se afirmar que Joaquim
Pedro dialoga com o Estado e com a sua politica cultural.

Para abordar e criticar o regime, como ja foi dito, Joaquim Pedro utiliza o
momento historico, o que podemos observar com clareza em um didlogo presente na
sequéncia 34 do filme*. Esta sequéncia é sobre uma reunido dos inconfidentes, na qual
eles discutem diversos pontos sobre o levante, em um determinado momento, o Coronel

Francisco de Paula fala:

Coronel: Senhores, se o povo se levanta (ou ndo se levanta), isso tem pouca
importancia. As armas nao estdo na médo do povo, mas bem guardadas com o meu
regimento, e como sou eu quem o comanda, as armas na verdade estdo em minhas
MAaos.

Padre Toledo cochicha com Alvarenga: € o que temos que evitar no futuro, que tudo

fique nas maos de um s6 homem. Principalmente de um militar.

Todo o filme foi observado pela censura federal, considerando seus subterfugios,

como € assinalado no parecer de 27 de junho de 1972, ou seja, apos o seu langamento.

a)- Estd sendo exibido em diversos cinemas da GB a pelicula
brasileira intitulada “OS INCONFIDENTES”, produzida por
JOAQUIM PEDRO DE ANDRADE e tendo, como artista principal,
JOSE WILKER.

b)- O filme aborda a “Inconfidéncia Mineira”, cabendo a JOSE
WILKER o papel de Tiradentes.

€)- A revista “MANCHETE” n° 1045, de 29 Abr/72, publicou
reportagem em quatro paginas sobre “OS INCONFIDENTES”;
anincio publicado no “Jornal do Brasil”, da CB, de...07-Mai-72
(anexo) diz ser o filme “a historia de Tiradentes que os livros ndo
contam”.

d)- Ha suspeita de que o filme apresente conotacbes subliminares de
caréter subversivo.*

*2 Aprofundaremos esta sequéncia no proximo capitulo.
*% parecer confidencial do Centro de Informages da Policia Federal de 27-06-1972. In: Projeto “Memoria
da Censura no Cinema Brasileiro 1964-1988” www.memoriacinebr.com.br Acessado em: 15/11/2012.
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Outro parecer destaca o trecho da sequéncia 34, sendo solicitada a avaliacdo de

um professor de Histdria para atestar se havia necessidade deste didlogo:

[...] Dois dos pareceres, entretanto, assinalam um didlogo, em que é
pronunciada a frase “Precisamos tomar cuidado para que o poder ndo
caia ndo maos dos militares”.
Essa frase é motivada pelo comportamento de Francisco de Paula,
comandante de um regimento de Minas, que ndo gozava da confianga
do grupo e se revelava desejoso a assumir a chefia.
Devido a essa frase, numa perfeita compreensdo de sua funcéo, a
censura do DPF, apesar de tratar de dialogos feitos com material
recolhido dos “Autos da Devassa”, achou conveniente, antes de
decidir sobre o filme solicitar a presenca de um professor de Histdria,
indicado pelo MEC, que com autoridade de seu titulo afirmou que a
pelicula retratava fielmente aspectos da inconfidéncia Mineira, estava
bem conduzida e era, no seu entender, a melhor produgdo sobre o
tema que Ihe fora dado a assistir.
Considerando, ainda, que a frase em causa, curta e inserida em uma
cena muito movimentada em uma reunido, sem ter sido enfatizada,
ndo poderia ser interpretada como referéncia ou critica a atual situacdo
do pais, que deve ser colocada muito acima de interpretacfes
exageradas, a censura do DPF, com o consenso de seu Diretor-Geral
expediu o certificado liberatério, optando pela impropriedade para
menores de 10 anos, devido a apresentacdo de cenas que poderiam
impressionar o publico infantil. *

No parecer acima, a censura evidencia conhecimento dos detalhes que poderiam

estar em desacordo com o indicado para um filme. Ainda assim, opta pela liberacéo,
pois o filme esta inserido no contexto de grande celebracdo, a importancia da exaltacdo
de herdis nacionais prevalece.

Como j& foi abordado, havia um interesse do Estado em producbes
cinematograficas que tivessem carater historico. O Ministro da Educacdo e Cultura,
Jarbas Passarinho, ja havia declarado incentivo as produgfes com tematicas historicas.
Tal como afirmamos anteriormente, apesar do incentivo estatal, a producdo
cinematografica de filmes com tematicas historicas ndo correspondeu ao esperado.
Cabendo a Independéncia ou Morte e ao Os Inconfidentes o papel dos dois maiores
expoentes de filmes com essa tematica do periodo. Analisaremos no préximo capitulo,

de que maneira esses dois filmes abordam a tematica historica.

* Parecer do Servico de Censura de Diversdes Publicas de 10/07/1972. In: Projeto “Memoéria da Censura
no Cinema Brasileiro 1964-1988” www.memoriacinebr.com.br Acessado em: 15/11/2012.
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4- ANALISE FILMICA

O desafio da analise talvez seja reforgar o deslumbramento do
espectador, quando merece ficar maravilhado, mas tornando-o
um deslumbramento participante.

Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété

O exercicio de analise que propomos neste capitulo tem por objetivo discutir a
narrativa filmica dos filmes Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes através de
alguns critérios que explicarei a seguir.

A partir de um eixo tematico — por mim denominado “a narrativa filmica de
um passado” — procuro entender a maneira pela qual, duas obras cinematograficas,
produzidas durante a ditadura civil-militar, constroem uma memdria sobre o passado
historico. Minha pesquisa esta voltada para a forma como este passado foi construido —
e reconstruido — segundo essas narrativas cinematograficas. Pergunta-se: em que
medida esses filmes ficcionais histdricos sdo produtores de uma memoria sobre a
Historia do Brasil? Nesse caso, destacamos como ponto importante para a analise, ndo
apenas o que o filme apresenta em sua narrativa sobre o passado, mas, sobretudo, as
auséncias, ou seja, 0 que ele ndo apresenta — 0 que é esquecido. Procuramos assim,
articular essas questfes a forma como simbolos, mitos, herdis e a propria Historia do
Brasil s&o encenados nos filmes.

Utilizo como instrumento de analise os pressupostos presentes nos trabalhos de
Jacques Aumont (1995); Francis Vanoye e Anne Golliot-Lété (1994); Joly (2002) e
Oliveira (2009).

Inicialmente, para realizar uma analise interpretativa da imagem, acredito que

devemos considerar o que Martine Joly (2002) apresenta sobre as inten¢des do autor.

Ninguém tem a menor ideia do que o autor quis dizer; o préprio autor
ndo domina toda a significacdo da imagem que produz. Tampouco ele
é o0 outro, viveu na mesma época OU NO Mesmo pais, ou tem as
mesmas expectativas... Interpretar uma mensagem, ou analisa-la, ndo
consiste certamente em tentar encontrar a0 maximo uma mensagem
preexistente, mas em compreender 0 que essa mensagem, nessas
circunstancias, provoca de significacfes aqui e agora, a0 mesmo
tempo em que se tenta separar o que é pessoal do que é coletivo
(Grifos meus, JOLY, 2002, p.44).
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Compartilho com Joly a ideia de que o exercicio da analise ocorre na mediagao
entre o analista e o objeto de analise. Acredito que ha uma variedade de interpretacdes
sobre uma mesma imagem; sua diversidade interpretativa depende de quem a observa,
do seu lugar de fala, ou seja, do sentido da imagem que sera construido na interacdo
entre o espectador e a imagem. Dessa forma, a analise que sera empregada a seguir esta
condicionada ao dispositivo analitico e as minhas proprias experiéncias, ou seja, ela ndo
esta acabada.

De acordo com Vanoye e Goliot-Leté, a analise do filme consiste principalmente
em duas importantes etapas; a primeira é a descricdo ou a decomposicdo. Nesta etapa o
analista da imagem ira descrever o filme, dizendo o que ocorre na sequéncia, apontando
também para os elementos estéticos da imagem, como a luz, a sonoridade, o

posicionamento da camera. Dessa forma, decompor um filme consiste em:

despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e
denominar materiais que nao se percebem isoladamente “a olho nu”,
uma vez que o filme é tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do

texto filmico para “desconstrui-lo” e obter um conjunto de elementos
distintos do proprio filme (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.14).

A segunda etapa trata da analise interpretativa empregada pelo analista. Nesta
fase o analista propde uma explicacdo de acordo com seus instrumentos de analise. Para
a analise desses dois filmes ficcionais historicos optei por duas categorias. Denomino a
primeira como “participagdo do popular”. Nela procuro estabelecer de que maneira o
povo aparece em ambos os filmes, que caracteristicas sdo ressaltadas e quais s&o
apagadas ou silenciadas. Como segunda categoria estudada nos filmes, optei pela
“figura do herdi/mito nacional”. Nesta categoria discuto como a figura do herdi
nacional é abordada, em ambos os filmes, e de que maneira a producdo imagética

constrdi esta figura como simbolo nacional.

4.1 A participacao do popular no filme Independéncia ou Morte

O filme Independéncia ou Morte (1972) apresenta em sua narrativa um periodo
marcado pelo processo que levou a independéncia do Brasil. Com destaque para a vida
do monarca D. Pedro I, o filme aborda desde a sua vinda, com a familia real (1808), até
0 seu retorno para Portugal (1831). O filme apresenta esse periodo da Histdria do Brasil

entrelacado a vida pessoal de D Pedro I. Em seu desenrolar, o filme funde questbes
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politicas e pessoais, como a decisdao de permanéncia no Brasil (Dia do Fico), a sua
participacdo na macgonaria, o envolvimento amoroso com a Marquesa de Santos, a
relacdo com José Bonifacio e a Proclamacdo da Independéncia. A todo o momento a
narrativa filmica é alinhavada, apresentando de que maneira as questdes particulares se
refletem na politica e como a politica interfere na vida privada do monarca.
Independéncia ou Morte é uma verdadeira superproducdo, com alto orcamento®, o
filme utiliza muitos figurantes, sofisticados figurinos, atores de sucesso e populares.

O filme é composto por sessenta sequéncias. Em alguns momentos da narrativa
sdo apresentadas legendas, a fim de situar historicamente o espectador. Logo em seu
inicio surge a seguinte legenda. “No inicio do século XIX toda a Europa estava conturbada
pela explos&o do génio guerreiro de NAPOLEAO BONAPARTE. D. Jodo VI, principe regente
de Portugal, aliou-se a Inglaterra, o que provocou a invasdo de sua patria pelas tropas de
NAPOLEAO: A retirada forcada da corte portuguesa para o Brasil, em 1807, assumiu pela
decisdo de ultima hora, a dramaticidade de uma fuga”.

Ao fundo da legenda aparecem cenas de batalha e uma imagem de Napoledo, o
som é composto por tiros de canhdo. A demarcacdo temporal segue no decorrer do
filme, mesmo com legendas que sinalizam apenas a data. Entendo que a utilizacdo das
legendas acontece porque toda compreensdo da narrativa de Independéncia ou Morte é
explicada para o espectador, dentro do proprio filme, ou seja, 0os acontecimentos
historicos sdo explicados no filme. Assim, podemos apontar para o fato de que se trata
de uma narrativa cinematografica classica. A legenda ¢ uma evidéncia da maneira
didatica de narrar os acontecimentos.

Elegi para esta primeira analise a sequéncia 14 do filme, por mim denominada
como “D Pedro I e os populares”. Em todo o filme, identifico a sequéncia 14 como a
que mais se dedica a representacdo popular. De todo o modo, ha também outras
sequéncias que exploram esta questdo. A sequéncia 14 é bastante significativa quando
formulamos a seguinte pergunta: Como o povo € apresentado no filme? Para
compreender melhor em que momento do filme se situa esta sequéncia, faco agora uma

breve referéncia a anterior, a que antecede a escolhida, levando-se em conta que a

*A revista Manchete publica uma matéria intitulada “Independéncia ou Morte — o filme mais caro do
Brasil”.  Conferir: CORDEIRO, Janaina Martins. Lembrar o passado, festejar o presente: as
comemoragBes do Sesquicentenario da Independéncia entre consenso e consentimento (1972). Tese de
doutorado. Programa de Pés-Graduagdo em Historia da Universidade Federal Fluminense. Niterdi, 2012.
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mesma trata da nomeacdo de D Pedro como Principe Regente e do retorno de D Jodo a
Portugal. A sequéncia 14 é apresentada aos 25 minutos do filme e tem duracdo de dois
minutos; ela é ndo é uma sequéncia chave para o entendimento da narrativa filmica, ou
seja, sua auséncia ndo traria perdas significativas para o entendimento da narrativa
filmica, também ndo consta nela um fato histérico importante. De qualquer forma, a
escolhi para a andlise justamente pelo que ha nela de trivial e, principalmente, por
representar o cotidiano e a vida urbana das ruas no Rio de Janeiro, em inicio do século
XIX.

A sequéncia se inicia em plano americano®, com D Pedro | lendo,
provavelmente, o documento de nomeacao de Principe Regente, pois a assinatura deste
documento foi apresentada na sequéncia anterior. Em plano geral, D Pedro | caminha
entre as pessoas, que estdo proximas ao Pago Imperial, cumprimentando-as e sendo

reverenciado por elas, a cAmera acompanha 0 monarca em seu trajeto.

Figuras 7 e 8 - D Pedro caminha préximo ao Paco Imperial.Fonte: Fotogramas do filme
Independéncia ou Morte

Figuras 9 e 10- D Pedro caminha préximo ao Paco Imperial. Fonte: Fotogramas do filme
Independéncia ou Morte

Os fotogramas anteriores apresentam o0 movimento das ruas descrito na

sequéncia. O cotidiano ndo é alterado com a passagem de D Pedro, as pessoas

* No Glossario encontram-se todos os termos relacionados & linguagem cinematografica.
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continuam realizando seus afazeres. Todos 0 cumprimentam — com a reveréncia e 0
respeito que merece o principe regente — mas, também o saldam como alguém préximo,
um conhecido. Ainda em plano geral, a camera se descola e filma o cotidiano dessas
pessoas; imagens repletas de cores, dando beleza ao ambiente citadino; as tarefas usuais,
como a venda de quitutes, sdo mescladas a alegria da danca dos negros (figura 14),
como se o trabalho e a danca se misturassem neste universo. As imagens desta
sequéncia — com suas cores ressaltadas, destacando os trajes dos personagens cotidianos
— se assemelham as pinturas do pintor e desenhista francés Debret.*’ . Este pintor fez
parte da Missdo Artistica Francesa®®, que chegou ao Brasil em 1816. Suas obras, no

Brasil, retratam paisagens, o cotidiano, com enfoque especial para as rela¢des culturais.

Morte

Figura 13- A mulher na cadeirinha Figura 14- A danc¢a dos negros
Fonte: Fotogramas do filme Independéncia ou Morte

*" No acervo fotogréfico do filme Independéncia ou Morte que consta no Banco de Contetidos Culturais
da Cinemateca ha imagens de estudos de Debret. Como podemos observar nos anexos de n° 27 a 29.
Inferimos que a produgao inspirou-se no artista para compor a ambientacéo do filme.

*8 Em 1816, durante a estada da familia real portuguesa no Brasil, um grupo de artistas franceses chega ao
Rio de Janeiro com o objetivo de ensinar artes plasticas. Schwarcz aponta que “ao invés de uma corte
imigrada, temerosa e bastante isolada, surgiram imagens glorificadoras desse império nos tropicos;
exético por certo, particular nas suas cores, gentes e costumes, mas universal na monarquia que o
liderava” (SCHWARCZ, 2011, p.235). Faziam parte desse grupo: os pintores Jean Baptiste Debret e
Nicolas-Antonie Taunay, compunha também o grupo, o arquiteto Montigny.
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Em plano americano, o0 monarca cumprimenta a Viscondessa de Rio Seco
(figura 15). A imagem abre em um plano geral, no qual o espectador pode visualizar
uma carruagem parando, um homem caminha em diregdo ao monarca. Este homem
cumprimenta D Pedro 1, a cAmera realiza um zoom, deixando a imagem agora em plano
americano. O homem expressa a sua felicidade por D.Jodo ja ter chegado a Portugal. D
Pedro | questiona-o, querendo saber de que maneira ele obteve esta informagdo. O
homem argumenta que soube na embaixada da Inglaterra. Ao que D Pedro |
prontamente responde: “o embaixador inglés é sempre muito bem informado”. O
homem convida D Pedro | para ser conduzido em sua carruagem, mas 0 monarca nega,
pois pretende continuar a pé. D Pedro | caminha em direcdo a cAmera e sai de cena,
ficando em plano geral a imagem do cotidiano. A sequéncia seguinte mostra a irritacao

de D.Pedro I, argumentando ser sempre o Gltimo a obter noticias de Portugal.

Figura 15, 16 e 17- Cumprimento a Viscondessa. Fonte: Fotogramas do filme
Independéncia ou Morte
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Figura 18 - Noticias de Portugal. Fonte: Fotograma do filme Independéncia ou Morte

Durante toda a sequéncia 14 um som é tocado ao fundo, uma mistura de batuque
com outras vozes, oferecendo um sentido de movimento das ruas, de vida. A sequéncia
14 ilustra exemplarmente o papel que a populacdo tera em todo o filme Independéncia
ou Morte. O povo esta presente e é apresentado feliz, dancando, com cores alegres,
porém, também € retratado como um povo “passivo”, ou seja, sem voz. A populacio
segue com seus afazeres enquanto 0s governantes tomam as suas decisoes.

O povo ndo ¢é ativo no filme, ele é tratado como um cenario, ajudando a compor
a cena. Compreende-se que D Pedro | ndo caminharia emruas desertas, dai é necessario
que haja um movimento nas ruas. O filme ficcional constr6i em sua narrativa a ideia de
verossimilhanca, a ficcdo pretende que o espectador acredite que o passado foi, de fato,
daquela maneira. De acordo com Christian Metz “A obra verossimil quer ser tida como
diretamente traduzivel em termos de realidade. E aqui que o verossimil encontra seu
pleno funcionamento: trata- se de se fingir verdadeiro” (grifo do autor METZ, 2007,
p.239). Sendo assim, os elementos encenados devem corresponder a uma logica
narrativa, desse modo, a representacdo de pessoas nas ruas, trajadas com roupas de
época, por exemplo, é algo que se faz necessario.

Contudo, percebemos que as pessoas que estdo ndo ruas ndo possuem voz, elas
apenas compdem a estrutura cénica. As Unicas duas pessoas a quem D. Pedro | se dirige
na sequéncia pertencem a elite: a Viscondessa do Rio Seco e um homem ndo
identificado, mas que através de algumas caracteristicas podemos notar que se trata de
um homem de posses, pertencente a elite, principalmente em funcdo dos trajes e da
carruagem que o conduz. Percebemos que o papel da populacao € o de figuracdo.

E importante considerar como o filme silencia o fato de que viviamos em uma
sociedade escravista. As imagens mostram negros, realizando tarefas subalternas, como

observamos na sequéncia analisada anteriormente, carregando a Viscondessa do Rio
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Seco na liteira® e com os pés descalcos. Todavia, em nenhuma sequéncia do filme a
condicdo social da escraviddo é expressa, claramente, como modo econdmico e social
presente no pais.

Vale destacar que Carlos Coimbra dedica uma sequéncia inteira do filme para
apresentar a figura do popular. Ainda que nesta sequéncia 0 elemento popular ndo
possua voz, como em outras sequéncias do filme, sua voz é silenciada. Entretanto, sua
imagem estd presente na narrativa filmica, ou seja, Independéncia ou Morte apresenta
imageticamente o elemento popular em sua narrativa, embora apenas como uma

maneira de construir a ideia de verossimilhanca filmica.

4.2 A participacdo do popular no filme Os Inconfidentes

O filme Os Inconfidentes (1972), como 0 nome sugere, aborda o processo da
Inconfidéncia Mineira (1789), em especial o papel exercido pelos poetas-inconfidentes
nesta conspiracdo. O roteiro do filme foi idealizado por Joaquim Pedro de Andrade e
Eduardo Escorel, baseado nas poesias de Tomas Antonio Gonzaga, Claudio Manoel da
Costa e Alvarenga Peixoto, no livro O romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia
Meireles, e nos Autos da Devassa.

A narrativa filmica de Os Inconfidentes é centrada nas falas dos conjurados. O
desenrolar do filme se divide basicamente em dois momentos: a conspiracao e a prisao.
O filme é escuro e a maioria das sequéncias acontece em ambientes internos, como nos
casos em que procura mostrar a intimidade dos personagens e a cadeia. H4 um tom
alegorico no filme, que podemos perceber em sequéncias relacionadas a concretizagdo
de sonhos dos inconfidentes ou na declamacdo de poemas na conjuntura do carcere, por
exemplo. Os Inconfidentes é um filme desconfortante para o telespectador. O
desconforto e possivel estranhamento presentes em Os Inconfidentes transitam por toda
a pelicula. Logo na primeira cena, o espectador pode perceber o tom que permeara o
filme; coma representacdo de uma carne apodrecendo com moscas sobrevoando-a.

O desconforto ndo se resume a primeira cena do filme, como sinalizado
anteriormente, uma vez que se trata de um filme em que varias de suas sequéncias
ocorrem no interior da prisao. Na prisdo 0s personagens ora respondem a interrogatorios

ora — solitarios — recitam poesias. Compartilho com Ivana Bentes (1996) quando esta

* Tipo de cadeira portétil sustentada por varas utilizada para transportar pessoas.
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apresenta o filme como claustrofébico; entretanto, com uma intensa movimentacdo de
atores em cena, ou seja, meticulosamente marcado.

A sensacdo de estranhamento que o filme Os Inconfidentes é capaz de
provocar deve-se, em parte, porque em alguns momentos do filme os personagens
dirigem-se para o espectador, ou seja, olham para a camera e falam diretamente com
gquem os assistem. Ao encarar diretamente a camera, o filme retira este espectador de
sua zona de conforto cinematogréfica, na qual, geralmente o espectador assiste ao filme
como um voyeur, sem interagir. A partir do momento em que o personagem se volta
para a camera e questiona o telespectador ¢ como se o “contrato ilusorio” existente em
um filme de ficcdo fosse rompido e, claramente, o personagem lhe dissesse: 1sso é uma
representagao.

Diferentemente do filme Independéncia ou Morte, no qual todas as sequéncias
sdo explicadas na narrativa, o filme de Joaquim Pedro ndo apresenta a Inconfidéncia
Mineira claramente, ele ndo obedece a uma logica narrativa classica, facilmente
compreendida. E provavel que justamente esta ndo explicacdo faca com que o filme Os
Inconfidentes ultrapasse os limites do século XVIII e da Inconfidéncia Mineira. Ele
aborda questdes como liberdade, tortura, prisdo, temas que percorrem diversas
temporalidades. Em todo caso, neste filme, o que o cineasta Joaquim Pedro discutia era
0 momento no qual o filme foi produzido, ou seja, o contexto brasileiro de ditadura civil
militar iniciado na década de 1960.

Abordaremos agora como o elemento popular € apresentado no filme Os
Inconfidentes. Empregaremos uma metodologia distinta da utilizada na analise no filme
Independéncia ou Morte na qual utilizei os quadros com os fotogramas da sequéncia
para analise. Os Inconfidentes € um filme que privilegia o dialogo, as falas, sua
construcdo narrativa enfatiza a palavra, desse modo, algumas categorias podem ser mais
claramente percebidas nos didlogos do que imageticamente. Sendo assim, a analise
deste segmento privilegiara o que o filme também o faz: a palavra.

A primeira sequéncia analisada serd a quinta sequéncia apresentada no filme. Ela
é a primeira mostrada ap0s as sequéncias de apresentacdo, que na verdade funcionam
como flashbacks, no propdsito de revelar o desenrolar da conspira¢do. O filme Os
Inconfidentes inicia, como dito anteriormente, com a chocante imagem da carne
apodrecida e sobre ela aparece o titulo do filme. A partir de entdo, a histdria passa a ser
contada do final, em que acompanhamos: Claudio Manoel enforcando-se, Alvarenga

sendo encontrado morto na prisdo e Tomas Antonio Gonzaga com a familia, em uma
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praia no exilio. Na cena que mostra Gonzaga ouvimos 0s primeiros acordes da masica
Aquarela do Brasil e, em seguida, aparecem imagens de Ouro Preto com os créditos do
filme.

Ap0s os créditos, por volta dos 4’427, o filme inicia com uma sequéncia na casa
de Alvarenga®. Em plano geral, temos a visdo de uma sala, em que est4 presente um
professor negro, vestido com roupas elegantes, e uma menina, com trajes suntuosos,
com lagos e fitas, espaco em que ocorre uma aula de piano. A camera lentamente se
aproxima de ambos, podemos observar a descri¢do nos fotogramas das figuras 19 e 20.

O professor questiona a menina:

Professor: Parece certo,ndo é? Pois esta tudo errado, outra vez.

Em plano médio, a menina recomeca a tocar e, dessa vez, é repreendida com um

tapa nas maos (figura 21). Apos a repreensao do professor, a jovem corre para o lado de

sua méde, que acaba de entrar no recinto, dizendo que o professor a bateu.

Figuras 19 e 20 - A menina e o professor de piano. Fonte: Fotogramas do filme Os
Inconfidentes

Figura 21- O professor repreende a menina Figura 22- A menina com Barbara
Fonte: Fotogramas do filme Os Inconfidentes

*® Paulo Cesar Peréio interpreta o inconfidente Alvarenga Peixoto.
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A méie da menina, Béarbara Heliodora™, dirige-se ao professor e pergunta:

Barbara: E como te atreves?

Professor: Ela assim ndo se adianta Dona Barbara, sem um pouco de civilidade.
Barbara: Tens de tratar minha filha como um escravo trata uma princesa. A princesa do
Brasil que é o que ela serd. Ninguém neste continente pode disputar a antiguidade de
nossa nobreza de Paulistas. Eu sou uma Bueno, eu sou Silveira, e esta casa que sempre
foi das primeiras sera “A primeira”, quando o Brasil for dos brasileiros. Agora sai

daqui! E vai pensar no perigo de ser ignorante.

Figura 23- Barbara Heliodora e o professor de piano
Fonte: Fotograma do filme Os Inconfidentes

A camera acompanha a saida do professor de piano da sala. Neste momento o
telespectador toma conhecimento de que Alvarenga estava presente no recinto e
observava a repreensdo de Barbara ao professor negro. Alvarega dirige-se a mulher e a
filha e diz:

Alvarenga: Barbara bela seras rainha, seras princesa.

A cena descrita acima trata-se de uma das primeiras do filme Os Inconfidentes.
Elegi para andlise esta sequéncia, pois nela consta, imageticamente, a categoria do
“elemento popular”, logo no inicio do filme. Este elemento popular ndo é representado
como um cenario que compde a cena, ele possui voz, ou seja uma fala é atribuida a este

personagem. Béarbarta Eliodora se coloca perante ao professor de piano com ares de

> Barbara Heliodora é interpretada pela atriz Tereza Medina.
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autoridade e superioridade. O filme apresenta-a como uma mulher dura e que trata 0s
que trabalham para ela de maneira discriminatoria e excludente .

Destaco, em especial, a ultima frase proferida por Béarbara: “E vai pensar no
perigo de ser ignorante”, neste momento, a personagem apresenta a distin¢do entre
saberes e inferioriza o professor. Como veremos nos outros segmentos elencados para
analise deste filme, este € 0 Gnico momento no qual um elemento popular possui voz.
De todo modo, ndo podemos deixar de perceber que o elemento popular que possui voz
no filme Os Inconfidentes também possui um destaque social, trata-se do professor de
piano, ele tem um saber especifico e, apesar de ser chamado de ignorante por Barbara, é
o0 responsavel por ensinar musica a sua filha.

Elencamos também, como segmento de analise, a sequéncia de numero 10,
registrando que é a primeira vez que o personagem de José Wilker ( Tiradentes) aparece
em cena. Esta sequéncia aparece no filme por volta dos 14°52”. E importante destacar a
sequéncia que antecede a que Tiradentes aparecera pela primeira vez. Trata-se de uma
reunido aonde estdo presentes: Gonzaga, Claudio Manoel e Alvarenga Peixoto. Os trés
poetas tomam café e falam sobre a Gltima reunido ocorrida na casa do Tenente Coronel
Francisco de Paula, ocasido em que discutiu-se a imagem e as frases que comporiam a
bandeira da nova Republica. Finalizada a conversa, Claudio Manoel da Costa se levanta

e se dirige a janela, olhando para o lado de fora, fala com Gonzaga:

Claudio: Tiradentes, ele veio te ver.

Gonzaga: Esse fanatico me aborrece, eu nao quero vé-lo.

Claudio sai da janela em direcdo a outro ponto da sala, como se fosse abrir a

porta para Tiradentes e é advertido por Gonzaga:

Gonzaga: Claudio, toma cuidado. Este homem ainda pode nos fazer muito mal.

A partir desse momento acompanhamos o inicio da sequéncia 10 — destaco que
apresentei o final da sequéncia anterior, pois ela age como uma anunciadora da figura
de Tiradentes no filme. O personagem de Claudio Manoel vé pela janela que Tiradentes
se aproxima, o espectador ndo o vé , mas ja sabe que sera apresentado a sua figura. Vale

destacar que sequéncia na qual Tiradentes é apresentado no filme ndo se passa na casa
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de Claudio, como a sequéncia anterior sugeriu, o espectador é anunciado a figura de
Tiradentes, mas ndo a continuidade da cena.

Tiradentes aparece em plano médio descendo uma escadaria, a camera o
acompanha em movimento de travelling, vale destacar que toda a cena é realizada em
um Unico plano-sequéncia. Tiradentes, entdo, comeca a discursar aleatériamente para as

pessoas (figuras 25,26 e 27) que passam pela rua.

Figuras 24 e 25 - Tiradentes e 0s populares
Fonte: Fotograma do filme Os Inconfidentes

Tiradentes: Os filhos dessa terra séo tao estpidos que eles proprios carregam 0 peso
que Ihes roubam. O que é nosso vao levando, e o povo sempre pobre. Tao estdpidos,
ndo se lembram de expulsar esses governadores que de trés em trés anos vém aqui com
suas familias se enchem de ouro e voltam para Portugal.

Figuras 26 e 27- Tiradentes e 0s populares
Fonte:Fotograma do filme Os Inconfidentes

Os transeuntes passam sem reagir ao que é dito por ele e saem do quadro,

Tiradentes vira-se em direcao a essas pessoas e continua a bradar.
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Tiradentes: E... Pobre no deve sonhar. Se sonho de pobre é crime, quanto mais

qualquer palavra.

ApoOs este momento, que parece ter sido criado para justificar o adjetivo
empregado para defini-lo na sequéncia anterior por Gonzaga: “fandtico”, pois 0
personagem brada mesmo sem ser ouvido; Tiradentes encontra Silvério® e comenta

com este que partird para o Rio de Janeiro.

Figuras 28-Tiradentes discursa Figura 29-Tiradentes e Silvério
Fonte:Fotogramas do filme Os Inconfidentes

Na sequéncia 10 o elemento popular presente no filme Os Inconfidentes é
representado de maneira semelhante a encontrada em Independéncia ou Morte, ou seja,
remetendo a ideia de figuracdo, de composicdo imagética da cena. O filme introduz a
figura de Tiradentes ressaltando os aspectos inconsequentes de sua personalidade, como
0 homem que fala em voz alta sobre as misérias do povo e diverge da coroa portuguesa,
diferentemente dos demais inconfidentes, que conspiram entre si em ambientes
fechados, de interiores. Tiradentes precisa de alguém que o ouca, por mais “fanatico”
que pareca, o alferes necessita de um pablico, ainda que este publico ndo Ihe dé atencao,
como ocorre com o grupo de tropeiros que vimos na sequéncia 10. A construcdo desta
sequéncia €, portanto, a construcdo de verossimilhanca necessaria na elaboragcdo de um
filme de ficgéo.

Analisarei outra sequéncia com base nos pressupostos da categoria do elemento
popular usado na analise do filme Os Inconfidentes. Veremos agora uma parte da
sequéncia 34, que considero expressiva para compreender a ideia da categoria do

elemento popular como discursivisado. Esta cena ocorre em torno de 54°22°” do filme.

*2 O traidor Joaquim Silvério dos Reis é vivido pelo ator Wilson Grey. Vale destacar que Wilson Grey é
um ator que participou de quase todas as obras da Atlantica, em especial na época nas Chanchadas,
sempre com o papel do vil&o, ele foi o grande vildo do cinema nacional.
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Trata-se de uma reunido dos inconfidentes, na qual se discute alguns pontos sobre como
serd o levante. Como fizemos anteriormente, veremos agora brevemente a sequéncia
que antecede a 34. Trata-se de uma sequéncia que mostra uma conversa entre o0 Coronel

Francisco de Paula e Alvarenga Peixoto e que termina com o seguinte dialogo:

Coronel: Olha, se queres rir um pouco, o Tiradentes vai falar hoje a noite em uma
reuniao.

Alvarenga: Aquilo é um doido.

Coronel: Louco ele é mesmo, mas fala tdo inflamado que chega a chorar. (risos). Mas
j& conquistou muita gente na tropa, o0 homem tem muito calor.

A sequéncia 33 anuncia a proxima (34), que é a de uma reunido dos
inconfidentes, na qual serdo discutidos os principais caminhos a serem tomados pelos
participantes. Esta sequéncia é iniciada com a imagem em closet em Tiradentes.
Acredito que esta seja uma das sequéncias chaves do filme, entendo como aquela que,
com grande ironia, Joaquim Pedro utiliza a voz do passado, ou seja, a dos inconfidentes,
para discutir e criticar o presente, a conjuntura politica. De todo o modo, 0 que
ressaltaremos agora é o papel do elemento popular. Vejamos as falas de um trecho desta

sequéncia:

Tiradentes: O Doutor Maciel estudou uma por¢do de coisas na Europa, com ele nos
vamos construir as fabricas da nova repuablica.

Alvares Maciel: Matéria-prima é o que ndo falta, estou chegando de uma viagem que

fiz pelo sertdo, justamente para avaliar os recursos da terra, e descobri além de insetos
e vegetais dos mais diversos, que de Sabara a Vila Rica é tudo ferro e cobre.
Tiradentes: Podiamos fazer o Ferro das armas, fabricar polvora.

Alvares Maciel: Fundir o ferro seria perfeitamente possivel, se ndo fosse necessario ter

uma licenca de Lisboa. Quanto a pélvora, s o salitre aqui custa tanto quanto a polvora
importada.
Alvarenga: Meu caro Doutor Maciel, nds estamos reunidos aqui justamente para ndo

depender mais de licencas de Lisboa e de importacdes da Europa.
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Padre Toledo: Livres e com suas Luzes, Doutor Maciel, n6s vamos ter as nossas
fabricas, e ai todo Portugués patife podera usar os galdes e cetins que quiser. Os
nacionais usardo roupas feitas aqui mesmo, com o honesto pano nacional.

Tiradentes: Por ser escravo de Portugal, o Brasil apesar de suas riquezas é um pais
miseravel.

Alvarenga: De tudo que pode precisar um pais, so nos falta uma coisa: liberdade.
Alvares Maciel: O problema € a apatia, a preguica tropical. Na Europa era o que

mais se comentava: a moleza e indoléncia do Brasil, que ndo se mexe por mais que 0
oprimam.

Tiradentes: Os cariocas ja estdo com seus olhos abertos e 0s mineiros pouco a pouco
vao abrindo os seus, 0s governadores e seus criados que vem para ca nos comer a
honra e as terras, ndo terdo muito mais tempo para rir de nos.

Padre Toledo: Quando for lancada a derrama, 0 povo se levantara espontaneamente,
porque ele ndo vai ter como pagar 0s impostos.

Alvares Maciel: Isso me parece totalmente impossivel, além de materialmente

inviavel, porque o povo ainda que 0 acoitassem aceitaria qualquer governo sem
reagir. E ainda porque sendo o numero de escravos negros, muito maior do que o de
brancos, se n6s nos rebelamos os negros também se revoltam, e ai serd pior ainda.
Alvarenga: Esse problema se resolve facilmente. Dando liberdade aos escravos, eles
ficam do nosso lado.

Alvares Maciel: Se libertarmos os escravos, quem vai trabalhar nas terras? Tirar o

ouro das minas? Nao! A meu ver, a Unica forma de se fazer o levante seria matar
todos os Europeus.
Padre Toledo: Esse é o meu voto.

Alvares Maciel: O que ndo seria viavel porque muitos brasileiros tém pais e parentes

europeus. E ndo é possivel que concordassem maté-los a sangue frio.

Alvarenga cochicha com Tiradentes: Me parece que matar todos 0s portugueses seria

uma desumanidade, ndo?

Tiradentes responde a Alvarenga: Basta matar alguns, ndo?

A sequéncia continua, com outras conspiracdes e discursos entre 0s conjurados.
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Figuras 30,31,32 e 33 - Encontro dos Inconfidentes
Fonte:Fotogramas do filme Os inconfidentes

Esta é uma sequéncia em que varios elementos podem ser extraidos para analise,
como a critica que o diretor Joaquim Pedro faz ao tempo presente através de algumas
falas dos inconfidentes. Entretanto, vamos nos deter neste momento a categoria ja
proposta: a do elemento popular. Esta sequéncia, como quase todo o filme, se passa em
um ambiente de interior, € uma reunido dos inconfidentes. Em toda a sequéncia, 0
elemento popular ndo é representado imageticamente, como ocorreu nos fragmentos
analisados anteriormente, onde a imagem do elemento popular estava presente. Em todo
caso, € bastante significativo notar que — apesar de ndo haver representagdo em forma
de imagem — esta é a sequéncia em que o elemento popular é mais abordado, como é
possivel notar pelas falas dos inconfidentes.

A marca do filme Os Inconfidentes no que tange a categoria do elemento popular
é a sua presenca no discurso oral dos personagens. Esta categoria, pouquissimo aparece
imageticamente, como ocorre, por exemplo, no filme Independéncia ou Morte no qual
mesmo como uma construcdo cenogréfica hd a preocupacdo com a sua presenca. Em Os
Inconfidentes a preocupacdo é outra, o filme, como o préprio titulo sugere, trata dos
inconfidentes da conjuracdo mineira, dessa forma, eles ndo apenas sao 0s protagonistas
da histéria, como também a imagem e a palavra se concentram neles. Segundo Ivana

Bentes Os Inconfidentes é “filme da palavra e da encenacgao, teatro brechitiano”
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(BENTES, 1996, p. 108). Em diversos segmentos do filme os personagens sdo filmados
de perto, bem proximos da camera, ndo raro aparecemem closet, destacando assim seus
rostos e suas mais detalhadas expressoes faciais.

No filme Os Inconfidentes o elemento popular aparenta ser silenciado
imageticamente; contudo, ele ndo é totalmente silenciado, pois ganha realce em outra
forma discursiva, no discurso oral, ja que esta presente nas falas dos inconfidentes. E
importante ressaltar que este elemento é referenciado na fala como o ignorante
(sequéncia 5); o estupido (sequéncia 10); de grande apatia, e € aquele que o0 povo
ainda que o acoitassem aceitaria qualquer governo sem reagir (sequéncia 32).
Percebemos que nas falas dos personagens € atribuida a categoria do popular, como um
qualificativo, inserindo-o assim em um grupo. Vale destacar que este grupo é construido
discursivamente como inferior, como podemos observar nos trechos destacados em
negrito.

Diferentemente da forma como é abordada a escraviddo em Independéncia ou
Morte, a questdo sobre a vida em uma sociedade escravista € abordada no filme.
Primeiramente, na sequéncia 14, na qual Silvério segue Tiradentes, em sua ida ao Rio
de Janeiro; Tiradentes conta seu plano de fuga e fala que ird vender seu negro, pois ele
nao lhe serve mais para nada. Notamos assim, que a relacédo existente entre Tiradentes e
seu negro € a de dono e mercadoria, sendo assim, o filme sinaliza para o fato de que o
sistema econbmico da época é o escravista.

Na sequéncia 32, analisada anteriormente, a escraviddo € introduzida
explicitamente no didlogo entre os participantes da reunido, permeando a indecisdo em
libertar ou ndo os escravos, permanecendo este ponto em aberto na discussao.
Posicionamento que podemos notar através da indagacdo de Alvares Maciel aos demais
inconfidentes, quando Alvarenga propde a libertacdo dos escravos, pois assim 0s negros
adeririam ao levante: Se libertarmos os escravos, quem vai trabalhar nas terras? Tirar
0 ouro das minas? Se destacarmos a fala de Alvares Maciel, o telespectador pode
concluir que a postura dos inconfidentes é contraria a libertacdo dos escravos. Devemos

considerar a reflexdo de Carvalho sobre este tema:

Que os lideres da revolugdo de 1789 pregassem a aboli¢do, parcial ou
total, da escravatura era algo l6gico. Seria paradoxal que estivessem a
proclamar com Alvarenga a "liberdade ainda que tardia" — libertas
quae sera tamen; ou com Claudio Manoel da Costa a lancar este belo
lema: "ou liberdade ou morte" — libertas aut nihil e admitissem
simultaneamente o cativeiro. Como Tiradentes, que "reclamava para si
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acdo de maior risco... percorria as ruas acompanhado de alguns
sequazes, aos gritos de Viva a Liberdade”, se eles ndo estendiam estas
prerrogativas a todos os cidaddos? Incompatibilidade completa,
radical surdiria entre tal clamor e a triste condi¢éo dos que ndo tinham
seus direitos reconhecidos. No programa dos licidos condutores dos
acontecimentos de 1789 em Minas Gerais, estava o término do
escravismo e isto muito contribuiu para que, menos de um século
depois ndo mais houvesse esta indesejavel dependéncia humana em
plagas brasileiras (CARVALHO, 1988, p. 96).

Analisando a categoria elemento popular nos filmes Independéncia ou Morte e
Os Inconfidentes percebemos que em ambos ocorre um silenciamento. No primeiro, ha
o0 silenciamento da voz, ou seja, o elemento popular aparece imageticamente, mas
apenas como cenario. Ja4 no segundo, o silenciamento € o das imagens dessa categoria,

sua presenca ocorre nas falas de terceiros, ou seja, dos inconfidentes.

4.3 A construcdo da imagem do Herdi

A categoria comunidades imaginadas apresentada no capitulo 2 nos auxiliara na
compreensdo do papel do herdi, na construcdo do imaginario sobre na¢do. Como vimos
anteriormente, Benedict Anderson apresenta a categoria comunidades imaginadas; para
0 autor, 0 sentimento de pertencimento a uma nagdo Ou Qrupo Sse constroi
imaginariamente. Sendo assim, alguns simbolos fundamentais auxiliam na fixacao desta
ideia, como a bandeira, o hino e o heréi nacional. Partindo dessa premissa, na sociedade
contemporanea, considero a midia audiovisual uma forma de compreensdo do que se
considera como nacional, ajudando a divulgar e permear valores nacionais. Dessa
forma, as imagens contribuem para a construgdo do imaginario de uma comunidade ou
nacao.

José Murilo de Carvalho (1990) reflete sobre a construcdo dos simbolos
nacionais, em especial da figura do herdi nacional, ele apresenta a importancia da
disputa simbolica que ocorre na escolha do herdi, simbolo da nascente republica, que
passaria a ser cultuado como simbolo da nagdo. O heroi eleito precisaria estar afinado
com os anseios da sociedade e possuir afinidade com a mesma, pois dessa forma seria
possivel reconhecer a sua validade e credibilidade enquanto herdi.

Herdis sdo simbolos poderosos, encarnacdes de ideias e aspiragdes,
pontos de referéncia, fulcros de identificacdo coletiva. Sdo, por isso,
instrumentos eficazes para atingir a cabeca e o coragdo dos cidaddos a



82

servico da legitimacdo de regimes politicos. Ndo ha regime que nédo
promova o culto de seus herdis e ndo possua seu pantedo civico. Em
alguns, os herdis surgiram quase espontaneamente das lutas que
precederam a nova ordem das coisas. Em outros, de menor
profundidade popular, foi necessério maior esfor¢o na escolha e na
promocao da figura do herdi. E exatamente nesses Gltimos casos que 0
her6i € mais importante. A falta de envolvimento real do povo na
implantacdo do regime leva & tentativa de compensagdo, por meio da
mobilizacdo simbdlica (CARVALHO, 1990, p. 55).

Segundo Carvalho (1990), num primeiro momento, a Republica buscou
transformar os participantes do “15 de novembro” em herdis. Contudo, por razdes
diversas, mas principalmente pelo fato de os mesmos nao terem respaldo social, ndo
obteve éxito. E desse modo que a figura de Tiradentes é resgatada, conseguindo obter
maior aceitacdo popular.

Na figura de Tiradentes todos podiam identificar-se, ele operava a
unidade mistica dos cidaddos, o sentimento de participacdo, de unido
em trono de um ideal, fosse a liberdade, a independéncia ou a
republica. Era o totem civico. Ndo antagonizava ninguém, ndo dividia
as pessoas e as classes sociais, ndo dividia o pais, ndo separava 0
presente do passado nem do futuro. Pelo contrério, ligava a republica

a independéncia e projetava para o ideal de crescente liberdade futura.
A liberdade ainda que tardia (CARVALHO, 1990, p.68).

A consolidagdo da figura de Tiradentes no imaginario coletivo, como o herdi
nacional, acontece através dos republicanos. Tanto que em 1890, o dia 21 de abril é
declarado feriado nacional. Vale ressaltar que se trata de uma figura sempre utilizada
como simbolo de liberdade e justica. Paulo Miceli, em seu livro O mito do herdi
nacional (1997), organizou uma pesquisa, com estudantes da educacdo basica, na qual
era perguntada a seguinte questdo: “qual o seu herdi preferido?”. Entre 0S VArios
nomes listados, o de Tiradentes foi eleito como o herdi preferido dos estudantes,
permanecendo a frente de nomes como o de D. Pedro I, do Superman e do préprio pai.

A construcdo da figura de Tiradentes como grande simbolo e herdi nacional
ocorre também devido a elaboragdo de sua imagem como martir, aquele que como
Cristo foi injusticado, uma vitima da traicdo de Silvério, tal qual a traicdo de Judas,
agradando assim ndo apenas 0s republicanos. Em um pais em que a pratica religiosa é
muito grande, principalmente junto as camadas populares, a imagem de Tiradentes
associada a de Jesus Cristo é perfeita para a sua identificacdo como herdi nacional.

Nas comemoracdes do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, em 1972,

ocorre uma associacdo entre as figuras de Tiradentes e D. Pedro I. Tanto que a data
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oficial para o inicio das festividades é o dia 21 de Abril, dia de Tiradentes. Os festejos
terdo uma significativa durabilidade durante o ano, transcorrendo até o dia 7 de
setembro, dia da Independéncia do Brasil. O discurso do presidente Médici, que
inaugura os festejos do Sesquicentenario, tem inicio com uma abordagem sobre a figura
de Tiradentes.

Meus compatriotas: Iniciando, no dia de Tiradentes — nosso maior
herdi popular e patrono civico da nacéo brasileira- as comemoracdes
de Sesquicentenario da Independéncia, em um imenso encontro dos
brasileiros com o Brasil, e dos brasileiros consigo mesmos, queremos
todos significar que o povo € quem faz a Histdria (Jornal do Brasil 22-
abr-1972).

Entretanto, apesar da figura de Tiradentes ser exaltada no discurso presidencial,
ja que ele detém o posto de her6i nacional republicano™, naquele momento, D Pedro | é
a figura consagrada como grande her6i nacional, 0 homem capaz de fazer a ligacdo
entre Brasil e Portugal. Luiz Fernando Cerri (1999) destaca algumas motivacGes para a

esta escolha.

O potencial subversivo da sua imagem [Tiradentes] € forte demais
pare este momento em que, por exemplo, a prépria guerrilha urbana
contava com uma de suas organizacGes intitulada Movimento
Revolucionario Tiradentes; a possibilidade de identificacdo dos
guerrilheiros presos, torturados e mortos por um poder absoluto e
opressivo € grande demais para ser desprezada. Vence a posicdo que
ndo quer correr risco nenhum, e a figura de Tiradentes é subordinada a
de D Pedro I, como um mero colaborador dele. Essa leitura periodiza
a histéria em torno de 1822, resumindo outros eventos e outros
projetos & sua l6gica, apagando as contradicfes entre eles e a
independéncia proclamada pelo principe portugués (além do fato da
avo ter ordenado a morte de Tiradentes, o fato de o préprio libertador
ter ordenado o fuzilamento de Frei Caneca e a repressdo a
Confederacédo do Equador) (CERRI, 1999 p.203).

A imagem de D. Pedro | é mais apropriada para os festejos do Sesquicentenario,
pois ela inspira ordem, disciplina, retrata um lider conciliador. Dessa forma, é reservado
ao imperador um papel de destaque nas comemoracdes do Sesquicentenario. Entretanto,
a figura de Tiradentes ndo é excluida dos festejos, ela estd presente, principalmente por
se tratar daquele que primeiro desejou a independéncia. Contudo, o homem que

>3 Conferir. CARVALHO, José Murilo de. A formacéo das almas: O imaginario da Reptiblica no
Brasil. Sdo Paulo Companhia das letras, 1990. 172 reimp.
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concretiza a Independéncia é D. Pedro I; e é pautado neste argumento que a figura do
monarca serd o grande destaque da festa comemorativa do Sesquicentenario. Cerri
destaca que esta escolha também objetiva associar o que é ensinado nos manuais
escolares, interligando monarquia, independéncia e unidade do territorio nacional,
remetendo a questdo presente no momento de integracdo nacional. De acordo com
Janaina Cordeiro, 0 sucesso das comemoracdes reside justamente na associagéo entre 0s

dois herdis.

O éxito das comemoracGes de 1972 reside justamente no fato de que,
ao escolher D. Pedro | como her6i maior do Sesquicentenario, a
ditadura ndo abandonou Tiradentes, o herdi nacional, o heréi popular.
Ao contrario, soube dialogar e reivindicar os principais elementos que
conformam o culto a figura: o martirio, o sacrificio pela péatria- tao
raro ao imaginario politico das Forgas Armadas-, a unidade mistica
entre os cidaddos que a associacdo de sua figura com a de Cristo
proporcionava. Por fim, ao reafirmar as continuidades entre o
sacrificio de Tiradentes e o grande feito de Pedro I, recuperava-se
aquela comemoracdo como sendo conquista da Independéncia-
alcangada, finalmente em 1822-, reafirmando-a como um valor
universal, o qual a ditadura rememorava em grande estilo (Grifos do
autor, CORDEIRO, 2012, p. 105).

E interessante salientar o que Cordeiro observa como algo importante para o
sucesso das comemoracdes: a unido entre os dois herdis. A autora aponta para o fato de
que neste momento festejava-se a Independéncia e ndo a liberdade. O valor associado
era 0 de continuidade da independéncia conquistada, ou seja, enquanto D. Pedro I, em
1822, garante a independéncia politica, agora em 1972, festeja-se a independéncia
econdmica (através das transformagdes advindas com o milagre econdmico). E possivel
notar a ligacdo estruturada entre o passado e presente no discurso comemorativo. Vale
refletir sobre o que observamos com Barbosa (2006), no capitulo 2, analisando
comemoragao como um processo de construcdo do poder. Sendo assim, notamos que a
ligacdo entre 1822 e 1972 se apresenta como um meio de legitimar o que €
comemorado.

Percebemos nesta secdo de que maneira a figura do Herdi foi pensada e
abordada durante os festejos do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, veremos

agora como os filmes analisados abordam esta categoria.
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4.4 O fiel da balanca penderé a favor de D. Pedro I: O Her6i humano

Abordaremos agora de que maneira é apresentado o her6i nos filmes
Independéncia ou Morte e os Inconfidentes. A figura do heréi analisada sera a dos dois
personagens trabalhados nos festejos do Sesquicentenario: o imperador e o alferes.

Como vimos anteriormente, as comemoragdes do Sesquicentenario reuniram as
figuras de D. Pedro e Tiradentes, com o protagonismo do Imperador, ja que D. Pedro |
era o grande heroi a ser festejado no aniversario dos 150 anos. Merece ser destacado que
a escolha do imperador como her6i da independéncia ndo é algo tdo natural como pode
parecer. Nas comemoracdes do centenario da independéncia, em 1922, por exemplo, ele
nao foi o personagem central, a jovem republica moldou assim a sua comemoracgdo de
acordo comas novas diretrizes, dessa forma;

Enquanto D. Pedro | foi execrado como um estroina, irresponsavel,
oportunista, José Bonifacio foi devidamente resgatado e guindado a
posicdo preponderante. Cientista, brasileiro, favoravel ao fim da
escravidio, amante da ordem, o denominado ‘Patriarca da
Independéncia” representaria a sintese das correntes que construiram a
Nac&o brasileira (MOTTA, 1992, p.16).

Diferentemente do ocorrido nas comemoragdes do centenario, D. Pedro | foi o
personagem principal da festa em 1972. Esta é uma escolha do periodo politico vigente
no pais naquele momento. A ditadura civil-militar destaca assim, as caracteristicas de
um monarca forte, audacioso, capaz de manter a ordem, aquele que consegue a uniéo
nacional do Brasil.

No filme Independéncia ou Morte o ator que vive o monarca D. Pedro | é o gald
Tarcisio Meira e seu personagem é a figura central da trama. Em todo caso, devemos
considerar o destaque que é conferido a figura de José Bonifacio, ele é apresentado
como mentor de D. Pedro I. E, ao lado de Leopoldina, ele representa um papel decisivo
no desfecho da Independéncia do Brasil. O filme termina com a educacdo do jovem D.
Pedro 1l sendo confiada a ele.

A imagem de D. Pedro | no filme Independéncia ou Morte é construida como
uma figura humana, porém, contraditéria. Homem bonito, sedutor, boémio, apaixonado
pelo Brasil, mas também autoritario e infiel. N&o se trata do modelo cléssico de herdi,
capaz de dar a vida por uma causa. Trata-se de um personagem que possui imperfeicoes

em sua conduta. Por tudo isso, podemos classificd-lo como um herdi humano. Carlos
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Coimbra fala da intencionalidade de desenvolver um D. Pedro mais humano, que se da

principalmente pela referéncia ao livro As maluquices do imperador™*, de Paulo Setubal.

Acho que conseguimos desenvolver um D. Pedro imaturo,
inconsequente, sem nenhum sentido de responsabilidade monarquica e
as pessoas nem percebem que ele é mais um bom vivant do que her6i
(MERTEN, 2004, p.226).

O diretor Carlos Coimbra discute ainda sobre D. Pedro | ndo ser o herdi classico;

O D. Pedro de Independéncia ou Morte ndo é um herdi épico. E
popularesco, ndo tem nenhuma classe e, na maior parte do tempo, esté
mais interessado em sexo do que politica (MERTEN, 2004, p.228).

De acordo com Coimbra a grande heroina do filme é a Imperatriz Leopoldina,
interpretada por Kate Hansen, pois ela “é¢ a digna, a patriota, mais afinada com os
visionarios que sonham com a separacdo do Brasil de Portugal do que da
irresponsabilidade do marido” (MERTEN, 2004. p. 229). Apesar de a trama estar
centrada, em grande parte, no casal Domitila de Castro, a marquesa de Santos e D.
Pedro 1, a figura da imperatriz, juntamente com a de José Bonifacio, é decisiva no
processo de independéncia.

As imagens a seguir, apresentam a relagéo entre o publico e privado que permeia
o filme Independéncia ou Morte. O monarca é apresentado na transicdo entre tarefas
publicas, tais como as decisdes politicas que a sua posi¢do requer, como podemos
observar nas imagens 34, 37 e 38. Sendo também apresentado o seu lado cotidiano, o
homem que vai a taberna e diverte-se com mulheres e bebidas (figura 35). O filme
aborda também o traco romantico da personalidade de D. Pedro I, o jovem que flerta e
se apaixona por Domitila de Castro (figuras 36 e 39). A imagem do her6i humano em
Independéncia ou Morte é construida em todo decorrer da pelicula, entrelacando a vida

pessoal e a publica do monarca.

> 0 liro “ds Maluquices do imperador: contos histéricos” ndo é um livro histérico, é uma obra de
contos baseados em fatos historicos. Um livro narrativo que tem seu inicio na vinda da corte ao Brasil,
ele conta a Histéria de modo debochado, com falas e pensamentos dos personagens, com um olhar
woltado para a vida intima de D. Pedro. \ale destacar, que a apresentacdo do livro destaca o fato de
que foi um livro bastante lido na época de seu langamento.
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Figur
as 34 e 35- O Publico e o Privado. Fonte fotogramas do filme Independéncia ou Morte

Figuras 36 e 37- O Publico e o Privado. Fonte fotogramas do filme Independéncia ou Morte

Figuras 38 e 39- O Publico e o Privado. Fonte fotogramas do filme Independéncia ou Morte

A figura politica de D. Pedro | é bastante humanizada no filme, a alterndncia
entre o publico e privado permite a construcdo de um imperador forte, de pulso firme e,
ao mesmo tempo, mulherengo e boémio. Contudo, devido a presenca de caracteristicas
distintas na personalidade do monarca, fica a pergunta: qual impressédo sobre D. Pedro |
0 espectador teria ao sair do cinema? Que memorias sobre o0 processo de independéncia

se constituiriam apds assistir a pelicula? O filme apresenta um D. Pedro humano, com
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caracteristicas capazes de gerar identificacdo em quem assiste, ndo apenas um heroi
distante como um Deus, mas, sobretudo, um herdi possivel, com direito inclusive a
desvios em sua personalidade. Em todo caso, o filme apresenta em seu final, na
penaltima cena do filme, uma sequéncia que sinaliza a imagem de D. Pedro que deve
ser enfatizada. Trata-se de um didlogo entre os irmaos Andradas, em que sdo discutidos

o0s deslizamentos presentes no personagem.

Martim Francisco: Curiosa a figura de D. Pedro I, cheia de contradi¢cdes. Um

liberal que se tornou absolutista, um dinasta que renunciou a dois tronos, um pai
amoroso, um marido infiel.

José Bonifécio: Se pesarmos, o fiel da balanca pendera a favor de D. Pedro |,

ele nos garantiu a consolidacdo desse vasto império. Impediu a volta do Brasil a

condicao de coldnia de Portugal. E, acima de tudo, deu-nos a independéncia.

Apos este dialogo entre os irmdos, é iniciada a Ultima sequéncia do filme, a
camera em contraplongée de Dom Pedro I, que esta no barco e acena para o filho Pedro
Il e Bonifacio — ambos em terra firme. Em cima dessas imagens ouvimos o Hino da
Independéncia do Brasil, os letreiros comegam a aparecer e, aos poucos, a cena funde-se
com a sequéncia do grito do Ipiranga; a imagem do grito € congelada e o restante dos
créditos aparece.

Dessa forma, se havia alguma ddvida quanto ao comportamento do her6i D.
Pedro | ela é esclarecida, primeiramente, pela analise realizada pelos irmdos Andradas,
na qual Bonifacio conclui: “E acima de tudo, deu-nos a independéncia’, juntamente
com a ultima sequéncia, em que o filme retoma e finaliza com sua sequéncia mais épica
— 0 momento da proclamacéo da Independéncia.

A cena icone do filme é a do grito do Ipiranga, esta sequéncia, além de compor o
final do filme, também serd utilizada no material de divulgagdo, como trailers e
cartazes. Na versdao em VHS, da colegao “Isto ¢ cinema brasileiro”, langada pela revista
Isto é, o critico de cinema Luciano Ramos faz uma introducdo sobre o filme. Luciano
destaca uma peculiaridade sobre esta cena “o Anibal Massaini gosta de contar que
quando era exibido nos cinemas, o publico das salas se levantava e aplaudia quando D.
Pedro soltava o grito da independéncia.” Esta cena, muito importante para a construcao

do filme ocorre por volta da metade do mesmo.



89

A cena do grito do Ipiranga ocorre em paralelo com a do mensageiro que leva a
mensagem de Leopoldina e José Bonifacio a D. Pedro I, € uma sequéncia tensa.
Enguanto assistimos 0 mensageiro correndo para entregar a carta a0 monarca, a imagem
é intercalada com D. Pedro e a tropa em um momento de descanso, as imagens ocorrem
em paralelo, até 0 mensageiro encontrar D. Pedro. A apresentacdo das sequéncias em
paralelo confere carater de urgéncia. Quando a carta é entregue a D. Pedro, o espectador
toma conhecimento da mensagem recebida pelo mesmo, pois juntamente com a imagem

de D. Pedro ouve-se a voz em off de Bonifacio, proferindo a seguinte mensagem:

Voz em off de Bonifacio: De Portugal nada mais temos a esperar sendo escravidao e

horrores decida-se Vossa Alteza o quanto antes, porque resolucdes e medidas de agua
morna para nada mais servem. Cada momento perdido é uma desgracga, s6 ha dois
caminhos a seguir: partir para Portugal e entregar-se prisioneiro das cortes, ou ficar

no Brasil e proclamar a independéncia.

Apos ler a mensagem de Joseé Bonifacio, D. Pedro monta em seu cavalo, relne a

tropa que o acompanhava e fala:

D. Pedro: As cortes de Portugal querem nos escravizar. De hoje em diante as nossas
relagcOes estdo cortadas. Eu nada mais quero do governo de Lisboa, nem um lago nos
une mais. Pelo meu sangue, pela minha honra e pelo meu Deus, juro promover a

independéncia do Brasil. Independéncias ou morte!

Todos bradam com ele Independéncia ou Morte, a cAmera abre a imagem, na
qual o espectador pode ver a representacdo do quadro de Pedro Américo, O grito do
Ipiranga. A imagem do quadro é sobreposta com a da coroacdo de D. Pedro, iniciando
assim uma nova sequéncia.

Entendemos que a construcdo da memoria ocorra em funcdo do presente,
podemos observar que a construcdo da memoria sobre o heroi, D. Pedro I, no filme
Independéncia ou Morte, esta em consonancia com o0 proposto na época de sua
producdo, logo, 0 Sesquicentenario de 1972. Ainda que a producéo e direcdo do filme
neguem envolvimento direto com o regime, o importante a ser destacado nao reside na
discussao se houve favorecimento ou financiamento em prol do filme; mas, sobretudo,
que independentemente de vinculagdo ou ajuda Estatal, Independéncia ou Morte possui
afinidade ideol6gica com o que € proposto pelo Estado naquela conjuntura.
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4.5 Os herdis chegam a gloria so depois de degolados: O Herdi Martir

Como ja foi abordado, Tiradentes é o personagem coadjuvante na festa do
Sesquicentenario. Contudo, mesmo ndo sendo o destaque principal das comemoracoes,
ele é lembrado e citado, afinal, ele é o primeiro herdi, aquele que primeiro deseja a
independéncia, que por sua vez € executada pelo protagonista das comemoragdes: D.
Pedro 1.

O filme Os Inconfidentes trata dos “herdis” fracos, covardes, que entregam uns
aos outros, no momento da prisdo, com excecdo de Tiradentes, que se mantém fiel aos
seus principios, assume a culpa da conspiragdo. “Idealistas, fracos ou pusilanimes, os
intelectuais sdo mostrados em toda sua impoténcia e fragilidade. No filme a Gnica figura
intocada ¢ o Tiradentes de Jos¢ Wilker” (BENTES, 1996, p.110).

Tiradentes no filme é também o grande organizador, o agitador, aquele que fala
sem medidas a qualquer transeunte. O herdi martir é aquele que sofre pela pétria, que
paga com a vida por ideais de justica e liberdade. As falas de Tiradentes no filme
indicam esta colocacdo: “Fu vou fazer esse povo feliz! Silvério! Eu também hei de ser
muito feliz”, ele € martir quando assume a culpa; “Eu fui a primeira pessoa a falar em
levante, os outros seguiram e aprovaram, sem nenhum se fazer cabega”, é 0 herdi que
deseja a liberdade em primeiro lugar; “Foi entdo que me ocorreu a liberdade que este
pais poderia ter, e comecei a deseja-la, para depois cuidar de como poderia chegar até
ela”.

O herdi apresentado como capaz de dar sua vida: “dez vidas eu tivesse, dez vidas
eu daria”. Em uma das ultimas cenas do filme, Tiradentes beija os pés do carrasco,
retira a sua roupa, dizendo que Cristo também morreu nu. Na sequéncia seguinte, a de
seu enforcamento, ele aparece com uma tunica branca (figura 42). Aproxima assim sua
imagem a de Cristo, argumento ja defendido por José Murilo de Carvalho; esta
aproximacdo confere a constru¢cdo do mito maior aceitagdo popular. Esta aproximacao
do heroi martir pode ser percebida, inclusive, em elementos externos ao filme, como no
parecer da Censura Federal sobre Os Inconfidentes, que podemos conferir no trecho a
seguir:

Do ponto de vista plastico a fita apresenta algumas cenas que em
outras situacdes poderiam ser consideradas na fixagcdo da classificagcéo
etaria. Todavia, em vista de tratar-se de uma obra que enfoca o
protomartir da independéncia, creio que as cenas acima mencionadas
seriam até necessarias, principalmente para incutir no adolescente e na
juventude de modo geral, o sacrificio de um punhado de homens,
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capazes de tudo para a nossa liberdade, ndo hesitando nem mesmo em
sacrificar o seu bem mais precioso, que é a vida; o exemplo
dignificante a ser seguido por todos. Assim como os filmes que
enfocam a vida de Cristo — onde este é sacrificado e martirizado,
inclusive crucificado — sdo liberados sem nenhuma restricdo etaria, a
nosso ver, embora a obra ndo se trate de cunho religioso, trata, porém,
dos her6is da nossa historia, responsaveis pela nossa liberdade e
soberania e que a nosso ver, data vénia, merece um tratamento
semelhante.

Vale ressaltar que mesmo com a liberagdo sem restricdo, em outro parecer, foi

estabelecida a censura de 10 anos, conferir no capitulo 3 desta dissertagdo, pagina 61.

Figuras 40 e 41 -Tortura e Interrogatério. Fonte fotogramas do filme Os Inconfidentes

Tiradentes, além de ser o homem que (através de suas falas) se coloca como
aquele que é capaz de dar a vida por uma causa, que clama por liberdade e justica, que
aceita a sua culpa, é também representado, imageticamente, como um martir que sofre.
Primeiro na prisdo, na qual as imagens remetem a tortura (figuras 40 e 41), podemos
inferir um didlogo com o tempo presente na construgdo desta sequéncia, representado
pelos interrogatorios e as torturas praticadas pelo regime civil-militar em 1972,

O alferes é representado também atraves da resignacdo, como pode ser
observado nas sequéncias finais do filme, o her6i que “d4” a sua vida. Um verdadeiro
her6i ndo “perde” a sua vida em uma cela escura (figuras 40 e 41), como ocorre, por
exemplo, com Claudio Manuel e Alvarenga Peixoto; um herdi martir necessita de uma
morte espetaculo, encenada para um grande publico.

Dessa forma, a sequéncia sobre a morte de Tiradentes é encenada como um

grande espetaculo. Em plano geral, a sequéncia é iniciada como um quadro, Tiradentes

*® parecer do Servigo de Censura de Diversdes Publicas de 12/04/1972. In: Projeto “Memoria da Censura
no Cinema Brasileiro 1964-1988” www.memoriacinebr.com.br Acessado em: 15/11/2012.
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é apresentado com uma tanica branca, apdés algumas falas de enviados da coroa.
Carrasco comeca a colocar a corda no pescoco de Tiradentes, neste momento iniciam-se
0s primeiros acordes da musica “Aquarela do Brasil”, quando retomamos as sequéncias
iniciais do filme, do exilio de Gonzaga com sua familia e de Alvarenga encontrado
morto na prisdo. A camera em plongeé mostra o seu enforcamento (figura 43).
Entretanto, a plateia ndo é formada por pessoas do século XVIII, o que se vé é uma
plateia composta por jovens de 1971, que aplaudem a sua execugdo. A leitura que faco
desta ultima sequéncia é a de que estes jovens ndo aplaudem a execucdo de um alferes
qualquer, que conspira contra a coroa portuguesa, neste momento quem recebe 0s

aplausos € Tiradentes, o her6i nacional.

Figuras 42 e 43 - Enforcamento e execucdo de Tiradentes. Fonte fotogramas do filme Os

Inconfidentes

Apesar de Os Inconfidentes simbolizar oposicdo ao filme Independéncia ou
Morte, pois se trata de um filme critico, principalmente no que tange ao didlogo com o
tempo presente, em especial com a figura do intelectual; a imagem do herdi Tiradentes,
apresentada no filme de Joaquim Pedro de Andrade, condiz com a proposta dos festejos
comemorativos do Sesquicentenario para o herodi nacional, ou seja, privilegia a imagem
do herdi martir.

Através das categorias elencadas nesta pesquisa foi possivel observar que ndo
apenas as diferencas marcam a relacdo entre ambos os filmes estudados. Ha uma
interligagdo entre as categorias analisadas, espago onde o filme “oficial” e o

“revolucionario” se encontram na constru¢ao da memoria nacional.
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O quadro a seguir resume de que maneira as categorias elencadas para a analise

sdo apreendidas nos filmes:

Discurso Verbal

Discurso Verbal

Elemento popular

e Aparece na fala de
terceiros, destaque
para os atributos:
Ignorante ( Seq. 5)
Estapido (Seq. 10)
Aceita
governo sem reagir

(Seq. 32)

qualquer

Heroi

eTransita entre a

vida

publica e

privada

eTraz para si a
responsabilidade
“Eu vou fazer esse

feliz”

e Assume a culpa

povo

“Eu fui a primera
pessoa a falar em
levante”

e Deseja liberdade
“Foi entdo que me
ocorreu a liberdade
que esse  povo

poderia ter”
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Os contrastes entre ambos os filmes s&o claros e ndo apenas os relacionados as
vertentes cinematograficas a qual pertencem; as dicotomias entre os filmes aparecem,
sobretudo, no que se refere as suas estruturas narrativas. Independéncia ou Morte
aproxima-se do cinema classico, popularmente conhecido como “cinema pipoca”,
recheado de elementos que fazem dele um grande sucesso, como atores de sucesso,
trilha sonora envolvente, com a presenca de sequéncias romanticas e épicas. O filme Os
Inconfidentes, por sua vez , influenciado pelo cinema novo, possui uma narrativa
diferenciada, com elementos que ndo o apresentam de maneira comercial, enfatizando
uma linguagem que evoca uma postura mais reflexiva.

Pela estrutura narrativa distinta, mas principalmente por pertencerem a correntes
cinematograficas diferentes, acreditamos que a relacdo de ambos os filmes junto ao
imaginario coletivo é de oposicdo. Consideramos que os filmes sdo destacados pela
memoria coletiva como antagdnicos. Esta oposi¢do é construida ndo apenas pelas
diferencas narrativas, mas, sobretudo, devido a oposi¢cdo que ocorre nas relacbes
exteriores ao filme, ou seja, além do que é apresentado na tela. A dicotomia entre ambos
é endossada por caracteristicas do contexto de producdo de cada pelicula, suas ligacGes
ou ndo com a politica vigente, por exemplo. Sendo assim, podemos apontar que as
diferencas estdo além do visivel, posto que elas também estdo na esfera do que Marc
Ferro (2010) aponta como N&o-visivel.

Ao propormos uma analise que investiga categorias que sdo apresentadas em
ambos e sdo permeadas pelo eixo tematico da memoria social, buscamos, dessa forma,

ampliar a discussao para além da oposicao, apontando seus pontos de contato.
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposta deste trabalho foi a de refletir sobre como o cinema, em especial o
filme de ficcdo historica, contribui para a construcdo da memoria nacional. A
delimitacdo do objeto de pesquisa em duas obras cinematograficas — produzidas em um
contexto de Estado autoritario — teve por fiminvestigar a forma como esse setor cultural
articulou, com grupos distintos, a construcdo da representacdo do passado.

Quando abordamos a tematica sobre um regime autoritario, as primeiras
referéncias sobre o periodo tendem a ser sombrias. No caso da ditadura brasileira, a
memoria coletiva nacional sublinha a falta de liberdade, a censura, a fragilidade dos
direitos humanos, as perseguicdes, entre muitos outros aspectos. Entretanto, esse
também foi um periodo de grande euforia, pois a sociedade vivia em pleno milagre
econdmico, convivendo no cotidiano com as mudancas advindas dessa conjuntura.

No periodo da ditadura civil-militar, consideramos o ano de 1972, como um
momento significativo para refletir sobre os contrastes mencionados acima. Vivia-se
sob o comando do presidente Médici, um dos mais repressivos governos. Todavia, a
atmosfera das ruas ndo era apenas de temor, mas, sobretudo, de uma euforia
desenvolvimentista, presente na construcdo de uma visdo otimista do pais (Fico, 1997).

Uma grande festa civica (com duracdo de mais de seis meses) aconteceu neste
ano — as comemoragOes do Sesquicentenario da Independéncia. Tal como nos diz Silva,
(2002, p.436), “a comemoracao das datas nacionais demonstra que os acontecimentos
tidos por inaugurais exercem ainda uma fun¢do tida como eminentemente simbdlica”.
Essa campanha politica mobilizou toda a sociedade brasileira, ndo se restringindo
apenas aos grandes eventos publicos. E neste contexto, de comemoragio nacional, que
estdo localizados os filmes pesquisados nesta dissertagéo.

Independéncia ou Morte e Os Inconfidentes sdo dois filmes ficcionais com
tematicas historicas. Embora tenham sido produzidos no mesmo periodo, estdo filiados
a correntes cinematograficas distintas e representam modelos diferentes de filmes
ficcionais historicos. As distingbes iniciais (que me motivaram e me levaram a
empreender a pesquisa) residiam justamente na oposi¢do, presente em ambos, ou seja,
no proposito de tentar entender como em um ano de comemoracdes nacionais, o filme

comemorativo e o filme critico dialogavam nesse universo.
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Meu objeto de pesquisa ndo sdo apenas os filmes Independéncia ou Morte e Os
Inconfidentes, mas, sobretudo, os ‘“rotulos” que cada um deles carrega. Ao filme
Independéncia ou Morte geralmente € atribuido uma série de qualificativos, a maioria
com sentido negativo, tais como: “oficial”, “colaborador”, encomendado pelo regime
militar, um “cinema de alienado”, ou até mesmo como lvana Bentes o nomeia, “um
filme cafona”. O que pesa neste filme ndo é o fato de ser um dos filmes mais vistos do
cinema nacional, com estrondosa bilheteria, sendo reexibido inimeras vezes na
televisdo. Ele é um filme que “precisa” ser esquecido, pois simboliza um momento
autoritario da Histdria do Brasil.

Por sua vez, algumas das atribui¢cdes conferidas ao filme “Os Inconfidentes”
sdo: filme engajado, critico, ou até como foi citado em uma critica da época, “um dos
poucos realizados com brilhantismo; na composi¢do quase artesanal dos dialogos,
famoso cuidado técnico, na lucidez de sua linguagem e naturalmente na firmeza de

»%_ No filme de Joaquim Pedro, pesa fundamentalmente o nome do

propositos do autor
cineasta, egresso do cinema novo, assim como a construcdo narrativa. Contudo, nao é
destacado que ele obteve apoio da Embrafilme, por exemplo.

Como afirmei anteriormente, partindo dessas premissas, iniciei as reflexdes para
esta pesquisa através de apontamentos relacionados a disputa de meméria. Ressaltando
o fato de que entendo memoria como uma construcdo social, um fendmeno coletivo.
Dessa forma, € significativo pensar como ela opera em relacéo aos filmes estudados. O
filme Independéncia ou Morte, fortemente aclamado no periodo de seu langcamento,
posteriormente é renegado ao esquecimento e silenciamento, por se tratar do filme
“aliado” ao regime militar.

Os Inconfidentes, por sua vez, obteve um reconhecimento de critica

internacional®’

na época de seu lancamento e ndo teve semelhante sucesso junto ao
publico no cinema®. Entretanto, atualmente, é um filme que a memoria legitima como
uma obra a ser lembrada. Uma maneira de permanecer na memoria coletiva é o fato de a
Cinemateca Brasileira ter restaurado a obra de Joaquim Pedro de Andrade, além de ter
realizado um DVD para vendas, facilitando o acesso ao filme.

Ao analisar as transformagdes que a memoria opera nesses filmes, € interessante

notar ainda, o quanto nos aproximamos de Nora, ao destacar que a memdria € “aberta a

*® 0 Jornal 06/05/1972

>"Algumas premiacdes: Prémio Air France de cinema (1972), Prémio Golfinho de Ouro (1972) ,Prémio
do Comité de Arte e Letras no Festival Internacional de \eneza(1972).

> Embora tenha se tornado sucesso de bilheteria na Italia. Fonte: Jornal O globo: 05/05/1972
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dialética da lembranca e do esquecimento, inconsciente de suas deformagdes sucessivas,
vulnerdvel a todos os usos e manipulacdes, susceptivel de longas laténcias e de
repentinas revitalizagdes” (NORA, 1993, p.9).

Neste trabalho busquei, com o auxilio da analise filmica, investigar os elementos
de aproximacéo entre ambos os filmes. Apds a decomposicdo dos mesmos foi possivel
definir duas categorias analiticas: o elemento popular e o Herdi. A analise dessas
categorias possibilitou a observacdo das convergéncias presentes em ambos os filmes.
Minhas consideragdes referentes a essas duas categorias foram as de que o elemento
popular, em ambos os filmes, é silenciado — silenciamento que ocorre em funcédo de
estratégias cinematograficas distintas. Um silenciamento que se revela tanto no discurso
oral quanto no discurso imagético. Ja na categoria “Hero61”, reconhecemos a existéncia
de um dialogo com o modelo de herdi indicado para ser comemorado no
Sesquicentenario da Independéncia.

Percebemos, assim, que a memoaria coletiva opera em relacdo a ambos os filmes,
sempre em oposicao, apresentando as divergéncias. A rememoracao, quando acontece, é
sempre com énfase na oposi¢cdo. Destaco dois exemplos do reforco as diferengas: o
primeiro, no livro de Ivana Bentes sobre Joaquim Pedro de Andrade, em que a autora
nomeia o capitulo que aborda o filme “Os Inconfidentes” como “Independéncia ou
Morte”, ressaltando, assim, a caracteristica de oposigao.

Por sua vez, Carlos Merten, no livro sobre Carlos Coimbra, ao destacar a
injustica existente em relacdo ao diretor, no filme Independéncia ou Morte, o autor
destaca que o filme ndo obteve dinheiro publico, diferentemente de outros, com
tematicas histdricas, produzidos no mesmo periodo. O autor ndo usa, claramente, o
nome Os Inconfidentes, mas faz referéncia ao filme de Joaquim Pedro.

Existem diversos exemplos de dicotomias entre as obras. Afinal os filmes
estudados sinalizam a dualidade que existia na sociedade brasileira durante o regime
civil-militar. Eles representam as duas modalidades discursivas produzidas pelo cinema
naquele periodo: a euforia e o protesto. A construcdo operada pela memdria coletiva é a
de destague a esta oposicéo.

Através da andlise filmica objetivamos dar visibilidade ao que tem sido
silenciado na relacdo entre ambos os filmes, ou seja, as suas aproximacoes. Pelo viés da
Memoria Social, percebemos que o filme “colaborativo” e o filme “politico” também

possuem similaridades e ndo apenas oposi¢des como frequentemente € ressaltado.



98

A possibilidade de analise entre ambos os filmes ndo se esgota com esta
dissertacdo ja que, a importancia de ambos os filmes para o cenario cinematografico
brasileiro e para a constru¢do de uma memoria social sobre o passado historico permite
outras analises. No filme Os inconfidentes, por exemplo, apurar a analise do discurso
politico presente nas falas dos poetas e relaciona-lo ao contexto de producédo do filme é
uma via interessante para buscar entender em que medida passado e presente se
confundem na interpretagéo do diretor/autor Joaquim Pedro de Andrade.

Ja no filme Independéncia ou Morte, trazer para destaque analitico a maneira na
qual os personagens, a principio “secundarios” na trama, como a Princesa Leopoldina e
de José Bonifacio é uma possibilidade de dar luz a outro viés interpretativo tanto da
obra cinematografica quanto do processo de independéncia. As possibilidades ndo
findam; o Sesquicentenario da Independéncia do Brasil e todas as comemoracdes e
producdes que o cercam sdo importantes para refletirmos como simbolos de um
momento no qual o Brasil convivia com a repressdo misturada a festa. Sabemos que a
memoria seleciona o que sera lembrado e o que sera esquecido; sendo assim, devemos
apontar as nuances e as complexidades desse periodo enriquece o olhar sobre a
producdo cinematografica da época.
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FICHA TECNICA DO FILME INDEPENDENCIA OU MORTE

Categorias: Longa-metragem / Sonoro /
Ficcédo

Material original: 35mm, COR,
108min36seg, 3.000m, 24q, Eastmancolor,
Westrex, 1:1'37

Data e local de producéo: 1972, Sdo
Paulo-SP

Data e local de lancamento: 02.09.1972,
Curitiba- PR

Local: Curitiba — PR

Circuito exibidor

Exibido em Circuito Nacional (Séo Paulo,
Brasilia, Niterdi, Piracicaba, Santos,
Petrépolis, Porto Alegre, Belo Horizonte,
Goiania, Salvador, Recife, Maceio0,
Fortaleza, Belém, Manaus e Rio de Janeiro)
a partir de 04.09.1972

Género: Drama

Termos descritores: Historia; BR.
Descritores secundarios: Dom Pedro I,
imperatriz Leopoldina, Marquesa de Santos.
Prémios

Melhor produtor para Massaini, Oswaldo e
Melhor Cenografia, Prémio Governador do
Estado de Sao Paulo, 1972, SP.

Melhor produtor para Oswaldo Massaini;
Melhor diretor e Melhor ator Tarcisio
Meira, Diplomas de Mérito aos Melhores
do Cinema, 1972, SP..

Prémio Especial para Hansen, Kate no
Prémio Air France de Cinema, 6, 1972,
RJ..

Prémio Coruja de Ouro, 1972, do INC -
Instituto Nacional de Cinema para Melhor
Figurino.

Companhia(s) produtora(s): Cinedistri
S.A

Producgdo: Oswaldo Massaini

Direcéo de producdo: Carlos Miranda
Producéo executiva: Anibal Massaini Neto
Assisténcia de producédo: Percival Gomes
Oliveira, Geraldo Gonzaga, Antbnio
Santana, Yves Hublet, Michel Cohen.
Financiamento/ patrocinio: Empresa
Brasileira de Filme- Embrafilme
Coordenacéo de producdo: Anselmo
Duarte

Motorista: Luiz Heleno, Cristina
Fernandes.

Companhia(s) Distribuidora(s):
Cinedistri S. A, Embrafilme.

Argumento: Abilio Pereira de Almeida
Roteiro: Carlos Coimbra, Anselmo Duarte,
Dionisio Azevedo, Lauro César Muniz
Direcéo: Carlos Coimbra

Diretor assistente: Oswaldo de Oliveira.
Continuidade: Maria Silvia de Souza
Coreografia: Edmundo Carijo

Direcédo de Fotografia: Rudolf Icsey
Assisténcia de camera: José Pfister JR,
Rubens Eleutério.

Fotografia de cena: José Amaral
Operador: Antbénio Meliane.

Eletricista: Horacio Ferreira Camargo,
Anténio Ravagnolli, Antdnio Souza,
Antonio de Ferreira.

Magquinista: Wilson Louzada

Direcdo de som: José Geraldo

Técnico de som: José Tavares, Victor
Raposeiro.

Direcdo de dublagem: Dionisio Azevedo.
Efeitos sonoros: José Geraldo.
Montagem: Carlos Coimbra

Edicéo: Carlos Coimbra

Assistente de Montagem: Roberto Leme.
Direcéo de arte: Campello Neto
Figurinos: Campello Neto, Sebastido
Camargo, Manoel da Guia, Pedro lvan,
Marta Betti.

Cenografia: Campello Neto

Titulo de apresentacéo: Benicio
Cabeleireiro: José Luiz

Maquiagem: Flavio Torres, Paulo Carias.
Costureira: Mary Cavalcanti, Euraci dos
Santos.

Guarda-roupeira: Isabel Amaral, Maria
Inés Oliveira.

Aderecos: Conceicdo Alencar, Nemesio
Ribeiro, Stoessel da Silva.

Musica (Genérico): Chico de Morais,
Wilson Miranda.

Cancao Titulo: Hino da Independéncia
Autor da canc¢éo: Evaristo da Veiga, D
Pedro I.

Titulo: Meu Unico amor

Titulo: Se eu te amasse

Autor da can¢do: Wilson Miranda, Chico
Moraes.

Locacédo: Palacio do Catete, Rio de
Janeiro- RJ, Quinta da Boa Vista, Rio de
Janeiro-RJ, Jardim Botanico, Rio de
Janeiro-RJ, Rio de Janeiro- RJ.



Identidades/ Elenco:

Tarcisio Meira (D Pedro I)

Gloria Menezes (Domitila da Castro, a
marquesa de Santos)

Dionisio Azevedo (José Bonifacio)
Kate Hansen (Imperatriz D. Maria
Leopoldina)

Emiliano Keiroz (Chalaca)

Manoel de N6brega (Dom Jodo VI)
Heloisa Helena (Dona Carlota Joaquina)
Labanca (Frei Arrabida)

Renato Restier (Bardo de Mareschall)
Anselmo Duarte (Goncalves Ledo)
Jairo Arco e Flexa (Tenente Canto e Mello)
Abilio Pereira de Almeida (Clemente
Pereira)

Maria Claudia (Imperatriz D. Amélia de
Leuchtemberg)

Vanja Orico (Baronesa de Goytacazes)
Francisco di Franco (Placido)

José Lewgoy (Jodo Pinto)

Flora Geny (Marquesa de Itaguay)
Edson Franca (Conde dos Arcos)
Sérgio Hingst (Padre Januario Barbosa)
Rodolfo Arena (Palmela)

Clovis Bornay (Embaixador Pontois)

Fonte: Cinemateca (2012)
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Lola Brah (Dama da Paco)

Antonio Patifio (Martim Francisco)
Milton Vilar (Brigadeiro Carretti)

Carlos Miranda (Major Frias)

Roberto Ferreira (Homem da taberna)
Manoel Vieira (Portugués)

Alberto Manduar (Padre Belchior)
Fernando Vilar (Coronel Silva Prado)
Geraldo Gonzaga (Secretario da
Assembléia)

Arlindo Costa (Governador Oyenhausem)
Waldir Fiori (Antonio Carlos)

Oscar Cardona (Capitdo Goes Aranha)
Laja Muzuris (D. Frei Sampaio)

Victor Merinow (Doutor Vicente Navarro)
Smandeck, Raul de (Faria Lobato)
Martins, Clarice (Viscondessa de Rio Seco)
Carijo, Edmundo (Visconde de Rio Seco)
Soares, Roberto (Padre Macamboa)
Maciel, Dustan (Thomaz Antonio)
Hublet, Yves (Intendente da policia)
Campello Neto (Lacombe)

Dantas, Jefferson (Homem do povo)
Meira Jr., Tarcisio (D. Pedro | menino)
Maduar, Marcelo (D. Pedro Il menino)
Imperial, Carlos (Taberneiro)

Macedo Neto (Marqués de Paranagud)
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FICHA TECNICA DO FILME OS INCONFIDENTES

Categorias: Longa-metragem / Sonoro /
Ficcao

Material original: 35mm, COR, 82min,
2.250m, 24q, Eastmancolor, 1:1'37
Data e local de producéo: 1972, Rio de
Janeiro

Data e local de lancamento

Data: 1972.05.01; 1972.05.01

Local: Sdo Paulo; Rio de Janeiro
Género: Drama

Termos descritores: Historia; Literatura
Descritores secundarios:

Inconfidéncia Mineira; Tiradentes
Termos geogréaficos: MG

Prémios

Prémio Air France de Cinema, 6, 1972 de
Melhor Filme..

Prémio Golfinho de Ouro, 1972, do Museu
da Imagem e do Som, RJ..

Prémio Comité de Artes e Letras no

Festival Internacional de Veneza, 33, 1972 -
IT..

Prémio APCA, 1972, SP, Troféu Carlitos,
de Melhor Filme.

Companhia(s) produtora(s): Filmes do
Sérro

Companhia(s) produtora(s)
associada(s): Grupo Filmes; Mapa Filmes
S.A

Direcdo de producao: Carlos Alberto
Prates Correia

Produtor associado: Grupo Filmes; Mapa
Assisténcia de producdo: Milton Gontijo;
Vitorino Dias;, Jair Fonseca; Mario
Almeida; Alvaro Freire.

Companhia(s) distribuidora(s): Mapa
Filmes; Embrafilme - Empresa Brasileira de
Filmes S.A.

Roteiro: Joaquim Pedro de Andrade;
Eduardo Escorel.

Estoria: Baseada em didlogos retirados de
<Romanceiro da Inconfidéncia, O> de

<Meirelles, Cecilia>, nos <Autos da
Devassa> e em versos de <Gonzaga,
Thomaz Antonio>, <Costa, Claudio Manoel
da> e <Peixoto, In&cio José de Alvarenga>

Direcdo: Joaquim Pedro de Andrade
Assisténcia de direcdo: Gilberto Loureiro

Direcéo de fotografia: Pedro de Moraes
Assisténcia de fotografia: José Antonio
ventura

Cémera: Pedro de Moraes

Eletricista: José Dias

Assistente de eletricista: Jamil Lopes de
Souza

Direcdo de som: Juarez Dagoberto da
Costa

Técnico de som: José Tavares; Victor
Raposeiro

Som direto: Juarez Dagoberto
Montagem: Eduardo Escorel
Assistente de montagem: Amauri Alves
Figurinos: Anisio Medeiros
Guarda-roupa: Marise Guimardes
Cenografia: Anisio Medeiros
Letreiros: Gilberto Loureiro
Penteados: Dulce Orozco

Vestuario: Anisio Medeiros

Musica (Genérico): Marlos Nobre
Titulo da musica: Aquarela do Brasil;
Musica de: Ary Barroso
Intérprete(s): Antonio Carlos Jobim
Titulo da musica: Farolito

Mdsica de: Augustin Lara
Intérprete(s): Jodo Gilberto

Locacdo: Ouro Preto — MG

Identidades/elenco:

José Wilker (Tiradentes)

Luis Linhares (Tomas Antonio Gonzaga)
Paulo Cesar Peréio (Alvarenga Peixoto)



Fernando Torres (Claudio Manuel da
Costa)
Carlos Kroeber (Coronel Francisco de
Paula)

Nelson Dantas (Padre Toledo)

Carlos Gregorio (Maciel)

Fabio Sabag (Visconde de Barbacena)
Wilson Grey (Joaquim Silvério dos Reis)
Roberto Maya (Inquisidor)

Margarida Rey (Rainha de Portugal, Maria
)

Tereza Medina (Barbara Heliodora)
Suzana Gongcalves (Marilia)

Fonte: Cinemateca (2012)
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GLOSSARIO

Contra- Plongé:

Camera filma de baixo para cima

Closet

O rosto do personagem € enquadrado interiro, geralmente do ombro para cima.
Plano americano

O personagem é enguadrado do joelho para cima.

Plano Geral

Enquadra um ambiente ou espaco, utilizado para localizar os personagens em cena.
Plano Médio

O personagem é enquadrado da cintura para cima

Plano sequéncia

Toda a sequéncia é filmada em um tnico plano.

Plongée

Camera filma de cima para baixo.

Sequéncia

Conjunto de cenas

Travelling

E o plano em que a cAmara se desloca horizontal ou contornando os personagens ou

113

objetos enquadrados, sendo para isso utilizado algum tipo de veiculo (carrinho), sobre

rodas ou sobre trilhos, ou coma camara na mao ou ainda com algum tipo de
estabilizador.

Zoom

Movimento de camera utilizado para aproximar (zoom in) e afastar (zoom out) o objeto

filmado.
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8- Anexo |- MENSAGEM PRESIDENCIAL

Mensagem conferida pelo Presidente Emilio Garrastazu Médici na abertura oficial
das comemoracg@es do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil.

Meus compatriotas: Iniciando, no dia de Tiradentes — nosso maior herdi popular
e patrono civico da nacdo brasileira- as comemoracfes de Sesquicentenario da
Independéncia, em um imenso encontro dos brasileiros com o Brasil, e dos brasileiros
consigo mesmos, queremos todos Significar que o povo é quem faz a Historia.

Reunidos, nesta mesma hora, em milhares de encontros, por todas as cidades e
todos os povoados do Brasil, para colocar no alto, de por do sol a por do sol, a bandeira
de nossa Patria, concentramos, na memoria do grande alferes, do cavaleiro e porta
estandarte dos ideais de justica e liberdade, nossa homenagem a todos os herdis,
consagrados, esquecidos ou andnimos, que antes e depois do gesto do Ipiranga
ajudaram a fazer desta terra uma grande nacéo.

Voltamos 0 pensamento para 0s que, nas manifestacOes nativistas, na lutas
externas e fronteiricas nos movimentos precursores e nas guerras de Independéncia,
ensinaram as sucessivas geracfes que a soberania de uma nacdo ndo se outorga, ndo se
recebe de presente, antes se conquista, se preserva e se amplia, com trabalho, a
inteligéncia, o idealismo, a renincia e, se precioso, o sangue de homens como todos
nos.

Voltamos 0 pensamento para 0s que comecaram a afirmar-se como brasileiros na
expulsdo do estrangeiro invasor- para os Guararapes, para Negreiros, Camardo e
Henrique Dias. Voltamos o0 pensamento para todos 0s que, serenamente, transmutaram
sofrimento e vilipéndio em sementes de emancipacdo, bem como para herdéis ignorados
do povo, que se deram e que se ddo, no siléncio e por inteiro, a construgdo deste pais.

Assim voltados para a Histdria, sentimos que nds mesmos a fazemos com a
nossa humildade, nossas canseiras e vigilias, nosso entusiasmo, nossas vidas. Dai por
que estamos convencidos de que a Independéncia ndo foi o grande ato de um passado
morto, mas que acontece todo dia no dever bem cumprido de cada um.

Tendo a Independéncia como processo sempre em marcha, entendemos este

encontro como o signo das comemoracfes do Sesquicentendrio: o encontro da
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comunidade de todos os brasileiros, 0o encontro com a nossa consciéncia patriotica e
coma nossa vocacdo de fraternidade e de paz.

N&o se limite este encontro a comunhdo de amigos, aos jogos, aos festejos, ao
entusiasmo de contagio, as emocdes e alegrias da justa comemoracdo. Seja ele o
encontro de brasileiros solidarios, ndo somente nas horas alegres, sendo em todas as
horas; seja o encontro de homens que fazem justica social o mais alto valor da
fraternidade humana, o indispensavel vinculo entre os brasileiros providos de instrucéo,
de capacidade de consumo e do exercicio de liberdade e todos aqueles, irmaos nossos,
ainda a margem dos beneficios da civilizacdo; seja encontro da comunidade de todos e
nunca da comunidade de alguns; seja o encontro do compromisso visceral entre o
homem e a nagéo; seja o encontro, por fim, com o Brasil constantemente valorizados,
aperfeicoado e defendido com todo 0 nosso ardor.

Mais brasileiros cada dia, na simplicidade de nossa casa e de nosso trabalho,
cologquemos acima de quaisquer interesses, o interesse nacional, buscando a solucédo
nossa e a prevaléncia de nossa arte e de nosso engenho.

Com entusiasmo ainda maior, entreguemo-nos a realizagdo dos programas
nacionais de desenvolvimento e integracdo, ativando setores ociosos, eliminando
desperdicios, recuperando o tempo, a energia € a riqueza malbaratados.

Vivamos a nossa vocacdo de fraternidade e de paz, que amanhd mesmo sera
demonstrada no encontro com Portugal e no reencontro com Pedro I, 0 nosso Imperador
do gesto final da libertacdo, como um permanente anseio de entendimento entre as
nacoes.

Voltando o pensamento a Deus, a quem devemos agradecer a inspiracdo, a
altivez e a coragem, com que temos sabido ser nacdo livre e soberana, fazemos votos
para que todos possam descobrir, no encontro do Sesquicentenario, 0os caminhos da
permanéncia deste momento, em que, na unido, na confianca e na fé, os brasileiros de

agora constroem a grandeza vislumbrada no sonho dos precursores.
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9- Anexo II- CARTAZES

Cartaz de divulgacéo do filme Independéncia ou Morte

( Colorido
-k : ;
////'/'/.J’/h /////‘/// 9/«?/2/ //////7/4‘

DIONISIO AZEVEDO ~ KATE HANSEN ~ EMILIANO OUEIROZ ~ MANOEL DE NOBREGA ~ HELOISA HELENA
ANSELMO DUARTE » MARIA CLAUDIA » JOSE LEWGOY « FRANCISCO DI FRANCO « SERGIO HINGST « RENATO RESTER
LABANCA + ABILIO PEREIRA ALMEIDA + CARLOS IMPERIAL * FLORA GENY » ANTONIO PATINO » CARLOS MIRANDA
EDSON FRANGA « JAIRO ARCO & FLEXA * MACEDO NETO * WALDIR FIORI « CLOVIS BORNAY ¢ MANOEL VIEIRA * VANJA
ORICO ¢ RODOLFO ARENA * MILTON VILAR * VICTOR MERINOW * ROBERTO FERREIRA * LOLA BRAH * TARCISIO MEIRA Jr

AR srotutor executve Anibal Massaini Neto drosio de /.// '/4'.;' //’/)//Ji//
-1-

Fonte: www.benicioilustrador.com.br



http://www.benicioilustrador.com.br/

Cartaz de divulgacéo do filme Os inconfidentes

s inharos
paulo cosar poraio
fornando toge
carlos kroobor
notson dantas
carlos qrogono
wilson qroy

fabeo sabag
roberto masa
suzana gongatves
torpza medina
marganda roy

JOSE WILKER como TIRADENTES

.
-

m«’s

m&»e do JORBUIM PEDRO DE ANDRADE

/} Iologtalia: PEORO DE MORAES
’ t. tiglrinas: ANISIO MEDEIROS

Fonte: www.filmesdoserro.com.br
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http://www.filmesdoserro.com.br/
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10- Anexo 11l IMAGENS DA PRODUCAO

10.1-Divulgacéo do filme Independéncia ou Morte
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E. 3 7-
e mnsg_:,u IAD ESPERADD GRANDE ESPETACU[U
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10.2-Imagens da producdo de Independéncia ou Morte

-12-
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-23-

-22-
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10.3 Pesquisa para caracterizacdo de Independéncia ou Morte®®

-29-

> No site do Banco de Contetidos culturais da cinemateca constam Vérias imagens como as que esto
nesta pagina. Acredito que foram extraidos destas imagens os modelos para caracterizagao.
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10.4-Imagens da producéo de Os Inconfidentes

-34- -35-



126

-41-
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-45-



128

-46- -47-
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ﬂ"" i ‘f,:

AT Kﬂ'ﬂ

Fonte: www.bcc.org.br


http://www.bcc.org.br/

